Y

Marek Golonka

MUSICAL

JAKO MASZYNA PAMIECI

PRZEDSTAWIENIE PRZESZ1OSCI AUSTRII
W WYBRANYCH MUSICALACH
MICHAELA KUNZEGO

R 4
WUW



MUSICAL

JAKO MASZYNA PAMIECI



Marek Golonka

MUSICAL

JAKO MASZYNA PAMIECI

PRZEDSTAWIENIE PRZESZ1.0OSCI AUSTRII
W WYBRANYCH MUSICALACH
MICHAELA KUNZEGO

JERSY 7y
\é\\N * 17‘7(/

<

WNICT,
N Wy

&



Recenzentki
Ewa Dgbek-Derda
Ksenia Olkusz

Redaktor prowadzacy
Jakub Ozimek

Redakcja i korekta
Kamil DZwinel

Projekt oktadki i stron tytulowych
Magdalena Jedraszko

Ilustracje na oktadce
Wizerunki Elzbiety Bawarskiej i Wolfganga Amadeusza Mozarta,
zr6odto: Wikimedia Commons

Sktad i tamanie
Dariusz Gorski

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

Publikacja na licencji Creative Commons Uznanie autorstwa 3.0 PL (CC BY 3.0 PL)
(pelna tre$¢ wzorca dostepna pod adresem: http://creativecommons.org/licenses/by/3.0/pl/
legalcode).

Marek Golonka, Uniwersytet Warszawski, ORCID 0000-0001-8146-1316

ISBN 978-83-235-5589-6 (druk) ISBN 978-83-235-5597-1 (pdf online)
ISBN 978-83-235-5406-6 (e-pub) ISBN 978-83-235-5414-1 (mobi)

Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego
00-838 Warszawa, ul. Prosta 69

e-mail: wuw@uw.edu.pl

ksiegarnia internetowa: www.wuw.pl

Wydanie 1, Warszawa 2022

Druk i oprawa
POZKAL


http://creativecommons.org/licenses/by/3.0/pl/legalcode
http://creativecommons.org/licenses/by/3.0/pl/legalcode
mailto:wuw@uw.edu.pl
http://www.wuw.pl

Spis tresci

Wstep. Michael Kunze i nawiedzona przeszlo$¢ Austrii . . . . . . . ..

Rozpziak 1. Przeszlo§¢ - historia czy pamieé? . . . . . .. ... ... ..

Stodka Sisi i gorzkie wspomnienia . . . . . .. ... ... ... L.
Badania przesztosci, badania pamieci . . . . ... ... ... .....
Specyfika badaf pamieci. . . . . . ... ... . L0
Powody zainteresowania pamiecia . . . . . . . ... ... ... ....
Prawda o przesztoSci? . . . . . . . ... Lo o
Hayden White — narracyjnos$¢ i naukowos$¢ historii . . . . . . ... ..
Astrid Erll - tryby pamieci zbiorowej . . . . ... ... ... .....
Aleida Assmann - pamieé funkcjonalna i magazynujagca . . . . . . . .
Kerwin Lee Klein — zaczarowanie §wiata i niebezpieczefnstwa

PaMI€Cl . . . . . .. e e e e e e e
Maurice Halbwachs - spoleczne ramy pamieci . . . . . ... ... ..
Marvin Carlson — musical jako maszyna pamieci . . . . . . ... ...
Freddie Rokem - aktor jako nadhistoryk? . . .. ... ... ... ...
Studium przypadku: DZwieki muzyki . . . ... ... ... ... ...
Miedzy pamiecig a historig . . . . . ... ... ... ... .......

Austria przed Mozartem — marchia, ksiestwo, cesarstwo. . . . . . . .
Austria Mozarta — schylek XVIII wieku . . . . .. ... ... ... ..
Austria Sisi — druga potowa XIX wieku . . ... ... ... ......
Austria Elisabeth i Mozarta! — schylek XX wieku. . . . .. ... ...

49



6 Spis tresci

Praktyka drama musicalu . . . . . .. ... ... ... .. ....... 138
Miasto muzyKi . . . . . . . . .. e e e e 143
Rozpziat 4. ,,Naleze tylko do siebie”: Elisabeth . . . . . . .. ... ... 171
Podsumowanie historii powstania . . ... ... ... ......... 171
Wiedenskie inscenizacje Elisabeth . . . . . . . . .. ... ... .... 172
Ze $§wiata, ktory zatonat . . . . . . ... ... L. 174
Patrzac przez Sisi. . . . . . . . . ... e 174
Zabdjca jako narrator . . . . . . . . . ... ... 182
Zmartwychwstanie habsburskiego Wiednia . . . . .. ... ... ... 199
Sisi Kunzego a Sissi Marischki . . ... ... ... ... ........ 202
Jakzportretu . . . . . . . . . . . e e 204
Przypadek Rudolfa . . . . . . ... .. ... ... ... ... 211
Swiat tonie. . . . . . ... 215
Dygresja wegierska . . . . . . . . ..o Lo e 218
Najnowsza historia Elisabeth . . . . . . ... .. ... .. ....... 222
Koncert w Schénbrunn. . . . . . ... ... ... ... ......... 224
Kobietaijejepoka? . . ... ... ... . ... ... ... ... 228
Rozpziat 5. ,,Jestem muzyka”: Mozart! . . . . . .. ... .. ... .... 232
Podsumowanie historii powstania. . . . . . . ... ... ... ..... 232
Inscenizacje Mozarta! . . . . .. . . . . . . ... .. ... .. 23S
Nawiedzanie Mozartem — Prolog . . . . . . . . .. ... ... ..... 240
Poczatki dwoéch Mozartéow . . . . . . . . . . . . . .. ... 243
Nawiedzony Mozart - final pierwszegoaktu . . . . .. ... ... ... 245
Boski Mozart . . . . . . . . . . e e e e 247
Umrzeé na nieSmiertelny talent. . . . . . . . .. ... ... ... ... 253
Mozart wedtug Kunzego . . . . . . . . . ... ... ... .. ..., 254
Zakonczenie. Przeszlo§é? Austria? Musical? . . . . . ... ... ... .. 257
Musicale a obiegowe wizerunki . . . . . ... ... ... ... ... .. 260
Musicale a panstwo Habsburgéw . . . . .. ... ... ... ...... 262
Musicale a Austria Felix . . . . . . . . . .. . . ... ..., 264
ANEks 1. Streszczenie akcji Elisabeth. . . . . . . . .. ... .. ..... 266
ANEKs 2. Streszczenie akcji Mozarta! . . . . . . .. ... ... ... ... 274
Bibliografia . . . . . .. ... . .. ... ... 283



Wstep

Michael Kunze
i nawiedzona przeszioS¢ Austrii

Michael Kunze to twoérca najpopularniejszych niemieckojezycznych musicali.
Juz jego musicalowa droga jest bardzo interesujgca, a temat jego twoérczoSci
staje sie tym bardziej fascynujacy, gdy przyjrzec sie, jakg funkcje pelni ona
w jego zyciu. Urodzony w 1942 roku w Pradze — 6wcze$nie czeSci III Rzeszy —
Kunze po wojnie przeniést sie z rodzing do zachodnich Niemiec, studiowat
historie prawa i jednocze$nie pisat teksty do popowych przebojéw, ktére sam
produkowal. Po studiach udalo mu si¢ zosta¢ zar6wno jednym ze stynniejszych
tek$ciarzy w Republice Federalnej Niemiec, jak i doktorem historii. Do pisa-
nia musicali, ktére sg tematem tej ksigzki, przystgpit po czterdziestym roku
zycia. Jego pierwszy popularny musical Elisabeth miat prapremiere Swiatowa
w 1992 roku. Oznacza to, ze Kunze zaczal tworzy¢é swoje teatralne dzieta,
do dzi$ niezwykle popularne w Europie i Azji, po dlugiej karierze tak w sze-
roko rozumianej popkulturze, jak tez na uniwersytecie. W dzietach tych taczy
wlasne doS§wiadczenie w obszarze kultury popularnej z akademickim warsz-
tatem i fascynacjg przeszitoscia.

Na pozoér tworczo$¢ Kunzego nie jest dobrze znana w Polsce. W licznych
rozmowach z polskimi entuzjastami musicalu przekonalem sie, ze mimo jego
ogromnych miedzynarodowych sukceséw nazwisko to niewiele méwi zain-
teresowanym teatrem muzycznym Polakom. A jednak Kunze bezpoSrednio
odpowiada za jedno z najwiekszych wydarzen w historii polskiego musi-
calu. To on jest wszak librecistg musicalu Taniec wampiréw (oryg. Tanz der
Vampire), ktérego polska prapremiera w warszawskim Teatrze Muzycznym
Roma do dzi$ uchodzi za jedna z najbardziej udanych polskich inscenizacji
musicalowych. Promocja tego spektaklu skupila sie jednak na osobach, ktore
byly znane polskiej publiczno$ci juz wczes$niej. Na pierwszy plan wysunat sie
wiec Roman Polanski, rezyser zar6wno filmowego pierwowzoru musicalu,
jak i jego prapremiery Swiatowej w Wiedniu. Poza nim moéwito sie giéw-
nie o kompozytorze — zmartym w 2021 roku Jimie Steinmanie, legendzie



8 Wstep.. Michael Kunze i nawiedzona przeszio$é Austrii

amerykanskiego rocka, ktéry wykorzystat w partyturze Tanz der Vampire
muzyke ze swoich przebojoéw, na czele z Total Eclipse of the Heart. Kunze
W poréwnaniu z wymienionymi twoércami stosunkowo rzadko byl wspomi-
nany w rozmowach o spektaklu, podobnie jak rezyser polskiej inscenizacji
Cornelius Baltus.

Na tym jednak nie koniec cichych triumféw Kunzego w Polsce. Jego naj-
slynniejsze spektakle biograficzne — musicale Elisabeth oraz Mozart!, ktore
stanowig gléwny temat tej ksiazki — nie byly nigdy wystawiane w naszym kraju,
ale stworzyly mode na dziela o podobnej stylistyce. Pierwszym duzym suk-
cesem, ktéry wyniknat z tego trendu, byt Rudolf. Affaire Mayerling, musical
Franka Wildhorna (muzyka) i Jacka Murphy’ego (libretto), majacy Swiatowg
prapremiere w Budapeszcie. Potem, z nieco zmienionym librettem, doczekat
sie dobrze przyjetej i utrwalonej na oficjalnym nagraniu premiery w Wiedniu.
W Polsce koncert piosenek z musicalu Afera Mayerling byt ogromnym sukce-
sem studia nagraniowego Accantus. Tak jak legenda musicalu Taniec wampi-
row nadal zyje wsrod polskich fanéw, tak Studio Accantus do dzisiaj pozostaje
popularne miedzy innymi dzieki sukcesowi koncertu Afera Mayerling. To zro-
zumiate, ze tym razem nie moéwito sie o0 Kunzem, ktéry dla projektu Afery byt
tylko inspiracja. Jest to jednak kolejny interesujacy przykitad sytuacji, gdy
pomysly zwigzane z twoérczoScig tego librecisty nadzwyczaj dobrze przyjety
sie w Polsce, ale on sam nie stal sie dzieki temu bardziej rozpoznawalny.

Juz to, ze musical Kunzego oraz inny inspirowany jego tworczoscia
zyskaly uznanie w Polsce, sugeruje, ze jest on postacig wartg przyblizenia
polskim badaczom oraz entuzjastom teatru. W toku swoich studiéw nad euro-
pejskim teatrem muzycznym utwierdzitlem sie tez w przekonaniu, ze europej-
ska oraz Swiatowa historia musicalu uwzgledniajaca Kunzego jest zaréwno
pelniejsza, jak i latwiejsza do opowiedzenia. Jego twoérczoS¢é obrazuje wazne
tendencje w rozwoju teatru musicalowego. Stanowi réwniez powrot gatunku
do korzeni w kontynentalnej Europie w od§wiezonej, atrakcyjnej dla dzisiej-
szego odbiorcy formie. Dorobek ten stawia w nowym $wietle pewne trendy
obecne takze w amerykanskim oraz brytyjskim musicalu. Nie tylko reprezen-
tuje stosunkowo §wiezy, a wspotczes$nie ogromnie wazny nurt teatru muzycz-
nego, ale tez daje okazje, by spojrzeé na klasyczne anglojezyczne musicale
z innej perspektywy.

Twoérczos¢ Kunzego jest istotna dla musicalu w ogéle, a w szczegolnosci
dla tak zwanego megamusicalu — nurtu, ktéry zapoczatkowat Andrew Lloyd
Webber, autor miedzy innymi: Jesus Christ Superstar, Evity, Kotow i Upiora
w operze, a ktory to nurt rozwineli potem liczni twércy. Megamusical jest bar-
dzo waznym podgatunkiem musicalu nie tylko dlatego, ze stal sie niezwykle
popularny, ale tez dlatego, Zze wniést na musicalowe sceny mode na spekta-
kle kostiumowe i historyczne. Za przykladem musicalu Upidr w operze oraz
francuskiego megamusicalu Nedznicy artySci z wielu krajow zaczeli tworzy¢
na scenach muzycznych bogate, monumentalne, ale czesto krytyczne wizje
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przesziosci. Takie dziela bawig widz6w na calym Swiecie, ale mogg réwniez
stanowié przyczynek do rozmoéw o dzisiejszym postrzeganiu przesziosci i zwig-
zanych z nig wyobrazen. Kunze i Frank Wildhorn, kompozytor Afery Mayerling,
to dwaj sposréd najpopularniejszych twoércéw tego nurtu. Prawie wszystkie
ich musicale sg adaptacjami wydarzen historycznych badz powiesci, ktérych
akcja rozgrywa sie w stosunkowo odlegtej przesziosci.

Za nauke zajmujaca sie przesztoscig tradycyjnie uchodzi historia, od kilku-
dziesieciu lat ma ona jednak na uniwersytetach (cho¢ jeszcze nie w szkotach)
konkurenta. Sg nim badania pamieci (memory studies), dyscyplina akademicka
ktadgca nacisk na subiektywnoS$¢ przeszioSci, na to, ze dzisiejsze wspomnienia
i opowieSci o tym, co bylo, nigdy nie sg do konca obiektywne. Badania takie
nie prowadzg do stawiania pytan dotyczacych tego, jak bylo w przesziosci,
a tylko — dlaczego w teraZniejszo$ci pamietamy i przedstawiamy przeszio$§é
tak, a nie inaczej. Dlatego tez wykorzystuje tutaj przede wszystkim metodo-
logie wypracowane przez rézne nurty badan pamieci. Duzo lepiej od historii
nadaja sie do analizowania musicali, szczeg6lnie tych, ktére pokazujg prze-
szlo§¢é w celu wywarcia wrazenia na odbiorcy.

Swoje badania nad pamieciowym potencjalem musicali prowadzitem
w ramach projektu Przedstawianie przeszlosci w teatrze musicalowym
Polski i Austrii oraz jego recepcja, na ktéry otrzymatem Diamentowy Grant
w 2015 roku. Dzieki temu bylem w stanie obejrzeé liczne austriackie, nie-
mieckie oraz wegierskie inscenizacje dziel Kunzego, a takze inne prezento-
wane w Austrii musicale historyczne i kostiumowe. Te pozostate spektakle
beda w mojej ksigzce waznym odniesieniem, ale ostatecznie zdecydowatem sie
skupi¢ w podsumowujacej badania publikacji na austriackich inscenizacjach
dwoéch spektakli Kunzego — musicali Elisabeth i Mozart!, obu z muzyka jego
regularnego wspoipracownika, Sylvestra Levaya - oraz wegierskich wersjach
Elisabeth. To tylko jedna czeSé badan, na podstawie obserwacji z polskich
teatréw przygotowuje wlasnie monografie skupiong na dziatalno$ci rezyser-
skiej Wojciecha Koscielniakal.

Wyjasnienie, dlaczego Elisabeth i Mozart! stanowia wazng wypowiedz ich
tworcow o przesziosci Austrii i warte badan przyktady przedstawiania prze-
szlo$ci w musicalach, zaczne od opisania konkretnych scen, ktére sg kluczo-
wymi fragmentami tych dwéch musicali. Zobaczmy, w jaki spos6b wchodzg
one w dialog z historig Austrii i z jakich Srodkéw scenicznych korzystaja, by
ukazaé relacje miedzy r6znymi czasami — zar6wno w ramach akcji scenicz-
nej, jak i poza nia.

Prolog Elisabeth, pierwszego musicalu Kunzego i Levaya, rozgrywa sie
w blizej nieokresSlonych zaSwiatach. Luigi Lucheni, wloski anarchista i zabdjca
cesarzowej Elzbiety Bawarskiej, jest przestuchiwany przez bezcielesny gtos

1 Marek Golonka, Polski megamusical? Teatr Wojciecha Koscielniaka a swiatowy teatr musicalowy,
W przygotowaniu.
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pytajacy go o przyczyne zamachu. Mezczyzna broni sie, twierdzac, ze wtadczyni
pragneta Smierci, tajemniczy przestuchujacy nie wierzy jednak w to wyjasnie-
nie. Zdesperowany Wtoch powotluje na §wiadkéw wspéiczesnych cesarzowej
Elzbiety - i oto w zaSwiatach zaczynajg gromadzi¢ sie postaci reprezentujace
czlonkéw rodziny cesarskiej oraz arystokratéw z epoki. Ich zeznanie przybiera
forme piosenki Alle tanzten mit dem Tod (Wszyscy taniczyli ze Smierciq).

Wydaje sie, ze Spiewacy przybyli prosto z grobéw: ich ciala sg okryte
calunami, a ruchy sztywne i nienaturalne. Wraz z ich pojawieniem sie ozy-
wajg pamiatki po cesarskim Wiedniu - jako makiety badzZ projekcje ukazuja
sie budynki i dzieta sztuki zwigzane z okresem panowania austriackiej dyna-
stii Habsburgéw. W pierwszej czeSci zeznania postaci wyjasniaja, ze cho¢ ich
epoka sie skonczyla, pragnienia i namietnosSci tamtych czaséw wciaz pchajg ich,
funkcjonujacych juz jako duchy, do tanca. Nastepnie opowiadajg o Elzbiecie —
kobiecie, ktora nawet w zaSwiatach pozostaje od nich oddzielona, do ktérej
majg wiecej pytan, niz przygotowali dlafh odpowiedzi.

W kulminacyjnym momencie ich zeznah ponad chérem zmarlych poja-
wia sie Smier¢ w osobie mlodego mezczyzny. W chwili jej przybycia wszyst-
kie postaci poza Luchenim przewracajg sie jak marionetki, ktérym przecieto
sznurki. Nowo przybyla Smieré uzupelnia zeznanie o najistotniejsza infor-
macje — choé to wbrew jej naturze, kochata Elzbiete. Bezcielesny glos pozo-
staje sceptyczny wobec tego wyznania, ale Smieré, Lucheni i wszyscy obecni
na scenie zaczynaja ignorowac przestuchujacego. Zamiast tego wzywaja cesa-
rzowa, raz za razem powtarzajgc jej imie. Obecne w Prologu persony znikajag
ze sceny, na ktérej wreszcie pojawia sie Elzbieta, by odegraé koleje swojego
zycia — od p6znego dziecinstwa do Smierci. W przeciwienistwie do reszty
postaci ukazuje sie ona widzom jako zywa Kkobieta, nie lalka czy widmo.
W newralgicznych momentach jej zycia bedzie jednak spotykata Smieré, nie-
ustannie przypominajgca, ze Swiat cesarskiej Austrii konczy sie. Co wiecej,
bedzie w zwiazku z tym zachecala cesarzowa do samobdgjstwa.

Sceng, ktéra daje najlepsze wyobrazenie o tresSci i estetyce Mozarta!,
nastepnego musicalu Kunzego opowiadajgcego o austriackiej ikonie, jest
finat pierwszego aktu. W scenie tej Wolfgang Amadeusz Mozart wta$nie
pokiécit sie w Wiedniu z salzburskim ksieciem, arcybiskupem Hieronimem
Colloredem, i stracit posade na jego dworze. Ubrana we wspoéiczesny
kostium, dorosta postaé dwudziestokilkuletniego Mozarta — zwana w libret-
cie ,,Wolfgangiem” — uwaza, ze teraz wreszcie moze zy¢ wolna.

W tym spektaklu Wolfgang nie reprezentuje jednak catej osoby Mozarta.
Obok niego obecny na scenie jest r6wniez Amadé — grany przez dziecko, a sym-
bolizujgcy jego talent oraz potrzebe tworzenia. Aktor wcielajacy sie w te postaé
ubrany jest w rokokowg peruke i stereotypowo kojarzong z Mozartem czerwong
szate. Amadé jest widoczny tylko dla swojego dorostego wcielenia. Wiekszo§é
czasu spedza na komponowaniu i dzieli sie owocami tej pracy z Wolfgangiem.
Na poz6r mozna pomys$leé, ze ich wieZ to przeciwienstwo depresyjnej relacji
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Elzbiety i Smierci — Amadé podsyca ambicje i apetyt na zycie Wolfganga,
razem chcg podbié¢ S§wiat muzyka. Ich wspélistnienie nie jest mimo to w pelni
zgodne. W trakcie pierwszego aktu zdarzaja sie miedzy nimi konflikty, gdy za$
Wolfgang uwalnia sie od zewnetrznych naciskéw, Amadé oczekuje od niego
catkowitego poSwiecenia zycia i czasu na twoérczo$¢. Wolfgang orientuje sie,
ze nie jest wolny: uciekl od zewnetrznego przymusu, ale potrafi zapomnieé
o tym wewnetrznym.

O powyzszym spostrzezeniu opowiada w piosence Wie wird man seinen
Schatten los (Jak pozbyc¢ sie swojego cienia). Wykonywanie jej zaczyna sie
na opustoszalej scenie, na ktérej stojg tylko Wolfgang i Amadé. W miare
jak niepokéj Wolfganga narasta, tytulowe pytanie zaczyna jednak stawiaé
chér ztozony z aktoréw wcielajacych sie w Colloreda, rodzine Mozarta i inne
persony. Nie sg oni obecni w tej chwili w swoich rolach z pozostalych scen,
a raczej zwielokrotniajg leki Wolfganga i sugeruja, ze jego starcie z wlasnym
cieniem ma szerszy, ponadjednostkowy wymiar. Podobnie jak zmarli w musi-
calu Elisabeth, postaci w tej scenie poruszajg sie w sztywny, ,,marionetkowy”
sposéb, a wrazenie niesamowitoSci dodatkowo poteguje padajgce na nich zim-
noniebieskie Swiatlo.

Gdy napiecie wzrasta jeszcze bardziej, Amadé rani Wolfganga piérem, by
pisaé przy uzyciu jego krwi. Skaleczony protagonista nie przestaje stawiac
tytulowego pytania. Stara sie broni¢ przed dalszymi atakami, ale nie oddala sie
od ranigcego go dziecka. Akt koficzy sie dramatycznym pytaniem Wolfganga
o to, czy nigdy juz nie bedzie mégt uciec od swojego ,,cienia” — i odpowiedzig
chéru, ze przeznaczenie jest nie do unikniecia.

Te dwie sceny najlepiej przedstawiajg musicale Elisabeth i Mozart! jako
wypowiedzi o przeszioSci Austrii. Ukazujg one cesarzowg Elzbiete i Wolfganga
Amadeusza Mozarta, waznych bohater6w austriackiej kultury, w sposéb, ktoéry
sugeruje, ze ich stosunek do tej kultury i innych jej reprezentantéw byt nie-
jednoznaczny. Podkre$laja, ze postaci te nie byly rozumiane przez swoich
wsp6lczesnych, a nawet - Ze pozostaja zagadka do dzisiaj. Oba musicale dra-
matyzujg takze konflikty w zyciu protagonistéw, przedstawiajac je za pomoca
metafory nadprzyrodzonego fatum — w Elzbiecie zakochala sie Smieré, Mozart
jest podzielony na dwie Scierajace sie ze sobg persony. Sily nadprzyrodzone
dzialajg nie tylko w zyciu bohateréw, ale tez woko6t nich, sugerujac, ze cata
ich epoka wrécita na scenie nie tyle do zycia, ile raczej niezycia, a postaci
woko6t nich sg zjawami lub lalkami.

Elisabeth i Mozart! nie sg jedynymi musicalami o przeszloSci Austrii,
naleza jednak do najbardziej znanych i najczeSciej wystawianych. Wybratem
je jako gtéwny przedmiot analiz nie tylko ze wzgledu na popularnosé, lecz
takze na to, ze ich autorzy opowiadajg o losach waznych dla Austrii postaci
i rownocze$nie o tym, w jaki sposob zostaly one zapamietane. Ta druga opo-
wieS¢ jest czesto prowadzona przede wszystkim za pomocg scenografii, nie
akcji scenicznej, pozostaje jednak wyrazna w obu musicalach. To sprawia,
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ze opowiadajac o przeszlosci, ich tworcy zarazem problematyzuja jej stosunek
do terazniejszo$ci. Autorzy i wykonawcy Elisabeth oraz Mozarta! na rézne spo-
soby przedstawiajg spoteczne i kulturowe zwigzki miedzy przesztoScia a teraz-
niejszo$cig, nadajac im bardzo widowiskowy sztafaz sceniczny. Te spektakle
sg zatem po$wiecone nie tyle historii, ile pamieci.

Juz owe sceniczne gry z pamiecig czynilyby z twoérczosci Kunzego cie-
kawy przedmiot badan bez wzgledu na to, ktérego kraju by dotyczyty. Jestem
jednak przekonany, ze sg tym istotniejsze, ze méwig wiasnie o Austrii. Kraj
ten jest szczegdlnie wazny z perspektywy badan pamieci, choé przywolywany
gléwnie w negatywnych kontekstach. Austria diugo starata sie unikaé debaty
o wlasnej przeszlosci, zwtaszcza o okresie narodowego socjalizmu i przynalez-
noSci do III Rzeszy. Dopiero pod koniec lat 80. dyskusja ta powrécita w prze-
strzeni publicznej. Poniewaz Elisabeth i Mozart! powstaly w latach 90., mozna
wiec traktowac je jako cze$¢ tej fali.

A jednak musicale te nie doczekaly sie dotad rozlegiej literatury przed-
miotu. Nieliczne austriackie teksty pokazuja, ze nie staly sie takze wazna
czescia austriackiej pamieci zbiorowej. Nie wynika to z braku zaintereso-
wania Austrig - jej pamieé, zwlaszcza w trudnych i przemilczanych aspek-
tach, jest dzi$ istotnym tematem w kulturze i w badaniach humanistycznych.
Marginalna rola twérczosci Kunzego wynika raczej z tego, ze uwage badaczy
kultury rzadko przycigga teatr musicalowy.

Ta ksigzka pragne zmieni¢ przedstawiony stan rzeczy, a jednocze$nie
nasSwietli¢ jego przyczyny. Jestem bowiem przekonany, ze o ile musicalowi
poswieca sie niewiele uwagi na calym $§wiecie, o tyle w Austrii ignorowanie
go ma specyficzne, lokalne powody, mocno zwigzane z austriackim stosunkiem
do wlasnej przesziosSci oraz do muzyKki.

Lepsze opisanie twoérczoSci Kunzego wydaje sie szczegdlnie donioste
na gruncie polskim - takze w naszym kraju przeszlos¢ i wazne wydarzenia
historyczne czesto dostarczaja tematéw teatrowi musicalowemu. Mam nadzieje,
ze analiza strategii twoérczych oraz przyjecia dziel Kunzego bedzie stanowié
cenne Zrédlo inspiracji dla polskich twércéw musicalowych. W powstajacej
wtasnie publikacji o Wojciechu KoScielniaku wskazuje chociazby na wyrazne
podobienstwa miedzy dzietami Kunzego a polskimi musicalami historycznymi.

W pierwszym rozdziale przyblizam istotne rozpoznania badan pamieci,
odnoszac je do przykladéw przedstawiania przeszio$ci Austrii w réznych
mediach. Za ilustracje stuza mi nie tylko musicale Elisabeth i Mozart!, lecz
takze najpopularniejsze filmowe narracje o tych samych bohaterach - trylogia
filméw Sissi oraz ekranizacja Amadeusza. W drugim rozdziale zestawiam tezy
badan pamieci z historig Austrii, omawiajgc szczeg6élowo, jak wiele znaczen
mialo pojecie Austrii w tysiacletniej historii tego kraju. Przedstawiajac jego
dzieje w XVIII i XIX wieku, od razu wskazuje na ich interpretacje w akcji
Mozarta! i Elisabeth, by zaprezentowac, jak tworczo$S¢ Kunzego wchodzi
w dialog z innymi przekazami na temat tych czaséw.
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Rozdzial trzeci poSwiecam glebszej analizie tego, co wlasciwie oznacza
pojecie musicalu i jaki status ma ten gatunek w Wiedniu. Udowadniam, Ze popu-
larny teatr muzyczny zawsze byl w tym mieScie wazny, a nawet — ze jego
rozwo6j w stolicy Austrii wplynal na musical broadwayowski. Jednoczes$nie
pokazuje podejmowang przez twércow walke o uznanie teatru musicalowego
w Wiedniu za wartoSciowy. Prowadzg ja oni dwiema réwnoleglymi meto-
dami: podwazania wyzszego statusu opery wzgledem musicalu oraz udo-
wadniania podobienstwa musicali Kunzego do oper. Wreszcie w rozdziatach
czwartym i pigtym dokonuje detalicznej analizy wiedenskich inscenizacji
Elisabeth oraz Mozarta!, ukazujac, jakimi Srodkami scenicznymi przedsta-
wiajg one pamie¢ o swoich bohaterach i ich czasach. Analizuje takze to, jak
przekaz obu dziel zmienil sie wraz z kolejnymi inscenizacjami — Elisabeth
byta grana w Wiedniu trzy razy w teatrach i dwa razy w wersji koncertowej,
Mozart! dwukrotnie w teatrach i raz jako koncert.

Czytelnikom zainteresowanym badaniami musicalu, ale nieznajacym
Elisabeth i Mozarta! polecam zapoznac sie z wiedenskimi inscenizacjami obu
tytutéw przed dalszg lekturg. Rejestracje inscenizacji Elisabeth z 2003 roku
oraz Mozarta! z 2015 sa dostepne w formie plyt DVD. By umozliwi¢ szybkie
zapoznanie sie z akcja obu musicali lub przypomnienie jej sobie, na koncu
ksigzki umiesScitem aneksy z ich streszczeniami.

Ta monografia stanowi zmodyfikowanga wersje rozprawy doktorskiej pisa-
nej pod kierunkiem dr hab. Agaty Chatupnik w Instytucie Kultury Polskiej
na Uniwersytecie Warszawskim. Wyrazy wdziecznoSci kieruje do recenzentek
dysertacji — dr hab. Doroty Fox oraz dr hab. Joanny Maleszynskiej.

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 0 mojej rozprawie i bezcenne wsparcie wiedzg oraz zyczliwoScig.

Dziekuje tez wszystkim innym osobom, ktére przyczynily sie do powstania
tej pracy: Annie Golonce, Katarzynie Kraifnskiej, Jolancie Leroch, Agnieszce
Nowickiej, Iwonie Kobylanskiej oraz wszystkim twércom, twérczyniom, bada-
czom i badaczkom, z ktérymi prowadzitem rozmowy podczas badan. Serdecznie
dziekuje pracownikom Stacji Naukowej Polskiej Akademii Nauk w Wiedniu
za goscinno$¢ i zyczliwo$¢ okazane mi w trakcie moich pobytéw w tym mie-
$cie w 2018 oraz 2019 roku.

Praca naukowa finansowana ze Srodk6w budzetowych na nauke w latach
2015-2020 jako projekt badawczy w ramach programu pod nazwg ,,Diamentowy
Grant”.

Warszawa — Katowice — Bedzin, rok 2021
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Przeszio$¢ - historia czy pamiec¢?

Stodka Sisi i gorzkie wspomnienia

W roku 1955 w kinach w Austrii i Niemczech Zachodnich ogromng popu-
larno$¢ zdoby! film Ernsta Marischki Sissi. Obraz ten jest znany i lubiany
do dzisiaj takze w Polsce. Przyszla cesarzowa Elzbiete widzieliSmy w nim
po raz pierwszy jako nastolatke, gdy galopowatla na okazalym rumaku przez
bawarskie wzgoérza. Zajechawszy pod rodowa posiadio$é¢, skoczyta na nim
ponad klombem réz na oczach domownikéw, czym wzbudzila zachwyt ojca
i przerazenie matki. Ow skok byt tylko pierwszym z licznych sposobéw,
na jakie filmowa Elzbieta manifestowata temperament i niezalezno$¢, ktérymi
to cechami zaskarbila sobie serca widzow, a na ekranie - cesarza Franciszka
Jozefa. W trakcie kolejnych czesci stynnej filmowej trylogii jej silna i nieza-
lezna osobowo$¢ w polaczeniu z uroczym sposobem bycia pozwolity utrzymaé
przy sobie cesarza mimo konfliktu z jego surowg matka, a takze zjednaé pod-
danych monarchii na czele z Wegrami. Elzbieta miata w tych filmach chwile
zwatpienia, ale wtedy zawsze wspierali jg bliscy: czasami maz, czasami matka,
a niekiedy inni cztonkowie rodziny i przyjaciele?.

Dla wielu os6b ta wizja cesarzowej, oczywiScie z twarza odgrywajacej
ja Romy Schneider, do dzisiaj pozostaje najbardziej rozpoznawalna. Jej potega
i wszechobecno$¢ spedzaly zreszta sen z powiek autorom musicalu Elisabeth,
niepewnym, jak publiczno$¢ przyjmie spektakl zupelnie inaczej opowiadajacy
o Sisi® (przezwisko to czeSciej zapisuje sie przez jedno ,s”, wbrew tytulom
filméw Marischki). Filmy z Romy Schneider - Sissi i jej dwie kontynuacje —

2 Ernst Marischka (rez.), Sissi, Erma-Film, RFN 1955; tenze, Sissi — mtoda cesarzowa
(1956) oraz Sissi — losy cesarzowej (1957).

3 Michael Kunze, Mir wuchs ,,Elisabeth” ans Herz, ,Blickpunkt Musical Sonderheft”
2013, nr 2, s. 4.
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sg nierzadko uznawane za skrajny przyklad sentymentalnego i przestodzo-
nego przedstawiania historii. W pierwszych scenach Elisabeth sytuacje z Sissi
sg przywolane, ale ich wymowa zostaje odwrécona*. W drugim akcie libretto
Kunzego wspomina filmy o Sisi w piosence Kicz, w ktdrej jest zawarte spo-
strzezenie, ze ludzie zawsze wolg stodki pozoér od gorzkiej prawdy®.

Sissi rzeczywiScie nakrecono tak, by przez zobrazowana w niej stodycz
i naiwno$¢ trafi¢ do ludzi — nie wynikato to jednak z wiary Marischki, ze takie
fabuly sprzedaja sie lepiej, a z konkretnych, gorzkich uwarunkowan histo-
rycznych. Trylogia o Elzbiecie byla czeScig nurtu tak zwanych Heimatfilme,
,filméw o stronach rodzinnych” majgcych ukazywaé widzom sielskie wizje
Niemiec i pom6c im zapomnieé o niedawnej IT wojnie Swiatowejé. Co wiecej —
poniewaz tytulowa bohaterka byta z pochodzenia Bawarka, film portretujacy
jej matzenstwo z cesarzem Austrii jako szczeSliwe pokazywat wizje pokojowej,
szczesSliwej koegzystencji NiemkKi i Austriaka, czy szerzej: Niemiec i Austrii’.
Takie wyobrazenie bylo skrajnie odmienne od nieodleglych historycznych
realiéw anszlusu Republiki Austriackiej do III Rzeszy, ale zarazem pozadane
jako pomoc w zatarciu tych wspomnien®. Byt to charakterystyczny dla okre-
s6w duzych przemian spolecznych , pamieciowy most” przerzucony ponad
historig najnowszg — préba wzmocnienia wiezi z dalsza, by¢é moze juz zapo-
mniang przeszioscia, by odsungé wspomnienia tej blizszej®. Najstynniejsza
medialna wersja los6w Sisi miata wiec bardzo powazne i niezbyt przyjemne
przyczyny powstania.

Czy podobng analize datoby sie przeprowadzi¢ dla postaci Mozarta? Sisi
widzieliSmy pierwszy raz w popularnym filmie, gdy ktusowata przez wzgérza —
mozna zadaé pytanie o to, jaka scena bylaby odpowiednikiem tego widoku
w popularnej recepcji kompozytora. Ta, w ktérej jako dziecko mistrzowsko
gra na pianinie z zawigzanymi oczyma dla arystokratycznej publicznoSci?
A moze ta, w ktorej, juz jako dorosly, o§wiadcza sie przysziej zonie za pomoca

4 Kunze tworzy w Elisabeth ekspozycje postaci Elzbiety w scenach bardzo podobnych
do pierwszego pojawienia sie tej bohaterki w Sissi, ale odwracajacych zwigzane z nim pozy-
tywne emocje — najpierw w piosence Wie du (Jak ty) widzimy relacje mlodej ksiezniczki
z ojcem, ktérego uwielbia, ale ktéry ma dla niej za mato czasu, a chwile p6zniej akrobatyczny
popis Sisi prawie konczy sie jej Smiercia.

5 Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth. Musical von Michael Kunze & Sylvester
Levay. Libretto, Sisi Music/Edition Butterfly, Hamburg 2016, s. 74-7S.

6 Magdalena Saryusz-Wolska, Wprowadzenie, w: Magdalena Saryusz-Wolska (red.), Pamieé
zbiorowa i kulturowa. Wspolczesna perspektywa niemiecka, Universitas, Krakéw 2009, s. 10.

7 Heidi Schlipphacke, Melancholy Empress. Queering Empire in Ernst Marischka’s
»Sissi” Films, ,,Screen” 2010, t. 51, nr 3, s. 232.

8 Heidi Schlipphacke (tamze) twierdzi zreszta, ze owa proba zapomnienia byla nieudana,
a mimo reputacji pogodnych filméw trylogia Sissi przywoluje melancholie za utraconymi
czasami niewinnoS$ci obu narodéw, pokazujac, ze ich sytuacja byla niepewna juz w tych
idealizowanych czasach.

9 Marcin Napiérkowski, Epidemia pamieci, w: Pawel Majewski, Marcin Napiérkowski
(red.), Antropologia pamieci. Zagadnienia i wybor tekstow, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2018, s. 30.
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spro$nych gier stownych, by po chwili dyrygowacé orkiestrg wykonujaca jego
wySmienitg muzyke?

Obie sceny pochodza z dziela, ktére skodyfikowato popularny obraz
Mozarta - filmu Amadeusz w rezyserii MiloSa Formana, opartego na sztuce
Petera Shaffera pod tym samym tytutem'®. To niewatpliwie najstynniejsza
ekranizacja dziejow kompozytora, a zarazem film czeskiego rezysera wyprodu-
kowany w Stanach Zjednoczonych na podstawie tekstu brytyjskiego dramato-
pisarza. Co wiecej, priorytetem Shaffera przy pisaniu dramatu Amadeusz nie
byto wierne oddanie biografii Mozarta, a przedstawienie konfliktu widocznego
takze w innych jego dzietach - starcia jednostek reprezentujgcych pierwia-
stek apollifski i dionizyjskill. Trudno na jego podstawie orzekaé, jak Mozart
zapisal sie w pamieci Austriakéw. Istniejg tez wprawdzie austriackie filmy
o tej postaci, lecz zaden z nich nie odniést Swiatowego sukcesu dajacego sie
poréwnaé z Amadeuszem.

Mozna by w tym miejscu zanalizowaé owe austriackie filmy - jak cho¢by
dwa obrazy w rezyserii Karla Hartla Wen die Gétter lieben'? i Reich mir die
Hand, mein Leben!3. Mimo iz sg duzo mniej znane od Amadeusza, to wlas-
nie decyzje ich twércé6w mogg nam uzmystowié, jak Mozarta postrzegali
Austriacy. By¢ moze jednak opowiadajaca o uniwersalnym konflikcie, holly-
woodzka produkcja Formana pasuje do dziejéw kompozytora réwnie dobrze,
jak do Sisi — osadzenie jej przez Marischke w wyidealizowanej austriacko-
-niemieckiej przesziosci. Sisi bowiem, cho¢ unikata zaangazowania w dorazng
polityke, jako cesarzowa byla w nig nieodwotalnie uwiktana. Mozart za$ prze-
ciwnie — nie uciekat od polityki, czasami zabieratl gtos w jej sprawach swoimi
operami'4, ale jest pamietany giéwnie jako ponadpolityczny, ponadnarodowy
i niemal ponadludzki geniusz. Nie jest to tylko miedzynarodowa perspektywa,
taka funkcje pelni takze odwolywanie sie do niego w Wiedniu. W rozmowie
ze mng Gerhard Vitek, dyrektor wiedenskiego muzeum Mozarthaus wyjasnit,
ze miejscy wlodarze zaczeli wykorzystywaé postaé Mozarta w dziataniach
promocyjnych, gdy w latach 70. chciano podkresli¢ pozycje Wiednia jako mie-
dzynarodowego miasta muzyki. Wiedefi korzysta wiec z wizerunku Mozarta

10 Milo§ Forman (rez.), Amadeusz, The Saul Zaentz Company, USA 1984.

11 Dokladnag analize Amadeusza w kontekScie regularnie powracajacych w tworczosci
Shaffera motywoéw religijnych i filozoficznych mozna znalezé w pracy magisterskiej Malgo-
rzaty Kurowskiej ,,Peter Shaffer’s Play Amadeus and Its Film Adaptation by Milo§ Forman”
napisanej w 1998 roku pod kierunkiem Karla-Heinza Stolla na Johannes Gutenberg-Uni-
versitit w Moguncji, dostepnej pod adresem: http://makuro.mak-sima.com/teksty/amadeus/
amadeus.html (dostep 31.05.2021).

12 Karl Hartl (rez.), Wen die Goétter lieben, Wien-Film, III Rzesza Niemiecka 1942.

13 Tenze (rez.), Reich mir die Hand, mein Leben, Cosmopol-Film, Austria 1955.

14 W tym konteks$cie najczesciej wspomina sie Wesele Figara jako oparte na podwazajacej
stanowy porzadek sztuce Pierre’a Beaumarchais’go, ale warto tez przywotaé analize Czaro-
dziejskiego fletu jako wytworu myS$li spotecznej i politycznej niemieckojezycznego oSwiecenia:
Lucjan Puchalski, Oswiecenie po austriacku. Swiat przedstawiony w operach Wolfganga
Amadeusza Mozarta, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2011, s. 177-178.
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bardzo podobnego do tego z filmu Formana - muzycznego geniusza oderwa-
nego od konkretnych realiéw swojej biografii, stanowigcego ponadnarodowe
dziedzictwo ludzko$ci. Rezyser Amadeusza dramatyzowatl rozbiezno§¢ mie-
dzy Mozartem jako nadludzkim twoércg a Mozartem jako $miertelng jednostkg
przez wprowadzenie postaci Antonia Salieriego, niepotrafiacego zrozumie¢, jak
wielki twoérca moze by¢ zarazem wulgarnym czlowiekiem. Z kolei w dzisiej-
szym Wiedniu Mozart-czlowiek po prostu nie jest wspominany w przestrzeni
publicznej, postaé ta jest obecna na ulicach tylko w roli wielkiego muzykals.
Stolica Austrii wykorzystuje wizerunek kompozytora, by promowac sie jako
Swiatowe centrum muzyKki, przedstawia wiec jego osobe i osiggniecia w spo-
s6b podobnie ponadnarodowy i ahistoryczny co Amadeusz.

Najstynniejsze narracje dotyczgace bohateréow tej ksigzki — trylogia Sissi
oraz Amadeusz - sg bardzo interesujgcymi i skrajnie réznymi przyktadami por-
tretowania przeszlych wydarzen w fikcji artystycznej. Juz z tych dwoéch dziet
mozna wyciggnac¢ kilka wniosk6w na temat sposobu, w jaki takie przedstawia-
nie przebiega. Po pierwsze — niewatpliwie zostawia twércom duza swobode.
Ani Marischka, ani Forman nie byli pilnowani przez zadng ,,komisje zgodno-
$ci historycznej” dbajaca, by ich filmowe narracje spelnialy pewne standardy
prawdziwosci. Mogtoby sie wydawaé, ze taka ,,komisja” byli widzowie, kto-
rzy uznaliby Amadeusza na przyklad za film niewiarygodny historycznie,
gdyby Mozart zagral w nim na pianinie Rock me, Amadeus. To zniechecenie
nie wynikaloby jednak z réznicy wobec jakiej$ obiektywnej, oderwanej od kon-
kretnych odbiorcéw prawdy historycznej, ale wobec tego, co widownia sama
wie 1 co wyobraza sobie o czasach Mozarta. W tym przypadku powszechna
wiedza i podparta Zrédtami ,,prawda historyczna” sa raczej zgodne, ale nie
zawsze tak jest — bywa, ze prawda wydaje sie nierealistyczna. Gdyby w trylogii
Sissi pojawily sie watki probleméw psychicznych cesarzowej, na przykiad jej
anoreksji — probleméw, ktérych szersza publiczno$é nie byta Swiadoma przed
publikacja biografii piéra Brigitte Hamann w latach 80.1¢ — bardzo mozliwe,
ze te filmy bylyby uznane w latach 50. za mniej wiarygodne.

Twoércy narracji o przesztoSci moga wiec ksztaltowacé rzeczywistoS¢, jakg
przedstawiaja w swoich dzietach, ich operacje na niej nie sg jednak w peini
uznaniowe. By dana wizja minionych czaséw zostala przyjeta jako wiarygodna,
nie moze by¢ sprzeczna z tym, co odbiorcy uwazajg za prawde o obrazowa-
nych czasach. Na potrzeby analizowania obrazujacych przeszios§¢ dziet arty-
stycznych - czy to filméw, czy musicali - warto zatem przyjaé perspektywe,

15 Gerhard Vitek udzielit mi wyzej wspomnianego wyjasnienia w odpowiedzi na pytanie,
dlaczego w Wiedniu nie da sie kupi¢ pamiatek odwotujacych sie do Mozarta jako osoby —
chociazby toreb czy koszulek z jego zabawnymi i czesto pikantnymi grami stownymi. Roz-
mowa odbyla sie w czerwcu 2018 roku.

16 Nie jestem w stanie ustali¢, czy o tych problemach wiedzieli Marischka lub osoby
wspblpracujace z nim przy powstawaniu trylogii Sissi, nie jest to jednak istotne przy roz-
wazaniu reakcji widzéw na te filmy.



Badania przeszlosci, badania pamieci 19

ktéra uwzglednia oba wazne tu czynniki: subiektywno$¢ prezentowania minio-
nych wydarzen i zalezno$¢ tej prezentacji od powszechnych prze§wiadczen
na ich temat. To cechy, na jakie w analizie wyobrazen i przedstawien prze-
szlo$ci ktadg nacisk badania pamieci (memory studies).

Badania przeszlosci, badania pamieci

Naukg powszechnie traktowang jako ,,zajmowanie sie przeszio$cig” jest zazwy-
czaj historia. Ta ksigzka nie ma jednak charakteru historycznego. W dalszych
partiach pierwszego rozdziatu przywoluje wprawdzie opracowania historykéw
o przeszloSci Austrii, a opisujac powstanie i sukces Elisabeth oraz Mozarta!,
przedstawiam cze$¢ historii austriackiego oraz Swiatowego teatru muzycznego.
Glé6wnym tematem nie jest tu jednak analiza Zrédel historycznych, bowiem
ani Elisabeth, ani Mozart! nimi nie sa (Sissi oraz Amadeusz rzecz jasna tez
nie). Oba musicale stanowig fikcje artystyczng zbudowang miedzy innymi
z wydarzen historycznych, ale takze z osobistej inwencji twércow, przestrze-
ganych przez nich regul konstrukcji fabuly i wielu rozmaitych czynnikéw.
Nie sg ,,historig” w rozumieniu profesjonalnej historiografii, cho¢ niewagtpliwie
dotyczg przeszioSci. Zasadniczym problemem podejmowanym w tej ksigzce
pozostaje analiza, w jaki sposéb i dlaczego Kunze przedstawia w swoich musi-
calach przeszlosé, positkujgc sie Zzrédtami oraz opracowaniami historycznymi,
ale majac inne cele niz po prostu wierne przekazanie treSci zaczerpnietych
z owych Zrodet.

W humanistyce do lepszego zrozumienia takich subiektywnych operacji
na przeszloSci czesto wykorzystuje sie pojecia pamieci zbiorowej, spotecznej
badz kulturowej. Staly sie one popularne stosunkowo niedawno, a jednak ich
pozycja w Swiatowej humanistyce jest dzi§ bardzo znaczgca. Badania nad
ponadindywidualnymi formami pamieci przybraty w drugiej polowie XX wieku
taki rozmach, ze o ich rozwoju moéwi sie nie tylko jako o ,,zwrocie pamiecio-
wym” (memory turn) czy ,badaniach pamieci” lub , badaniach nad pamie-
cig” (memory studies), ale tez jako o ,,boomie pamieciowym” czy ,,epidemii
pamieci”. Te dwa ostatnie okreSlenia nie tyczg sie zresztg wylgcznie nauki.
Wzrost akademickiego zainteresowania pamieciag wigze sie z wiekszym zna-
czeniem réznych jej form w spoteczenstwie, a objawami owej ,,epidemii” sg
takze niezliczone indywidualne oraz zbiorowe praktyki: okoliczno$ci roczni-
cowe, spory o nazewnictwo ulic czy choéby utrwalanie wszelkich mozliwych
momentoéw zycia na zdjeciach!’. Innymi stowy — uwaga catych spoleczenstw jest
bardziej absorbowana przez pamieé, co z kolei sprawia, ze rowniez humanisci
intensywniej badaja procesy z nig zwiazane, a ponadto zaczynajg rozumiec¢ coraz
wiecej procesoOw w perspektywie pamieci i jako tejze pamieci forme czy przejaw.

17 Marcin Napiérkowski, Epidemia pamieci..., s. 15-16.
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Elisabeth i Mozarta! niewatpliwie warto badaé jako twérczoS¢ mocno
osadzong w zmieniajacej sie pamieci zbiorowej, by zrozumieé ich relacje
do austriackiej przeszlosci i dzisiejszych wyobrazen o niej. Ta praca nie jest
wiec ksiazka historyczng, ale wpisuje sie w nurt badan pamieci's.

Zadeklarowawszy to, musze wyraznie podkresli¢, ze memory studies to nurt,
a nie ustalony zbiér aksjomatéw. Zmiana perspektywy patrzenia na minione
czasy, jakg oferujg badania pamieci, jest wypadkowg licznych tez, odkryé
i przemySlen intelektualistéw zajmujacych sie przeszioScig — czy to jako
historycy, czy tez kulturoznawcy, literaturoznawcy, badacze pici kulturowej
iinni przedstawiciele nauk humanistycznych oraz spotecznych. Autorzy dzia-
tajacy w obszarze memory studies podkreslaja transdyscyplinarny i nieda-
jacy sie ujaé w pojedynczg teorie charakter tych badan!®. Nie istnieje jeden
zbiér praw, kanonéw czy aksjomatéw ich poszukiwan, po ktéry moégibym
siegna¢ i postugiwaé sie nim, by dzieki temu méc twierdzié, ze moje badania
to memory studies. OkreS§lam je w ten sposéb z trzech powod6éw: bo dotyczg
uje¢ przeszloSci odmiennych od historiografii, bo Elisabeth oraz Mozarta!
warto analizowaé jako przejawy ,,boomu pamieciowego”, a wreszcie dlatego,
ze siegam po teorie i obserwacje innych badaczy, ktérzy réwniez lokuja sie
lub sg lokowani w nurcie badan pamieci.

Nalezy wiec opisaé doS¢ dokladnie powstanie i gtéwne tezy tego nurtu,
by daé szerszy obraz metod, ktére bede stosowaé w dalszym ciggu tej pracy,
a takze kontekstu, w jakim warto rozumieé powstanie analizowanych musi-
cali Kunzego. W kolejnych rozdzialach wyjasnie zatem, co 1aczy rézne formy
memory studies oraz jakie zatozenia, zmiany i teksty stojg za ich powstaniem.
Skupie sie na tych przejawach badan pamieci, przy pomocy ktérych bede ana-
lizowatl narracje o przeszioSci Austrii, a przede wszystkim te pokazane przez
tworcow Elisabeth i Mozarta! Zreferuje tez zasadnicza dla moich rozwazan
koncepcje ,,nawiedzania” (ghosting) teatru przez pamie¢ wedlug Marvina
Carlsona, ktérego ksigzce The Haunted Stage. The Theatre as a Memory
Machine moja praca zawdziecza swdj tytul. By jednocze$nie odnieS¢ wymie-
nione teorie do materiatu scenicznego i ukazaé zwigzki musicalu z ,,boomem
pamieciowym”, zanalizuje takze pamieciowe konteksty DZwiekow muzyki —
amerykanskiego musicalu na podstawie zachodnioniemieckiego filmu o stro-
nach rodzinnych.

18 Magdalena Saryusz-Wolska proponuje taki wiasnie przeklad terminu memory studies
w swoich redaktorskich uwagach do Kultury pamieci Astrid Erll, gdyz zakiada on rézne
badania (zamiast ,,sugerowaé monolityczng jedno$¢”) i nie stawia badan nad ich przedmio-
tem (jak robityby to ,badania nad pamiecia”), co podkresla, ze memory studies same sa
czescig dyskursu pamieciowego. Zob. Astrid Erll, Kultura pamieci. Wprowadzenie, przel.
Agata Teperek, red. Magdalena Saryusz-Wolska, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2018, s. 13. Od siebie dodam jeszcze jeden argument za takim przekladem - sfor-
mulowanie ,,badania pamieci” w przeciwienstwie do ,badan nad pamiecia” nie okresla, czy
chodzi o jedng pamieé, czy o rézne pamieci, co dobrze oddaje pluralizm tego obszaru studiéw.

19 Zob. np. tamze, s. 19-22; Marcin Napiorkowski, Epidemia pamieci..., s. 17.
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Specyfika badan pamieci

Zaczne od glosu Marcina Napiérkowskiego. Ten kulturoznawca z Uniwersytetu
Warszawskiego jest jednym z redaktoréw podrecznika akademickiego
Antropologia pamieci, wyboru tekstow na rézne sposoby zwigzanych z bada-
niami pamieci, ktérego przekrojowy charakter sprawia, ze jego autorzy musieli
na wstepie da¢ mozliwie szeroki przeglad tematyki memory studies tym czy-
telnikom, dla ktérych moze to by¢ pierwszy kontakt z podejmowanymi zagad-
nieniami. Uwazam wiec, ze rozpoczecie rozwazan od spisanych na potrzeby
wymienionej antologii podsumowan Napiérkowskiego jest cenne. W drugim
kroku, opierajac sie na nich, przejde do obserwacji z bardziej specjalistycz-
nych analiz.

Napiérkowski przedstawia badania nad pamiecia z dwéch perspektyw.
Po pierwsze pokazuje, co 1gczy rézne ich przejawy, a po drugie wskazuje
przyczyny rosngcego obecnie zainteresowania tg tematyka. W kwestii zwigz-
kéw miedzy rozmaitymi przejawami memory studies stawia ogélng diagnoze:

Pamie¢ w ramach memory studies stanowi domene spoteczna, jest $ciSle zwig-
zana z innymi obszarami kultury, przede wszystkim przez specyficzne dla czasu
i miejsca no$niki i praktyki, jest takze poddawana refleksji na réznych poziomach.
Innymi stowy, pamieé (przeciwstawiana czasem w tym kontekscie historii roszcza-

cej sobie pretensje do obiektywizmu) jest zawsze ,,czyjas”, a tozsamo$¢ tego, kto

pamieta, jest uwarunkowana jego ,,kulturowym polozeniem”. [...] Badacze, ktérzy
ulegli epidemii [pamieci], odkrywaja wiec podmiotowo$¢ pamieci zakorzeniong
w jej kulturowym wymiarze?.

Pamiec jako zawsze czyja$ i kulturowe polozenie pamietajacego jako waru-
nek jego tozsamo$ci — to wlasnie te czynniki, ktére zaproponowatem jako naj-
wazniejsze, gdy wstepnie, bez przywotania zadnej teorii, probowatem nakresli¢
warunki opowiadania o przeszto$ci Austrii w Sissi oraz Amadeuszu. W per-
spektywie memory studies pamiec jest zatem zalezna od ponadjednostkowego
konsensusu, ktéry nie wynika jednak z jakiej$ obiektywnej Prawdy, a formuje
sie jako zbiér kulturowo-spotecznych uwarunkowan.

Napiérkowski wskazuje wsp6lne elementy ré6znych form memory studies,
poérednio okreSla wiec tez to, jak badania takie rozumiejg swdj przedmiot —
czym wlaSciwie jest dla nich pamieé. Nad tg kwestig warto zatrzymac sie
dtuzej i przytoczy¢ inny gltos na ten temat.

Astrid Erll, wybitna niemiecka badaczka zwigzana z memory studies, zakres-
la ramy pojecia pamieci niezwykle szeroko. Wedtug jej ,,roboczej definicji”:

pamie¢ [...] jest zbiorczym pojeciem dla proceséw natury biologicznej, medialnej
i spotecznej, ktoére w spoteczno-kulturowych kontekstach odnosza sie do przeszio-
$ci i terazniejszosci (oraz do przyszlosci)?l.

20 Marcin Napiérkowski, Epidemia pamieci..., s. 21.
21 Astrid Erll, Kultura pamieci..., s. 20.
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Stykajac sie z tak obszerng definicjg, mozna zadaé pytanie, czy istnieje co$,
co w ogole nie jest pamiecig, a tym samym - czy memory studies majg w ogble
swoéj specyficzny przedmiot badan, czy po prostu pod zbiorczym pojeciem
gléwnym zajmujg sie wszystkim. Pewne ramy tematyczne sg jednak w defini-
cji Erll eksponowane przez dwa elementy. Pierwszym z nich jest wskazanie,
ze pamieé dziata w ,,spoleczno-kulturowych kontekstach”, co przypomina okres-
lenie perspektywy memory studies przez Napiorkowskiego i pokazuje, ze nie
mamy do czynienia z czysto biologicznym procesem. Stwierdzenie, zZe procesy
sktadajace sie na pamieé ,,odnoszg sie do przesziosci i terazniejszoSci (oraz
przyszioSci)”, na pozér rozmywa zakres tego pojecia, wyznacza jednak pewne
powigzania oraz hierarchie.

Skoro na pamiec skladajg sie procesy odnoszace sie do przeszlosci i teraz-
niejszosci (a nie — lub teraZniejszo$ci), to pamiecia jest tylko to, co jednocze$nie
dotyczy minionych czaséw oraz ma znaczenie obecnie. Erll ttumaczy zresztg
swojg rozlegtg definicje tym, ze jedynie tak szerokie ujecie pozwala postuzyé
sie pojeciem pamieci do zbiorczej analizy bardzo réznorodnych zjawisk, ktore
laczy wilasnie odnoszenie sie zarazem do przesziosSci i terazniejszo$ci?2. W pracy,
7 ktérej pochodzi ta wyktadnia, Erll zajmuje sie gléwnie zwigzkami miedzy
przeszloScig a teraZniejszoScia, pod jej koniec podkresla jednak, Ze pojecie
pamieci stuzy do lepszego zrozumienia ,, kazdego mozliwego aspektu interak-
cji przeszio$ci, terazniejszosci i przyszioéci”?. W tej perspektywie pamieé
bylaby wiec spoteczno-kulturowymi zjawiskami zwigzanymi z czasowosScig.

Erll uwaznie przyglada sie tez méwieniu o ,,pamieci zbiorowej”, proponu-
jac dwoiste rozumienie tego terminu. Wedtug niej pojecie ,,pamieci zbiorowej”
nigdy nie jest w pelni dostowne — zaleznie bowiem od tego, w jakim kontekscie
tego sformutowania uzyto, albo stowo ,,zbiorowa” jest w nim metonimig, albo
»bamieé” jest metaforg. Istnieje zatem pamieé ,,zbiorowa” — a wiec to, w jaki
sposob spoleczne i kulturowe otoczenie ksztattuje indywidualng pamieé - oraz
,bamieé” zbiorowa - archiwa, pomniki, §wieta i inne zjawiska, ktére prze-
kazujg i ksztaltujg wiedze oraz wyobrazenia o przesziosci. Erll przytacza tez
kategoryzacje amerykanskiego socjologa Jeffreya K. Olicka, ktéry wedtug
podobnej linii podzialu wyréznit pamiec¢ ,,zebrana” (przez jednostke) i ,,zbio-
rowq”. Badaczka podkres$la, ze oba te poziomy mozna rozrézniaé analitycznie,
ale w praktyce nie istniejg bez siebie nawzajem — pamieé indywidualna jest
ksztaltowana przez kulture i wia$nie dlatego mozna moéwic o niej ,,zebrana”,
a pamie¢ zbiorowa — kulturowe przedmioty i instytucje powigzane z przeszio-
§cig - jest pamiecig jedynie wtedy, gdy wptywa na odmiane indywidualng?4.
Pamie¢ zebrana potrzebuje zbiorowej, by mie¢ sie z czego zbieraé, a zbiorowa
moze by¢ traktowana jako pamie¢ tylko dlatego, ze stanowi budulec zebranej.

22 Tamze, s. 21.
23 Tamze, s. 265.
2¢ Tamze, s. 160.
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Elisabeth i Mozart! przynaleza do pamieci zbiorowej wedlug podziatu
Olicka czy ,,pamieci” zbiorowej wedtug klasyfikacji Erll. Za to wspomnie-
nia pojedynczego czlowieka z tych spektakli, w tym to, jak wplyng one
na jego postrzeganie tytulowych bohateréw oraz przesztosSci Austrii, sg cze-
$cig jego pamieci ,,zbiorowej”, innymi stowy — zebranej. Funkcjonowanie tych
spektakli jako pamieci zbiorowej i tym samym ich zdolno$§é do ksztaltowania
tej zebranej tatwiej bedzie opisywac, gdy wprowadze jeszcze jedno wazne dla
omawianych badan pojecie: medium pamieci.

Napiérkowski pisze, ze pamie¢ w rozumieniu memory studies ,jest $cisle
zZwigzana z innymi obszarami kultury, przede wszystkim przez specyficzne
dla czasu i miejsca no$niki i praktyki”?> — wlasnie owe no$niki i praktyki
mozna opisac¢ jako media pamieci. Pojecie to jest bardzo szerokie, bo 1aczy
dwa rozlegte obszary namystu — pamieé w ujeciu memory studies oraz media
w perspektywie nowoczesnego medioznawstwa. Omawiajac znaczenie mediow
dla pamieci, Erll wymienia najrézniejsze ich przykiady — od rozméw w rodzi-
nie przez zdjecia po telewizje i internet — i podkresla, ze media nie tylko for-
mujg pamieé zbiorowg i zebrana, ale takze stanowig 1gcznik miedzy nimi2S.
Mowienie o mediach pamieci oznacza méwienie o mediach jako pamieci,
a doktadniej - jako pamieci zbiorowej w rozumieniu Olicka. Wszelkie media
mogg bowiem odgrywac role w ksztaltowaniu pamieci zbiorowej, Erll para-
frazuje nawet stynng maksyme Marshalla McLuhana: The medium is the
message, mowigc ,medium jest pamiecig”?’. Stad zamiast jednoznacznie
definiowaé ,,media pamieci”, autorka omawia pamieciowy potencjat réznych
mediéw oraz modele majace uporzadkowac to, w jaki sposéb media moga by¢é
pamiecia zbiorowg i ksztaltowaé pamieé zebrang?.

Z tych oméwien najwazniejsza dla mojej ksigzki jest analiza funkcji mediéw
pamieci. Erll bada je na dwéch poziomach - zbiorowym i indywidualnym.
Na tym pierwszym wskazuje trzy funkcje, jakie media mogg pelni¢ jako pamiec
zbiorowa: magazynujaca, cyrkulacyjng i cue (wywolywawcza)®. W funkcji
magazynujacej media przechowujg informacje w czasie — powstaja, by byla
ona dostepna przez pewien okres po ich powstaniu, cho¢ to, jaki dokladnie,
rézni sie w zaleznoSci od danego medium. W funkcji cyrkulacyjnej zapewniaja
z kolei ich rozprzestrzenianie sie, sprawiajac, ze informacje docieraja w krot-
kim czasie do wielu os6b niemogacych sie komunikowacé twarza w twarz, i tym
samym tworzac wspolnote pamieci miedzy ich odbiorcami. I wreszcie w funkcji

25 Marcin Napiorkowski, Epidemia pamieci..., s. 21.

26 Astrid Erll, Kultura pamieci..., s. 182.

27 Tamze, s. 185.

28 Zagadnieniu temu jest po§wiecony caly rozdzial cytowanej ksigzki Erll zatytulowany
Media i pamiec. Tamze, s. 182-223.

2 Tamze, s. 198-201. Angielskie stowo cue - sygnat do startu czy dziatania - jest trudne
do przetlumaczenia na inne jezyki i Erll postuguje sie nim takze w niemieckiej wersji swojej
ksigzki, stad ré6wniez w polskim tlumaczeniu pojawia sie ono w oryginale, przy pierwszym
wystapieniu wyjasnione jako ,,wywolywacz”.
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cue nie tyle same przekazuja jakie$ informacje o przeszioSci, ile wywolujg
przypomnienie jej sobie przez odbiorcéw — taka role odgrywa wiele stynnych
widokéw i budynkéw, z ktérymi sg skojarzone konkretne panstwa, zbiorowo-
$ci czy wydarzenia. Piramidy to cue starozytnego Egiptu, Koloseum - staro-
zytnego Rzymu. Erll podkre§la, ze bardzo rzadko jakie§ medium pelni tylko
jednag z tych funkcji, a najbardziej efektywnie jako media pamieci dzialajg te,
ktoére 1acza cechy wszystkich trzech.

Te trzy kategorie beda niezwykle przydatne w analizie tego, jakimi mediami
pamieci sg Elisabeth i Mozart! — bo oba musicale niewatpliwie nimi sg. W pew-
nym uproszczeniu mozna przyjacé, ze funkcje cyrkulacyjna i cue dominujg
w nich nad funkcja magazynujaca. Dziela te powstaly przede wszystkim po to,
by od momentu premiery przekazaé artystyczng wizje Kunzego na temat przed-
stawianych w nich oséb i czaséw, a nie z myS$lag o powrocie do nich dopiero
po wielu latach. Funkcje cue pelnig z kolei licznie wykorzystywane w nich
cytaty obrazowe i dZzwiekowe — panoramy i budynki Wiednia, wizerunki Sisi
i Mozarta czy muzyka tego drugiego. Trylogia Sissi takze byta przede wszyst-
kim medium cyrkulacyjnym — majgcym zapewnic, ze sielska wizja austriacko-
-niemieckiej przeszitosSci dotrze do jak najszerszej publiki. Amadeusz roz-
wazany jako medium pamieci réwniez wydaje sie pelni¢ zwlaszcza funkcje
cyrkulacyjng, cho¢ w jego przypadku cyrkulowa¢ ma gtéwnie kolejna wizja
fascynujgcego autor6w uniwersalnego konfliktu, a nie konkretna wiedza o bio-
grafii Mozarta i wieku XVIII w Austrii. Uwazam tez, ze Amadeusz wzmocnit
role muzyki Mozarta jako pamieciowego cue, prezentujac jej stynne frag-
menty w bogatych inscenizacjach jego oper oraz w dramatycznych momentach
filmu i pokazujac, jak mocnym wywolywaczem sg dla wspomnien Salieriego.

Dzialanie mediéw pamieci na poziomie indywidualnym — w pamieci zebra-
nej, a nie zbiorowej — przyblize w dalszej czesci tego rozdziatu, po opisie
klasycznej teorii spotecznych ram pamieci Maurice’a Halbwachsa. Erll wyja-
$nia bowiem dziatanie mediéw pamieci na poziomie jednostkowym wlasnie
w nawigzaniu do niej, piszac o ,,ramach medialnych” pamieci.

Przygladajgc sie punktom wspélnym rozwazan Napiérkowskiego oraz
definicji Erll, mozna dostrzec, ze memory studies to taki sposéb ujecia
przesziosci, ktéry bierze pod uwage to, ze dostep do niej mamy wylgcznie
z perspektywy teraZniejszoSci (i z myS$lg o przyszioSci), a perspektywa ta
jest uksztaltowana przez naszg kulturowo-spoleczng sytuacje. Memory stu-
dies to wiec nauka zajmujgca sie nie tyle przeszlosciag, ile naszym punktem
widzenia na przesziosé.

Powody zainteresowania pamiecia

Skad wzieto sie w dzisiejszej humanistyce wzmozone zainteresowanie uwarun-
kowaniami postrzegania przeszto$ci? Jak juz wspomnialem, zwrot pamieciowy
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w nauce odbywa sie rownolegle ze zwiekszonag aktywnoS$cig woko6t réznych
form upamietniania i rejestrowania przeszto$ci w spoteczenstwie. Nic dziw-
nego wiec, ze wsrod przyczyn ,,boomu pamieciowego” wskazuje sie przemiany
zar6wno w obrebie humanistyki, jak i poza nig.

Napiérkowski wymienia trzy gléwne przyczyny tego stanu rzeczy: zmiany
kulturowe wywotlane przez wojny §wiatowe, zakwestionowanie obiektywizmu
historii oraz rosnace mozliwo$ci zapisywania i odczytywania informacji®0.
Erll r6wniez wskazuje trzy powody, zasadniczo zbiezne z wyszczegoélnionymi
przez Napiorkowskiego: odchodzenie pokolenia, ktére do§wiadczylo II wojny
Swiatowej i Holokaustu, zmiany technologii medialnych, a zwlaszcza sposobow
zapisywania i odtwarzania informacji, oraz przemiany w §wiecie naukowym —
wzrost znaczenia poststrukturalizmu oraz postmodernistycznej historiografii,
ktéry przelozyt sie na jasniejsze widzenie konstruktywnej i narratywnej natury
historii. Erll uwaza przy tym, ze pamieé byla i jest wazna w spoteczenstwach
zawsze, a te trzy przyczyny sprawiajg po prostu, ze rézne praktyki pamie-
ciowe sg ze sobg bardziej zwigzane w skali S§wiatowej, przez co staje sie ona
fenomenem miedzynarodowym?3!.

Jak widaé, pisma obojga autoréw wskazujg trzy podobne czynniki, choé
ktada nacisk na nieco inne aspekty kazdego z kluczowych zjawisk. W obu przy-
padkach tylko jeden z tych impulséw dotyczy przemian majgcych poczatek
w akademickich kregach - zakwestionowanie obiektywizmu historii, wedtug
Erll wynikajace z wplywu poststrukturalizmu i historiografii postmoderni-
stycznej. Nastepstwa wojen Swiatowych oraz rosngce bogactwo informacyjne
to czynniki zewnetrzne wzgledem dyskursu naukowego, cho¢ oczywiScie mocno
na niego wplywajace. W przypadku wylonienia sie memory studies decyduje
wiec nie pojedyncza akademicka moda lub pojawienie sie jednego nowego
zjawiska, ktéore wymaga nowego ujecia badawczego, a sprzezenie réznych
przemian spotecznych i intelektualnych.

Kazda z tych trzech przyczyn zastugiwataby na osobng monografie i o kaz-
dej z nich powstaja liczne prace, w tej ksiazce nie bede jednak analizowat ich
w rownym stopniu. Nie oméwie szczegoétowo badan i tez zwigzanych z wyktad-
niczym wzrostem informacji, gdyz nie taczy sie on bezposrednio z musicalami
Kunzego. Pozostalym dwém watkom poswiecam rozlegle podrozdzialy — zakwe-
stionowaniu obiektywno§ci historii i powigzanym z nim przemianom w histo-
riografii dalsza cze$¢ tego rozdziatu, za§ kulturowym nastepstwom wojen
$wiatowych ostatnie strony rozdzialu drugiego. Skad taki podzial? To, jak
na badania nad pamiecia wplynely wojny Swiatowe, pozostaje oczywiscie
bardzo wazng kwestia, zwlaszcza gdy chodzi o narracje na temat przesziosci
Austrii — kraju, ktérego losy w ogromnym stopniu zmienily obie wojny. Mozna
nawet stwierdzié, ze historia Austrii jest czeScig dziejéw Kksztaltowania sie

30 Tamze, s. 22.
31 Tamze, s. 15-17.
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memory studies. Z tego wzgledu powigzania badan pamieci z oboma $§wiato-
wymi konfliktami oméwie pod koniec drugiego rozdziatu, wtasnie w konteks-
cie historii Austrii.

Historia dtugo uchodzila za jedyng nauke zajmujaca sie przeszioscia,
totez memory studies, trudnigce sie tym samym, nierzadko sg opisywane przez
wskazanie punktéw zbieznych oraz réznic wzgledem historiografii. Spojrzenie
na réznice miedzy badaniami pamieci a historig jest tez uzyteczne, biorgc
pod uwage tematyke mojej pracy — wszak Elisabeth oraz Mozart! ro6wniez sa
narracjami o przesziosci, ale nie historiografiag. PrzejdZzmy wiec teraz do cze-
sto artykutowanego w badaniach pamieci oporu przeciwko statusowi historii.
Przyblizenie go pozwoli nie tylko pokazaé, jak powstawaly memory studies,
ale tez — co oferuja jako perspektywa zajmowania sie przeszitoscia.

Prawda o przeszloSci?

Ta praca traktuje o spektaklach, ktére ukazujg wydarzenia historyczne, ale
celem ich twércé6w nie bylo przedstawienie ich obiektywnego przebiegu.
Intuicyjnie wydaje sie, ze to wtasnie odréznia Elisabeth i Mozarta! od, dajmy
na to, ksigzek Cesarzowa Elzbieta Brigitte Hamann czy The Life of Mozart
Johna Rossellego — pozycji historycznych, ktérych celem jest prezenta-
cja mozliwie bezstronnego i obiektywnego ogladu opisywanej przeszitoSci.
Z perspektywy badan nad pamiecia mozna by jednak wysnué duzo bardziej
przewrotny wniosek: ani Elisabeth, ani Cesarzowa Elzbieta nie sg obiektywne,
a réznica polega wylgcznie na tym, ze Kunze do owego obiektywizmu nie
dazy i wprost przyznaje, ze w jego spektaklach nie chodzi o wierne odtwo-
rzenie przeszlosci2.

Waznym rozpoznaniem dla badan pamieci jest bowiem to, ze cho¢ histo-
ria ma zazwyczaj pretensje do bycia obiektywng naukg o przeszlosci, pisana
jest zawsze z okreSlonej perspektywy. Dla mojej pracy istotne jest zar6wno
to rozpoznanie, jak i pytania, jakie konsekwencje z niego wynikaja i na ile
dyskredytuje ono historie jako nauke. W dalszych rozdzialach bede wszak
odwolywat sie do Cesarzowej Elzbiety, The Life of Mozart oraz licznych innych
publikacji historycznych, a nawet poréwnywat z ich trescia to, jak austriacka
przeszlo$¢ przedstawiajg autorzy Elisabeth oraz Mozarta! Czy mam prawo
to robié, piszac ksigzke z nurtu badan pamieci, w ktérym waznym watkiem
jest nieufno$é wobec historii?

Nature tej nieufnoSci zgrabnie ujgl Napiérkowski dzieki analizie cieka-
wego zjawiska jezykowego:

32 Michael Kunze, Ein Gleichnis fiir das Erwachsenwerden, ,Blickpunkt Musical Son-
derheft” 2015, nr 4, s. I-074.
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O ile historia miata tylko swéj przedmiot (p6zniej: przedmiot i metode), pamieé
ma zawsze [...] takze okres$lony podmiot. [...] Historia, zeby odkry¢ swéj podmiot,
potrzebuje dodatkowego czasownika. ,,Pisaé historie” (a nawet ,,opowiadac¢ histo-
rie”) to jednak co$ innego, niz ,,pamietaé”. Historia (udaje, ze) jest odrebna od aktu
jej utrwalania. Nie mozna ,historiowaé”, tak jak sie , pamieta”33.

Wedlug autora na lata 60. i 70. przypada odkrycie, ze ,historie pisze nie
Clio we wlasnej osobie, lecz biali, wyksztalceni mezczyZni z klasy Sredniej
i wyzszej”?4. Innymi stowy: zauwazono, ze historycy, by postuzyé sie neolo-
gizmem Napiérkowskiego, ,historiujg”, czyli tworzg narracje o przesziosci
wynikajace z ich perspektywy, a nie pisza bezosobowa, niezalezng od ich
subiektywnej podmiotowoSci narracje o przeszto$ci. Mozna wiec przypuszczac,
ze w ich pismach znajduje sie nie cigg faktéw, a tekst zapoSredniczony w ich
perspektywach, interpretacjach i domystach, a by¢ moze takze pogladach
i sympatiach. W przypadku historii pisanej ,,na zaméwienie” wtadcoéw i rezi-
mow jest to bardzo widoczne?d, jednak zasadnicza teza pamieciowego ,,buntu”
przeciwko statusowi klasycznie rozumianej historiografii gtosi, ze kazdy zapis
o przeszloSci jest w ten sposéb subiektywny.

Kto i jak przyczynit sie do tej zmiany perspektywy? Jak przedstawia sie
sytuacja historii po nim i jakie alternatywy dla tej nauki proponuja ci, kto-
rzy uwazaja, ze nalezy szukaé innych droég opisywania przeszioSci? Oddam
po kolei glos r6znym badaczom zajmujacym sie historig i pamiecig lub pisza-
cym o historii w sposéb, ktéry lokuje ich w obszarze zainteresowan badaczy
pamieci. Kazda z ich perspektyw wniosta duzy wkiad w rozwdj badan pamieci
i ewolucje wspoiczesnego spojrzenia nauk humanistycznych na przeszio$é
oraz jej opisywanie. Zarazem kazda z nich bedzie mi stuzyla jako pomoc
w analizie réznych narracji o austriackiej przesztosSci — od przywotanych juz
Sissi i Amadeusza przez DZwieki muzyki i autokreacje wiadcoéw z dynastii
Habsburgéw po Mozarta! i Elisabeth.

Hayden White — narracyjno$¢ i naukowos¢ historii

Hayden White to jedna z najistotniejszych postaci w dwudziestowiecznych
przemianach postrzegania historii, a jego pisma sg waznym glosem w roz-
mowach o jej obiektywizmie. Zarazem jednak jest nietypowym bohaterem
na otwarcie tej sekcji, byt bowiem z zawodu historykiem - i to, wbrew pozo-
rom, zasadniczo bronigcym wartoSci tej dziedziny. Mimo to sadze, ze analize

33 Marcin Napiérkowski, Epidemia pamieci..., s. 23.

34 Tamze.

35 Dynastia Habsburgéw byta szczegdlnie biegta w legitymowaniu swojego prestizu
za pomoca odpowiednio spisanej historii, czesto taczacej zreszta ziemskie dzieje dynastii
z Bozymi planami wobec §wiata. Niektére z tych zabiegéw zostaly opisane w rozdziale dru-
gim, w czeSci poSwieconej poczatkom Austrii i Habsburgéw na tronie austriackim.
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krytyki i przewartoSciowan historii warto zaczaé¢ wlasnie od jego rozwazan.
Powod6éw ku temu jest kilka: po pierwsze White wyprzedzil wiele rozpo-
znan z obszaru memory studies swoimi uwagami o naturze pracy historyka,
po drugie jego dociekania sg poSwiecone miedzy innymi warto$ci literatury
jako zapisu przeszloSci i pragne odnie§¢ zwigzane z tym ustalenia do innych
galezi sztuki — w tym do teatru. I wreszcie po trzecie w swojej zniuansowanej
analizie White przedstawia zaréwno mozliwoSci, jak i ograniczenia historii,
odpowiada wiec na pytanie, jak krytyka historii i jej pretensji do obiektywi-
zmu przeklada sie na status Zrédel historycznych.

W gruncie rzeczy White to historyk, ktory uhistorycznil historie — zana-
lizowal powstanie i rozwdéj tej nauki, wskazujac, jak ksztattowaly ja rézne
kulturowe i spoleczne czynniki. Gdy autor ten ustanowil wlasny program
studiéw, nazwal je historig §wiadomo$ci®® — niedaleko stad do badan pamieci
jako analizy punktu widzenia, z jakiego patrzymy na przeszloS¢.

White deklaruje sie jako ,relatywista”. Jego krytycy czesto méwig o nim
W ten sposéb z wyrzutem lub wprost twierdza, ze jest nihilista. On sam jed-
nak wyjasnia, ze jest ,relatywistg odpowiedzialnym”. Relatywizm oznacza
dla niego to, ze badajac jakiekolwiek zjawiska — w tym historiografie — nalezy
je uhistoryczniaé i ukontekstowia¢ pod katem okoliczno$ci ich powstania®’.
Obok tej relatywizujacej kontekstualizacji w my$li White’a pojawiaja sie tez
istotne elementy idealistyczne. Najwazniejsza polska badaczka i propaga-
torka jego tworczoSci Ewa Domanska podkresla, ze White widzi potrzebe, by
prowadzgc badania historyczne, trzymac sie jakiego$§ uniwersalnego punktu
odniesienia. Znaczace sa dla niego wiara i etyka chrzeScijaniska, ale takimi
punktami odniesienia mogg by¢ réwniez dazenie do prawdy, cheé powszechnej
sprawiedliwo$ci czy inne impulsy3® — co znamienne, podane przez Domanska
przyklady takich pobudek co do jednego sa idealistyczne. White zdaje sie nie
dopuszczaé jako czego$ wlasciwego zajmowania sie historig na przyklad dla
korzystniejszego odmalowania wyznawanej przez siebie ideologii. Sktanialbym
sie do wzmocnienia autodiagnozy White’a i stwierdzenia, ze byt on nie tylko
,relatywistg odpowiedzialnym”, ale niemal relatywistg-idealista. Na jego teo-
rie sktada sie wiec relatywistyczny stosunek do historii oraz stojacy za nim
idealistyczny etos.

Jakie wnioski wyciggnal White ze zrelatywizowania historii, przyjrzenia
sie jej uwarunkowaniom i zalozeniom? Badacz twierdzit, Ze historiografia jest
»fikcja”, lecz nie mial przez to na mysli czego$ zupelnie zmySlonego, a twor-
czo§¢ oparta na hipotezach, nie za$§ faktach. PodkreSlal, ze wierzy, iz prze-
szlo$¢é wydarzyla sie i sama w sobie nie jest fikcjg, zauwazat tez jednak, ze nie

36 Ewa Domarniska, Wokdt ,,Metahistorii”, w: Hayden White, Poetyka pisarstwa historycz-
nego, red. Ewa Domanska, Marek Wilczynski, Universitas, Krakoéw 2000, s. 24.

37 Tamze, s. 26.

38 Tamze, s. 27.
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mamy bezpoSredniego kontaktu z nig, a tylko tekstami o niej — w szerokim,
barthes’owskim rozumieniu pojecia tekstu. Hipotetyczno§¢ historii jest wiec
nastepstwem tego, ze historycy opisujg co$, do czego nie maja bezposredniego
dostepu i o czym mogg jedynie wnioskowaé na podstawie tekstow3°.
Zarazem White uwazal, ze narracja jest najbardziej odpowiednig forma
przedstawiania nastepstwa zdarzen w historii, ale tez ze ubierajac je w narra-
cje, nadaje sie zdarzeniom znaczenie i odnosi je do ,,trwatych aspektéw kultu-
rowej tozsamosci”4’. Podsumowujac status historii jako nauki, White napisat:

Jezeli historia jest nauka, to stanowi jej niepoprawnie ,,miekka” wersje. Jezeli
oferuje wyjasnienia tego, co zdarzylo sie w przeszlosci, robi to bardziej w formie
zdroworozsadkowych generalizacji niz praw i zasad, ktérych poszukuje nowozytna
nauka dos$wiadczalna®!.

,Miekkos$¢” historii jako nauki nie byla jednak dla White’a czynnikiem
dyskredytujacym te forme ludzkiej aktywnos$ci, widzial on bowiem jej sile
na przyklad w przekraczaniu barier miedzy naukg a sztukg. PodkresSlatl,
ze zlotym wiekiem tej dyscypliny byla pierwsza potowa XIX wieku, w ktérej
nauka, filozofia i sztuka wspélnie prowadzily namyst nad przeszioscia, stara-
jac sie zrozumieé przyczyny i konsekwencje Wielkiej Rewolucji Francuskiej*2.
Badacz obszernie analizowat zarzuty, jakie naukowcy i artySci stawiali histo-
rii w XX wieku - to, ze byla mniej naukowa od nauki i mniej artystyczna
od sztuki. Uwazatl te zastrzezenia za zasadne i potrzebne, twierdzit jednak,
ze ta stabos$¢ historii brata sie przede wszystkim z braku ewolucji od owego
zlotego wieku, a wiec z bycia polgczeniem nieaktualnych, niepasujacych
do dwudziestowiecznego do$wiadczenia form nauki i sztuki. White konstato-
wal, ze historia niejako sama skazuje sie na nieaktualno$¢, zajmujac pozycje
miedzy naukg a sztukg, ale nie chcgc uznaé zmian w obrebie tych dziedzin
ani w ich wzajemnej relacji*3.

Z ta krytyka dwudziestowiecznej historii u White’a wigzal sie entuzjazm
dla innych metod analizy przeszloSci, zwlaszcza literatury. Autor pisat:

Literacka obrébka przeszios$ci — widoczna w réznych powie$ciach modernistycz-
nych (a takze w dyskursie poetyckim i dramatycznym) za swéj ostateczny punkt
odniesienia przyjmuje rzeczywistg przeszio$é (co w teorii dyskursu okreS$lane jest
jako ,,substancja tresci” [substance of content]), ale skupia sie na tych jej aspek-
tach, z ktérymi nie radzi sobie przeszio$¢ historyczna®.

3% Hayden White, Przedmowa, przel. Ewa Domanska, w: tenze, Proza historyczna, red.
Ewa Domanska, Universitas, Krakéw 2009, s. 12-13.

40 Hayden White, Przedmowa, przet. Ewa Domanska, w: tenze, Przesztosé praktyczna,
red. Ewa Domarnska, Universitas, Krakéw 2010, s. 9-10.

41 Tamze, s. 7.

42 Hayden White, Brzemie historii, przet. Ewa Domanska, w: tenze, Poetyka pisarstwa...,
s. 62, 72-73.

43 Tamze, s. 61-64.

4 Hayden White, Proza historyczna..., s. 16.
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Twierdzil tez, ze powieSci modernistyczne oddaja dwudziestowieczng histo-
rie lepiej niz ,,mimetyczna” historiografia®*. Te rozwazania White’a wydaja
sie szczegdblnie wazne w kontek$cie badan pamieci oraz dla moich wiasnych
analiz. Widze w nich gotowo$¢ do traktowania jako wartoSciowego glosu
o przeszloSci wszelkiej twoérczoSci, ktéra przyjmuje rzeczywista przesziosé
jako swd@j ,,ostateczny punkt odniesienia” — bez wzgledu na to, czy przybiera
ona postac profesjonalnej historiografii, czy powieSci historycznej. White nie-
wiele miejsca poSwieca teatrowi, ale uwazam, ze warto zastanowic sie, na ile
Elisabeth oraz Mozarta! mozna traktowaé w tej perspektywie jako wartoSciowe
wypowiedzi o minionym. Siegajac po jezyk White’a, to pytanie da sie zadaé
inaczej — czy musicale te traktujg przeszio$¢ jako swdéj ,,ostateczny punkt
odniesienia”? Rozwine to zagadnienie w rozdziale trzecim, piszgc o metodzie
tworczej i doSwiadczeniach Michaela Kunzego (z wyksztalcenia historyka).
Potem bedzie ono jedng z nadrzednych spraw w rozdzialach czwartym i pig-
tym w mojej analizie tych musicali jako przedstawien austriackiej przesztosci.

Takie patrzenie na powstanie i role historiografii doprowadzitlo White’a
do zbudowania rozlegltej teorii historiografii jako prozy, na potrzeby tej pracy
wazniejszy od jego analizy ksigzek historycznych jest jednak drugi aspekt jego
rozwazan — dotyczacy etyki uprawiania historii i wartosci, ktére powinny staé
za pracg historyka. Analiza retoryki historii przez White’a moze by¢ zastoso-
wana takze do innych narracji o przeszioSci, za praktyczniejsze w namy$le nad
stylem Elisabeth oraz Mozarta! uwazam jednakze tryby pamieci zbiorowej opra-
cowane przez Astrid Erll, ktére przyblize ponizej. Za to myS§li White’a o etyce
historiografii sa bardzo istotne, gdyz do sformulowania swoich przekonan
wykorzystuje on pojecie pamieci. Autor widzial bowiem ,,najwazniejsze spo-
teczne zadanie historyka” w ,,poSredniczeniu miedzy tym, co naukowa relacja
o przeszlo$ci moze nam zgodnie z prawda o tej przeszloSci powiedzieé, a tym,
co pamieé, dziatajac pod presjg nakazéw moralnych, domaga sie, by o niej
powiedzie¢”. Zauwazal, ze ,ta ostatnia [przeszio$¢ historyczna] uznawana
jest za efekt korekty lub poprawki — krytycznie skonstruowang wersje lub
alternatywe — tej pierwszej [pamieci]”, odnotowywat tez, ze ,,pamie¢ wymaga
korekty w przypadkach, kiedy zawodzi, [...] [a] takze wéwczas, gdy obawy
czy nadzieje powoduja jej znieksztalcenia i wywotuja obrazy wydarzen, ktére
powinny lub mogty wystgpié¢, mogly lub nie mogly mieé¢ miejsca”4s.

Wydaje sie wiec, ze historyk ten z jednej strony wierzyt w zdolno$§¢ nauko-
wej, postugujacej sie odpowiednimi metodami historii do ustalania faktéw
o przeszloSci prawdziwszych od tych, ktére podsuwa pamiec, zarazem jednak
widzial w pamieci z calg jej subiektywnoScia Zrédlo etycznego impulsu potrzeb-
nego historiografii. Cho¢ White nie zdefiniowal doktadnie pamieci na potrzeby

45 Ewa Domanska, Wokdét ,,Metahistorii”..., s. 18.
46 Wszystkie cytaty z tego akapitu z: Hayden White, Przedmowa do wydania polskiego,
przel. Ewa Domanska, w: tenze, Poetyka pisarstwa..., s. 3S.
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tych wywodoéw, wielokrotne 1gczenie jej z ,,obawami czy nadziejami” lub ,,presja
nakazéw moralnych” sugeruje, ze byla dla niego nie tylko zbiorem do$wiad-
czonych przez jednostke faktow, ale tez punktem osobistego, modelowanego
przez etyczne i emocjonalne reakcje kontaktu z przeszio$cia.

White zdemaskowat wiec subiektywnoS¢ stojaca za uprawianiem historio-
grafii, nie uwazat jednak, by owa subiektywnos$¢ przekreslata wartoS¢ historii
jako formy opisywania przeszloSci — mimo niemozliwosci pelnego obiektywi-
zmu historia moze by¢ warto$ciowa, jesli jej tworzeniu towarzyszy gotowos¢
do mediowania miedzy wynikami mozliwie obiektywnej, naukowej analizy
a subiektywnymi nakazami pamieci. Zarazem jego rozwazania o prozie histo-
rycznej pozwolily mu postawié¢ obok siebie dzieta historiograficzne i literature
,historyczng”, traktujac je jako rézne formy tworzenia hipotez o przesziosci.
Zestawianie tych dwoéch form na mocy tego, ze w obu przypadkach historia
jest ostatecznym punktem odniesienia, to perspektywa, z ktérag w dalszych
czeSciach pracy zderzam deklaracje i decyzje Kunzego.

Astrid Erll - tryby pamieci zbiorowej

Decyduje sie przyblizy¢ podzial retoryk pamieci zbiorowej wediug Astrid
Erll, zamiast doktadniej opisywaé analizy retoryki historii White’a, gdyz
wyrézniane przez niemieckg badaczke kategorie lepiej pasuja do analizy
Elisabeth oraz Mozarta! Znajacy te musicale czytelnik zauwazy w ponizszym
opisie, ze ich poszczegdlne sceny mozna tatwo przyporzadkowaé do wymie-
nionych przez Erll trybéw pamieci lub uznaé¢ za moment konfrontacji miedzy
tymi trybami.

Erll zaklada, ze przekazywanie réznych treSci pamieci zbiorowej wigze
sie z wykorzystywaniem réznych zabiegoéw stylistycznych. Zaznacza, ze zaden
pojedynczy zabieg nie okreSla jednoznacznie, z jakim typem narracji mamy
do czynienia, a co wiecej — ze nawet kombinacja wielu zabiegéw nie jest w sta-
nie w pelni zagwarantowac, ze czytelnik odbierze dang narracje w sposéb
zamierzony przez autora. Mimo tych zastrzezen Erll wyr6znia pieé¢ trybow
pisania o przesztosci, ktére majg potencjat do ksztattowania pamieci zbiorowej
w konkretnych kierunkach. Chodzi o tryby: do§wiadczeniowy, monumentalny,
historyzujacy, antagonistyczny i refleksyjny?.

Erll stworzyta te typologie na potrzeby literatury, zauwazyla jednak, ze lite-
rackie narracje pamieci manifestuja sie takze w innych mediach i ze od ,,uni-
wersalnych recept” lepsze sa ,,elastyczne kategorie narratologiczne”*® — moim
zdaniem jej tryby sa takimi wta$nie kategoriami. DzieKi tej elastyczno$ci mozna
wskazaé, gdzie pojawiajg sie nie tylko w analizowanych w tej pracy musicalach,

47 Astrid Erll, Kultura pamieci..., s. 243-244.
48 Tamze, s. 246-247.
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ale tez w przywolywanych wczeéniej filmach, i tym lepiej zanalizowac réznice
miedzy ich przekazami dotyczacymi przesziosci Austrii.

I tak tryb do$wiadczeniowy to przedstawianie przeszioSci jako osobiscie
dos$wiadczonego przezycia, za$ tryb monumentalny wigze sie z ukazaniem
jej jako czego$ mitycznego?. Réznice miedzy tymi trybami mozna dobrze
zobaczy¢é w Amadeuszu, w spajajacej caly film narracji wiekowego Antonia
Salieriego. Zaréwno jego stowa, jak i towarzyszace im obrazy majg znieS¢
dystans miedzy widzem a wydarzeniami, o ktérych opowiada, co wida¢ cho¢by
po szybkich montazach pokazujgcych epizody z jego dziecinstwa na poczatku
filmu. Dzieki takiemu zabiegowi zastosowanemu przez twoércoOw przesziosé
Salieriego wydaje sie czyms$ blizszym odbiorcy, a wiec te sceny uruchamiajg
tryb do$wiadczeniowy. W szybkoSci montazu i potgczeniu scen z miodosci
bohatera z ukazaniem jego staroSci mozna tez dostrzec postuzenie sie trybem
refleksyjnym, co jednak opisze nizej.

W swojej opowieSci Salieri regularnie porusza temat muzyki Mozarta, ktorg
opisuje w uniesieniu, dogtebnie analizujac jej zalety i podkres$lajac, ze wydaje
sie ponadludzka. Wspomina na przyklad, jak w sekrecie chodzil na wszystkie
przedstawienia Wesela Figara i jakie wrazenie robit na nim finat opery, gdy
sugerujaca zgode miedzy bohaterami muzyka wydawata mu sie zsylaé zba-
wienie na publiczno$§é®0. Takie stowa wskazujg na sakralny charakter pamieci
o twérczoSci Mozarta we wspomnieniach Salieriego i stanowig przyktad trybu
monumentalnego.

Kontrast miedzy tym trybem a czesto gorzkimi, przekazywanymi w trybie
do$wiadczeniowym wspomnieniami o Mozarcie jako czlowieku to zapewne
$wiadomy zabieg Shaffera, ktéory ma pokazaé rozbicie narratora miedzy
podziwem dla Mozarta-boskiego geniusza a pogardg dla Mozarta-wulgarnego
czlowieka. Wracamy tu do dychotomii, ktérej najpopularniejszy wyraz sta-
nowi wlasnie Amadeusz, ale ktora jest obecna takze w polityce kulturalnej
Wiednia oraz w Mozarcie!, i widzimy, jak takie sprzecznoSci w przedstawia-
niu postaci historycznej mozna odda¢ w narracji, zestawiajac w niej ze sobg
dwa rézne tryby pamieci.

Dalej wymienia Erll tryb historyzujacy, a wiec méwienie o przeszloSci
W spos6b wzorowany na naukowej historiografiis!. Chodzi tu o retoryke, a nie
fakty — postugujgc sie trybem historyzujgcym, autor wypowiedzi stara sie
wzbudzié¢ w jej odbiorcach wrazenie prawdziwoS$ci, siegajac po styl, ktory
W jego przekonaniu bedzie skojarzony z ksigzkami historycznymi. To tryb,
ktérego najtrudniej dopatrzy¢ sie we wspomnianych filmach i analizowanych
musicalach. Jest jednak znany z wielu innych filméw historycznych czy bio-
graficznych — widaé¢ go w stylu typowego w tych gatunkach epilogu, w ktéorym

4 Tamze, s. 244-245.
50 Milo§ Forman, Amadeusz...
51 Astrid Erll, Kultura pamieci..., s. 244-24S.
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twoércy wyjasniajg widzowi, ,jak to naprawde bylo” i jak przedstawione
w fabule wydarzenia historyczne potoczyly sie dalej. Wystepuja one w dwo-
jakiej formie: tekstu lub komentarza stownego. CzeSciej sg to napisy — by¢é
moze wynika to z przeSwiadczenia, ze stowo pisane uchodzi za bardziej wia-
rygodne. Czasami w takich epilogach sa wykorzystywane prawdziwe zdjecia
badzZ nagrania postaci pojawiajacych sie w fabule.

Choc¢ takie zabiegi nie sg obecne w dzietach, ktore analizuje, warto poSwie-
ci¢ im jeszcze troche miejsca wtasnie ze wzgledu na te nieobecno$¢. Ich celem
jest prezentacja wydarzen jak w profesjonalnej historiografii, co czesto ma
stuzy¢ uczynieniu ich bardziej prawdziwymi w oczach odbiorcéw. PrzejScie
od do$wiadczeniowego czy monumentalnego filmu do historyzujacego epilogu
zazwyczaj jest plynne, nie ma w nim komunikatu, ze wcze$niejsze wydarzenia
byly mniej prawdziwe - raczej historyzujaca narracja w finale ma utwierdzié
odbiorce w przekonaniu, Ze takze wcze$niejsze wydarzenia byty faktami.

Sissi, Amadeusz, Elisabeth oraz Mozart! sa pozbawione takich fragmentéw,
co mozna odczyta¢ jako dowéd na to, ze ich autorom nie zalezalo na prze-
konaniu widza o prawdziwoSci przedstawianych wydarzen, a na przekaza-
niu ich autorskiej wizji. Dobrze to pasuje do intencji, z jakimi owe narracje
powstawaly. Heimatfilme — w tym Sissi — nie mialy by¢ dokumentami o histo-
rii, a ahistorycznymi wizjami przytulnej i sielskiej niemieckiej przesziosci.
Amadeusz — zar6wno sztuka Shaffera, jak i ekranizacja Formana — nie miat
by¢ biografig kompozytora, a dramatyzacjg religijno-filozoficznego konfliktu,
ktory fascynowatl brytyjskiego dramaturga. Takze Kunze podkreSla, ze jego
musicale nie sg biografiami ich historycznych bohateréw. Trybu historyzuja-
cego w tych narracjach prawie nie ma, bo ich autorom nie zalezalo na tym,
by odbiorcy patrzyli na nie jak na historiografie.

Pozostate dwa tryby wyré6znione przez Erll - antagonistyczny i reflek-
syjny - tatwiej mozna dostrzec w musicalach Kunzego niz w przywolywa-
nych przeze mnie filmach. Tryb antagonistyczny jest forma walki o pewna
wizje przeszlo$ci — ma on na celu upowszechnienie jednej wersji wydarzen,
a odrzucenie innych. Erll akcentuje jego bardziej i mniej konstruktywne
zastosowania. Do tych pierwszych zalicza wskazywanie na obecne w réz-
nych pamieciach zbiorowych negatywne stereotypy, do drugich jednoznaczne
okreSlanie wspomnien jednej grupy jako prawdziwych, a innych jako fatszy-
wych®2. Po tym, jak badaczka opisuje tryb antagonistyczny, widaé, ze cho-
dzi jej o jawny, wprost wyrazony opor. Nic wiec dziwnego, ze tryb ten jest
zupelnie nieobecny w Sissi. Heimatfilme byly wszak krecone, aby pozwalaé
zapomniec o trudnej przeszlosci, a nie konfrontowac sie z nia. W Amadeuszu
widaé wiele negatywnych emocji Salieriego wobec Mozarta, ale narrator nie
obala historii o boskim geniuszu kompozytora, a ja uzupelnia. Na poczatku
filmu sprawdza, czy jego jedyny diegetyczny stuchacz - spowiednik - zna

52 Tamze, s. 245-246.
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kompozycje jego samego i Mozarta, oczywisScie okazuje sie, ze tylko Mozarta.
Potem opowiada o tym, ze Wolfgang Amadeusz byl, owszem, geniuszem, jed-
nak opowie$¢é skupia sie na tym, ile jego, Salieriego, kosztowata §wiadomos¢,
jakim czlowiekiem jest autor tej boskiej muzyki. Aspekty Amadeusza, ktére
mozna powigzac z trybem antagonistycznym, maja wiecej wspolnego z trybem
doswiadczeniowym skupionym na negatywnych emocjach.

Libretto oraz inscenizacja Elisabeth sg za to przepelnione antagonizmami
tego rodzaju, a i w Mozarcie! mozna sie z nimi spotka¢. W musicalu o Mozarcie
przedstawiono ich jednak mniej, gdyz jego akcja i inscenizacja w mniejszym
niz w Elisabeth stopniu zderzajg ze sobg rézne wizje historii i poSwiecajg
mniej czasu namystowi nad prezentowang narracja. Za sprawa postaci narra-
tora oraz obecnosci wielu watko6w autorzy Elisabeth czeSciej siegajg rowniez
po ostatni tryb pamieci zbiorowej z teorii Erll — refleksyjny. To tryb tych opo-
wiesci o przesziosci, w ktérych gléwnymi watkami sg refleksje nad mechani-
zmami pamieci, a ich twércy eksperymentuja z tym, jak je przedstawiaé>3. Tak
w Elisabeth, jak tez Mozarcie! tryb ten jest obecny w warstwie inscenizacyj-
nej — w tym drugim musicalu jego najwazniejszym przejawem staje sie oczy-
wiScie rozdzielenie Mozarta na dwie postaci. Jest to efekt namysitu Kunzego
nad dwoistoS$cig historycznego kompozytora. W Elisabeth tryb refleksyjny
zastosowano jednak zaréwno w warstwie wizualnej, jak i narracyjnej — w oso-
bie narratora, Luigiego Lucheniego. A ze Lucheni nie tylko konstruuje i spaja
te historie dla widzow, ale tez stara sie zburzy¢é pomnikowy obraz Sisi, w tym
musicalu tryby antagonistyczny i refleksyjny sg bardzo blisko ze sobg zwigzane.
Szczegblnie uderza to w piosence Kitsch, w ktérej Lucheni atakuje cesarzowg
za budowanie swojego wyidealizowanego wizerunku. Narrator jednocze$nie
przedstawia inny, mniej pochlebny portret Sisi i ironizuje o tym, jak zazwy-
czaj sa konstruowane wspomnienia o waznych postaciach. Musical Elisabeth,
napisany, by opowiedzieé¢ o mrocznych stronach zycia Sisi i jej czaséw, jest
niemal skazany na bliskie wspélistnienie trybéw antagonistycznego i reflek-
syjnego — demaskuje istotny habsburski mit, a zeby to zrobi¢, méwi i o tym,
ze mit ten mija sie z rzeczywistoscig, i o tym, jak powstal. Doniostym pyta-
niem, na ktoére postaram sie odpowiedzie¢ pézZniej, jest to, na ile pierwszy
musical Kunzego daje szanse, by spojrzeé¢ na przeszio§¢ Austrii bez mitolo-
gizowania, a na ile buduje w ten sposéb inny mit — nieszczeS§liwej Austrii i jej
tragicznej cesarzowej.

Tryb refleksyjny jest praktycznie nieobecny w trylogii Sissi. W Amadeuszu
za jego przejaw mozna uznac to, ze swa opowieS¢ o Mozarcie tworcy przed-
stawili jako wspomnienie Salieriego, co zwraca uwage na subiektywnoS¢ owej
narracji i moze sktania¢ do pytan, na ile réznitaby sie ta sama opowieS¢ poka-
zana z perspektywy innego bohatera. Ogélnie rzecz biorac, filmy, ktére tu przy-
woluje, traktujg przedstawiane przez siebie epoki i postaci mniej refleksyjnie

53 Tamze, s. 246.
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od spektakli, ktore analizuje dalej. Zreszta powdéd poddania doktadnym bada-
niom wilasnie Elisabeth oraz Mozarta! mozna opisa¢ w jezyku trybéw pamieci
zbiorowej. Korzystajac z rozwigzan wielkoskalowego teatru muzycznego (mega-
musicalu oraz opery), majg w sobie sporo z trybéw monumentalnego i do§wiad-
czeniowego, ktérymi taki teatr czesto sie postuguje. Zarazem jednak Kunze
napisal je na przekér obowigzujgcym narracjom o ich bohaterach i umiescit
tam refleksje nad tym, jak te narracje powstaty. Co wiecej, wiedeniskie insce-
nizacje tych spektakli w rezyserii Harry’ego Kupfera stanowily gre z wyobra-
zeniami o przeszloSci i demonstracje tego, jak rzeczone sg konstruowane, juz
w warstwie scenografii i kostiumu. Elisabeth oraz Mozart! sa wiec bardzo
ciekawymi przestrzeniami wspétistnienia — czy w pelni pokojowego? — try-
boéw monumentalnego, do§wiadczeniowego, antagonistycznego i refleksyjnego.

Wida¢ tu, jak wszechstronnym narzedziem do analizowania narracji o prze-
szloSci sa tryby w rozumieniu Erll. Teraz warto wréci¢ na nieco bardziej
oglblny poziom analizy. Gdy zestawiam typologie badaczki z innymi koncep-
cjami z obszaru memory studies, uderza mnie to, ze réznice miedzy trybem
historyzujacym a refleksyjnym dobrze ukazuja te miedzy historig a pamie-
cig. Po tryb historyzujacy siega sie, by przez podobiefistwo do profesjonalnej
historiografii osiagnaé efekt, ktory takze ona stara sie uzyskaé — przedstawic
dang opowieS¢ jako obiektywng i prawdziwg. Poniewaz odbiorca ma w owag
obiektywno$¢ i prawdziwos$¢ uwierzy¢, nawet nie sprawdziwszy stosownych
faktow, do wywolania tego wrazenia stuza retoryka i estetyka — owo podo-
bienstwo do profesjonalnej historiografii przejawia sie w stylu wypowiedzi
oraz pokazaniu Zrédet wygladajacych na autentyczne. Tryb historyzujacy
tylko wiec udaje historiografie (co zresztg sugeruje jego nazwa — to tryb histo-
ryzujacy, a nie historyczny), ale jednocze$nie to, ze jest w stanie jg udawaé
S§rodkami retorycznymi i estetycznymi, demaskuje zalezno§¢ historiografii
od tych §rodkéw. Tryb refleksyjny podkresla z kolei subiektywno$§¢é wyobrazen
o przeszlosci zgodnie z tezami memory studies — pozwala pokazac przeszios§é
jako co$ konstruowanego, a nie danego, oraz zademonstrowaé mechanizmy
tej konstrukcji.

Aleida Assmann - pamieé funkcjonalna i magazynujaca

Przyblizywszy poglady White’a na subiektywne aspekty pracy historyka
oraz tryby pamieci zbiorowej Erll, dzieki ktérym mozna doktadniej opisaé
wymowe danego przekazu o przeszloSci, czas przej$é do teorii pozwalajacej
lepiej zrozumieé zwigzki historii z pamiecig zbiorowa — podzialu na pamieé
funkcjonalng i magazynujaca. Autorka tej idei jest Aleida Assmann, ktéra
za jej pomocg pokazuje zar6wno réznice miedzy pamiecig zbiorowg a trady-
cyjnie rozumiang historia, jak i ich wzajemne powigzania. Aleida oraz jej maz
Jan Assmann sg bardzo waznymi badaczami pamieci kulturowej i autorami
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wielu podstawowych dla tej dyscypliny terminéw. Tutaj jednak chce sie sku-
pi¢ na pojeciach najbardziej uzytecznych do analizy Mozarta! oraz Elisabeth.

To, co wczedniej okre$latlem jako pamieé zbiorowa, spolecznag czy kul-
turowg, stanowi dla Assmann pamieé¢ funkcjonalng. Tradycyjnie rozumiane
zapisy historyczne mozna jej zdaniem rozpatrywac takze jako forme pamieci —
pamieé magazynujaca. Odmiana funkcjonalna ksztaltuje sie tak, by dobrze
tworzy¢ tozsamo$¢ grupy, magazynujgca za$ zbiera informacje niezaleznie
od terazniejszego zapotrzebowania na nie>.

Proponowany przez Assmann podzial to wiec teoria wskazujaca, ze pamieé
zbiorowa jest kluczowa dla zbiorowej spdjnosci — pamieé¢ funkcjonalna jest
tak nazwana, bo jej zasadnicza wlaSciwoS$cia pozostaje uzyteczno$é, petnienie
pewnej funkcji — ksztaltowania i utrzymywania tozsamosci grupy. Jednoczes-
nie Assmann uznaje jednak historie za forme pamieci, ale taka, ktéra maga-
zynuje informacje w oderwaniu od ich teraZniejszego znaczenia — w konteks-
cie wczeSniejszych rozwazan pozwala to patrzec na historie jako na pamiec,
ktéra przynajmniej stara sie by¢ bezstronna i obiektywna. White twierdzit
zreszty, ze dazenie do obiektywnej prawdy nie jest w historiografii w pelni
wykonalne, ale historyk potrzebuje jakich§ zalozen i celéw, a owo dgzenie jest
wtasnie jednym z nich. Jesli przyporzadkowaé wspominane tu dzieta do tych
kategorii, Sissi, Elisabeth, Amadeusz i Mozart! byly tworzone tak, by wply-
naé na pamieé funkcjonalna, za§ Cesarzowa Elzbieta Hamann i The Life of
Mozart Rossellego sg dzietami stworzonymi z my$la o pamieci magazynujacej.
Musicale Kunzego przedstawiajg jednak fakty historyczne, a przywolywane
biografie nie sg w pelni bezstronne. Wynika to z tego, ze pojecia pamieci
funkcjonalnej i magazynujacej warto rozumieé jako skrajne punkty pewnej
skali, a rzeczywiste narracje o przeszlosci zazwyczaj taczg elementy ich obu
w réznych proporcjach — uznanie, ze historia jest pamiecia czysto magazynu-
jaca, byloby réownoznaczne z przekresleniem rozpoznan White’a i powrotem
do wiary w absolutnie bezstronng historiografie.

Te niejednoznaczno$é szczegblnie dobrze widaé w deklaracjach otwie-
rajacych ksigzke Hamann. W przedmowie akapit za akapitem padaja idgce
w rozng strone czy nawet sprzeczne deklaracje. Najpierw autorka tlumaczy
swoja decyzje, by napisaé biografie Sisi burzaca jej wcze$niejszy, bardziej
pozytywny obraz, nastepujacym argumentem: , Byloby niesprawiedliwos$cig
wobec obu tych mezczyzn [cesarza Franciszka J6zefa i arcyksiecia Rudolfa],
tak waznych dla terazniejszej i przysziej historii Austrii, gdybySmy chcieli
na site zachowa¢ dotychczasowy idylliczny obraz cesarzowej — przez nazbyt
ostrozny dobdr, by nie powiedzieé zatajanie zrodel”s>. Widaé wiec, ze Hamann

54 Aleida Assmann, Wprowadzenie do kulturoznawstwa. Podstawowe terminy, problemy,
pytania, przel. Anna Artwinska, Katarzyna Rézanska, Wydawnictwo Nauka i Innowacje,
Poznan 2015, s. 271.

55 Brigitte Hamann, Cesarzowa Elzbieta, przel. Jan KozZbiat, Panstwowy Instytut Wydaw-
niczy, Warszawa 2015, s. 9-10.
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przejmuje sie rolg opisywanych przez siebie wydarzen dla pamieci zbiorowej
Austriakéw - jej sformutowanie ,,terazniejsza i przyszta historia Austrii” ide-
alnie pasuje do definicji pamieci wedlug Erll, podkreslajac wspétzaleznosé
przeszlosci, terazniejszosci i przyszioSci. Zarazem zdanie p6zniej Hamann
pisze: ,,Minely juz czasy oficjalnej dworskiej historiografii, jak i czasy niewy-
brednego szkalowania starej monarchii. Kieruje sie tu wyltacznie naukowym
wymogiem prawdy”>°. Jej ksigzka jest wiec zawieszona miedzy pamiecig
funkcjonalng i magazynujaca, z jednej strony chcac przekazaé treS¢ i inter-
pretacje dokumentéw rzucajacych nowe §wiatto na biografie Elzbiety, z dru-
giej majgc na uwadze 6wczesne i przyszle znaczenie tych faktow dla Austrii.
Wyglada na to, ze Hamann jednak nie kierowata sie , wylacznie naukowym
wymogiem prawdy”, ale kierujgc sie nie tylko nim, odegrata najwazniej-
szg wedlug White’a spoleczng role historyka — poSredniczenia ,,miedzy tym,
co naukowa relacja o przeszio$ci moze nam zgodnie z prawda o tej przeszio-
Sci powiedzieé, a tym, co pamiecé, dzialajac pod presjg nakazé6w moralnych,
domaga sie, by o niej powiedzieé¢”.

Opozycje miedzy pamiecia funkcjonalng i magazynujaca interesujaco tiu-
maczg tez inne terminy, ktére Assmann traktuje jako synonimy powyzszych:
magazynujaca jest dla niej niezamieszkana, a funkcjonalna — zamieszkana.
Informacje z pamieci funkcjonalnej tworzg przestrzen, w ktorej zyja i dziataja
ludzie, za$§ pamie¢ magazynujaca jest od tej przestrzeni oddzielona. Odmiana
funkcjonalna ma wiec wtasciwoSci sprawiajace, by tym lepiej nadawata sie
na ,,miejsce zamieszkania”: jest odniesiona do konkretnej grupy, selektywna,
normatywna i, co najwazniejsze, zorientowana na przyszio$és8. Idea pamieci
zorientowanej na przyszlo$¢ moze dziwié, zasadniczo oznacza ona jednak,
ze w funkcjonalnej pamieci wspélnoty zachowujg te informacje i wyobra-
zenia, ktére pomogg im przetrwa¢ w przyszlo$ci. Znowu wraca rozpoznanie
Erll, ze pamie¢ w rozumieniu memory studies odnosi sie zar6wno do przeszio-
§ci, jak i terazniejszo$ci oraz przysztosci. W praktyce rézne jej formy moga
by¢ mniej lub bardziej zamieszkane, nie jest to opozycja zero-jedynkowa.
Historyk prébujacy pisac obiektywnie zostawia w swoim ,,niezamieszkanym”
dziele §lady tego, jaka pamieé sam ,,zamieszkiwal”. Odwotujac sie do White’a,
mozna zresztg stwierdzié, ze to nie stabo$¢ historii, a jej misja — jeSli histo-
ryk zostawi te Slady, $wiadom tego, Ze je zostawia, i kierujgc sie jaka$s ideali-
styczng pobudka, jego praca bedzie bardziej wartoSciowa, zdolna sensownie
mediowaé miedzy przeszloScig a terazniejszo$cia.

Assmann wyroéznia trzy gtéwne zadania pamieci funkcjonalnej: legitymi-
zacje, delegitymizacje i dystynkcje. Legitymizacja oznacza uprawomocnianie

56 Tamze, s. 10.

57 Hayden White, Przedmowa do wydania polskiego..., s. 35.
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obecnego stanu rzeczy, ukazywanie go jako pozadanego i sprawiedliwego.
Delegitymizacja przeciwnie — powoluje sie na wydarzenia z przeszioSci, by
podwazy¢ ten porzadek. Delegitymizujaca pamieé funkcjonalna zazwyczaj
powstaje, gdy legitymizujaca narracja jest w kryzysie. Ta funkcja dobitnie
$§wiadczy o roli pamieci w procesach spotecznych, pokazuje bowiem, ze pod-
wazanie okre$lonej narracji o przesziosci czesto jest zwigzane z tworzeniem
innej narracji o niej, a nie po prostu negowaniem znaczenia przeszloSci.
I wreszcie dystynkcja to te elementy pamieci funkcjonalnej, ktoére profiluja
zbiorowg tozsamo$¢ i pozwalajg grupie odréznié sie od innych.

Assmann nie uwaza jednak pamieci magazynujgcej i funkcjonalnej
za sprzeczne, a za komplementarne. Jej zdaniem wariant magazynujacy
pozwala oceniaé¢ i zmienia¢ odmiany funkcjonalne, co znowu przypomina
stowa White’a o roli historyka jako poSrednika miedzy wynikami badan
a pamiecia. Assmann twierdzi nawet, Ze rozw(j profesjonalnej historiogra-
fii pozwolil na wyemancypowanie sie z pamieci, co rozumiem jako ucieczke
od tworzonej przez pamieé funkcjonalng cezury uzytecznos$ci — historia (pamieé
magazynujaca) pozwala pamietaé co§ poza tym, co weszlo w sklad wiedzy
budujacej spdjnosé i tozsamosé grupy (pamieé funkcjonalna). To zjawisko
widaé zreszta w opisywanym przez Assmann powstawaniu pamieci delegi-
tymizujgcych — by w ogéle mogly one powstaé, musi istnie¢ pamie¢ inna niz
funkcjonalna, a wiec elementéw do ich stworzenia czesto dostarcza wlasnie
ta magazynujaca. Dla Assmann pamieé¢ funkcjonalna bez magazynujacej staje
sie ,,fantazmatem”, a magazynujaca bez funkcjonalnej - ,,zbiorem nic niezna-
czacych informacji”>.

Kerwin Lee Klein - zaczarowanie Swiata
i niebezpieczenstwa pamieci

Zatem w perspektywie Assmann pamieC oraz historia uzupelniaja sie i jedno
z tych zjawisk bez drugiego staje sie puste albo niebezpieczne. Na niebezpie-
czenstwa zwigzane z postugiwaniem sie pojeciem pamieci wskazywat takze
amerykanski historyk Kerwin Lee Klein. Po raz drugi oddaje wiec gtos histo-
rykowi, ktory obserwuje tgczgce sie z podwazeniem obiektywnoSci historii
przemiany w obrebie swojej dziedziny, lecz traktuje przy tym pamieé jako
nadrzedng kategorie i analizuje zmiany, jakie wniosta ona do historiograficz-
nego dyskursu.

Klein opisuje blyskawiczng kariere pojecia pamieci w dyskursie historycz-
nym w latach 80. i 90. XX wieku, ale nie uwaza jej za jednoznacznie pozytywne
zjawisko. Zauwaza, ze wielu autoré6w piszacych na ten temat brnie w sprzecz-
noé$¢: deklaruje, ze pamieé nie jest przeciwstawna historii, a jednak potem
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stosuje te pojecia antagonistycznie — albo konfrontuje pamieé z historig, albo
wprost zastepuje historie pamiecig®. Klein prébuje dociec, skad ta zmiana
i czemu pojecie pamieci bylo w tym czasie tak atrakcyjne dla badaczy prze-
szlosci. Jego wnioski wigzg sie w duzej mierze z opozycjami ,bliskie — odlegte”
i,religijne — Swieckie”, w ktorych oczywiScie pamieé kojarzy sie z pierwszymi
przymiotnikami z kazdej pary, a historia z drugimi.

Klein zauwaza, ze przed powstaniem jego tekstu (napisanego w 2000 roku)
historycy coraz czeSciej zaczeli w swoich wystgpieniach stosowaé pojecia
pamieci zbiorowej lub publicznej po prostu jako zamienniki stowa ,,histo-
ria”. Jego zdaniem ta zmiana stata sie powszechng, a czasami moze bez-
wiedng jezykowg praktyka, ale mimo tego nie jest neutralna znaczeniowo.
Gdy historyk stosuje wszakze to przesuniecie $§wiadomie, zazwyczaj chodzi
o danie stuchaczom wrazenia bliskoSci i ciepla, ktérym odznacza sie pamiec,
lecz nie historia. Tym samym odbiorcy majg poczué, ze opisywany wlasnie ele-
ment przeszloSci jest wazny nie tylko dla jakich$ badan, ale tez dla ich zycia.

Watek religijny takze pojawia sie u Kleina, méwienie o pamieci zamiast
historii jest bowiem wedlug niego sposobem na ,zaczarowanie” przeszio-
$ci, na nadanie kontaktowi z nig aury autentyczno$ci i duchowosci, ktérej
nie jest w stanie stworzy¢ historia. Co ciekawe, badacz wilasnie w tym kon-
tek$cie rozumie zainteresowanie mediami pamieci i coraz powszechniejsze
wsréd przedstawicieli memory studies zajmowanie sie pomnikami, archi-
wami czy filmami jako pamiecig — a wiec moéwienie o pamieci zbiorowej
Z pojeciem pamieci jako metaforg. Klein uwaza mianowicie, ze takie ujecie
jest dzisiaj popularne miedzy innymi dzieki zwigzkowi ze starymi, religij-
nymi sensami tego stowa. Analizujgc rézne stownikowe znaczenia ,,pamieci”,
autor zauwazyl, ze do XVIII wieku oznaczata ona miedzy innymi §lad boskiej
obecnos$ci polaczonej z materialnym przedmiotem. Jak pisze, wspolczesne
postugiwanie sie tym pojeciem, cho¢ niekoniecznie bezposrednio nawig-
zuje do religijnoSci, to czesto ma na celu wywotanie wrazehn autentyczno$ci
i duchowosci, ktore pierwotnie przylgnetly do pamieci miedzy innymi przez
te religijne skojarzenia®l.

Gdzie w tym ryzyko? Klein sadzi, ze omawiane pojecie nie byloby dzi-
siaj tak popularne, gdyby nie te duchowe i emocjonalne konotacje. Zauwaza,
ze naukowy dyskurs badan pamieci pozwala dekonstruowaé esencjonalizm
opartych na niej tozsamosSci, ale zarazem go zachowywacé. Najistotniejsze dla
memory studies pojecia i przypadki — na czele z Holokaustem i innymi maso-
wymi mordami — sg bowiem tak tragiczne i dramatyczne, ze w ich ocenie glow-
nym drogowskazem staje sie etyka, a nie naukowe dazenie do prawdy. Klein
uwaza wrecz, ze skupienie na pamieci, a nie na historii, pozwala umacniaé
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sie ,,etnorasowym nacjonalizmom”, gdyz oddala je od , kosmopolitycznego”
dyskursu tej dziedziny®2. Autor uznaje to, ze pamie¢ jest kluczowa w kultywo-
waniu tozsamos$ci pokonanych czy zmarginalizowanych grup, lecz obawia sie
jednoczes$nie, ze zanadto zdominowawszy historie, bedzie w stanie utwierdzaé
takze negatywne, ksenofobiczne postawy.

Bardzo blisko stad do tez Assmann - to, czego boi sie Klein, mozna okres-
li¢ jako obawe przed kierowaniem sie niepodpartym faktami fantazmatem.
Oboje wskazujg jednak na niebezpieczefnistwa nie pamieci jako takiej, a kie-
rowania sie nig bez zadnego umocowania w mniej nacechowanych ideologicz-
nie faktach. Stowa Assmann i Kleina o niebezpieczefnistwie pamieci catkiem
dobrze uzupelniajg sie z wizjg roli historyka wedtug White’a jako poSrednika
miedzy etycznymi nakazami pamieci a odkryciami wynikajgcymi z badan
historycznych. Pasuja do nich tez obawy Erll, ze pamie¢ zbiorowa w trybie
antagonistycznym moze stuzy¢ do lansowania wspomnien jakiej$ grupy jako
jedynie prawdziwych.

Maurice Halbwachs - spoteczne ramy pamieci

Za przewodnikéw w dalszych rozwazaniach postuza mi przede wszystkim
powyzsze ustalenia oraz pojecie medium pamieci, ktérego szczegblne miej-
sce w analizie teatru przyblize w nastepnej sekcji. Nim do tego przejde, chce
przedstawié réwniez teorie, ktéra péZniejsze badania pamieci zbiorowej przy-
wolujg jako zalozycielska.

Studia Maurice’a Halbwachsa nad pamiecig zbiorowg sg czesto wska-
zywane jako prapoczatek badan pamieci, ale jego pozycja ojca zatozyciela
memory studies bywa podwazana lub przynajmniej opisywana jako bardziej
symboliczna niz faktyczna®. Z jednej bowiem strony analizowal on pamieé
jako fenomen spoleczny i postugiwat sie terminem ,,pamie¢ zbiorowa”, z dru-
giej za$ jego rozpoznania i obszary zainteresowan nie w pelni pokrywaty sie
Z tym, co dzisiaj rozumiemy jako badania pamieci. Jego pojecie spotecznych
ram pamieci moze jednak poméc w analizie tego, w jaki spos6b oméwione
wyzej zjawiska — zwlaszcza pamieé komunikatywna i tryby pamieci zbioro-
wej — wigza sie z psychika jednostek i dziataja w spoleczenstwie.

Juz tytul pracy, do ktérej memory studies odwolujg sie jako do tekstu
zalozycielskiego - ksigzki Spoleczne ramy pamieci Maurice’a Halbwachsa
7 1925 roku - sugeruje, ze jednostkowe pamieci sg strukturyzowane przez czyn-
niki spoteczne. Autor posuwatl sie do stwierdzenia, ze wszelkie wspominanie
jest zakorzenione w naszej obecnej sytuacji, ze przywotanie osobistych wspo-
mnien wymaga odniesienia ich do szerszych zjawisk spotecznych i umieszczenia
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w ramach wyznaczonych przez spoteczenstwo — podawat jako przyktad to,
Ze osoba chcgca sobie przypomnieé, co robita we Francji na poczatku I wojny
Swiatowej, zapewne mySlataby o tym, jak wygladaly dla niej kluczowe dni
tego przelomowego czasu i za gwarancje prawdziwos$ci wspomnien miataby
zgodno§¢ swoich przezy¢ z tym, co wiedziataby o sytuacji Francji w danym
dniu‘. Ten przyklad dobrze obrazuje droge mySlenia Halbwachsa: nie pod-
waza on tego, ze ludzie jako jednostki majg pamieé, ale podkreSla wtoérnosé
pamieci wlasnego zycia wobec pamieci zjawisk spotecznych — postugujac sie
nowszymi koncepcjami z obszaru memory studies, mozna stwierdzi¢, iz badacz
akcentowal, ze pamieé jednostkowa jest pamiecig zebrang. Nie pada to tutaj
wprost, ale warto dodaé dwie rzeczy. Po pierwsze zakladamy, ze wspomnienia
owych fenomenéw i proceséw spolecznych sg stosunkowo podobne w danej
populacji. Po drugie takie procesy — wojna jest tu szczegélnie dobrym przy-
ktadem - podlegajg wczes$niej wzmiankowanemu przekazywaniu przez rozma-
ite no$niki i praktyki. Kolejne przetomowe dni I wojny Swiatowej sg dobrymi
punktami orientacji w przeszioSci nie tylko przez ich znaczenie emocjonalne,
lecz takze przez to, ze zajmuja wazne miejsce w oficjalnej polityce upamiet-
niania. Mozna zresztg przypuszczaé, ze ré6wniez ich pierwotne emocjonalne
znaczenie wynikalo z tego, ze stanowily zagrozenie dla warto$ci i praktyk
ustanowionych przez wczeSniejsze praktyki francuskiej pamieci, budujace
narodowg tozsamosS¢.

Wtasnie - francuskiej. Cho¢ Halbwachs pisal o tym, Ze pamiec jest pier-
wotnie zbiorowa, nie postulowat istnienia zadnej og6lnej ,,pamieci ludzkosci”.
Przeciwnie, wskazywat na funkcjonowanie licznych wspélnot pamieci — grup
polaczonych podobnymi wspomnieniami, zbiorowos$ci ludzi, ktérych pamiec
jest osadzona w zblizonych ramach. Pojecie takich wspélnot mozna rozumieé
na dwa sposoby. Z jednej strony pamietanie tych samych waznych wydarzen
tworzy pewng wspoélnote miedzy pamietajacymi, z drugiej — nasze wspomnie-
nia konstytuujg sie juz w ramach tego, ze jesteSmy czlonkami konkretnych
wspolnot. Francuzi i Niemcy przezywali te same wydarzenia z poczatku I wojny
Swiatowej, o ktérych pisze Halbwachs, ale ze wzgledu na radykalnie odmienng
sytuacje wspominaja je inaczej. Stad z pojecia wspolnot pamieci wynikajg dwie
konsekwencje — przede wszystkim pamietamy zawsze jako czlonkowie pew-
nej zbiorowosSci, jednakze kazde z nas nalezy przy tym do wiecej niz jednej
wsp6lnoty pamieci. Dodatkowo osadzenie w tej zbiorowej pamieci jest nam
potrzebne, by zrozumieé Swiat — mozemy sie sprawnie obracaé¢ w terazniej-
szo$ci jedynie dzieki temu, co wiemy o przeszlosci®.

Astrid Erll ttumaczy role mediéw pamieci w indywidualnych pamieciach
wlasnie przez odwotanie do teorii Halbwachsa. Zauwaza ona mianowicie,
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ze sposOb, w jaki pamietamy, jest ksztaltowany miedzy innymi przez media,
ktére dostarczajg nam schematéw nie tylko ksztaltujacych nasze wyobrazenia
o réznych historycznych zdarzeniach, ale tez formatujacych nasze wspomnie-
nia jednostkowe. Dla Erll spoleczne ramy pamieci zawsze sg réwnoczesnie
ramami medialnymi®®,

W tym miejscu chcialbym zaproponowaé rozumienie wcze$niej opisanej
subiektywno$ci historii oparte na pojeciach wypracowanych przez Halbwachsa.
W Swietle teorii tego badacza 6w brak obiektywnoS$ci wynika z faktu, ze kazdy
historyk pamieta przez pryzmat tego, do jakich wspdélnot pamieci nalezy.
Ta przynalezno$¢ rzutuje nie tylko na to, jak pamieta wydarzenia, ktére zna
ze slyszenia, ale nawet na to, w jaki sposéb zapamietuje treSci czytanych Zroé-
det i opracowan. Rzecz jasna moze staraé sie przedstawié w swoich pracach
wlasne korzenie i przynalezno$¢ do wspdélnot pamieci, tym samym demasku-
jac subiektywno$¢, nie moze jednak sie jej w zupelnosSci wyrzec.

To pozwala wréci¢ do wcze$niejszego, prowokacyjnego zestawienia
Elisabeth i Mozarta! z Cesarzowq Elzbietq oraz The Life of Mozart i pokazaé
je w nieco bardziej zniuansowany sposéb. Ot6z skoro Hamann i Rosselli pisali
swoje ksigzki jako publikacje historyczne, ich celem (lub jednym z celéw) byto
zapoznanie czytelnikéow z wydarzeniami, ktére rozegraly sie w przeszioSci.
Celem Kunzego bylo z kolei stworzenie spjnego fabularnie i budzgcego emo-
cje widowiska muzycznego. JeSli chodzi o wierne przedstawianie wydarzen
historycznych, ani musicalom, ani ksigzkom nie udaje sie to idealnie, choé
przez swoje inne zamierzenia autorzy prac historycznych poswiecajg temu
ich aspektowi zdecydowanie wiecej uwagi. Miedzy Elisabeth i Mozartem!
a Cesarzowq Elzbietq i The Life of Mozart istnieje zatem réznica iloSciowa
w wiernoS$ci wydarzeniom historycznym, za$ jakoSciowa w celu ich prezentacji.

Marvin Carlson - musical jako maszyna pamieci

,»,Boom pamieciowy” w spoleczenstwie i zwigzany z nim naukowy ,zwrot
pamieciowy” dotknely takze teatru i badan nad nim. Teatrolodzy w swoich
analizach nie ograniczajg sie do spektakli bezposSrednio zwigzanych z tema-
tyka pamieci, prébuja ré6wniez zrozumieé z pomoca tego pojecia dzialanie
teatru jako medium. W obrebie takich poszukiwan powstato wiele interesu-
jacych ujeé teoretycznych. Jednym z nich jest sformutowana przez Marvina
Carlsona koncepcja ghostingu. Pomaga ona uchwycié dzialanie teatru w ogéle,
a do analizy dziel Kunzego jest przydatna w szczego6lnosci.

Carlson twierdzi, ze uniwersalng cechg sztuk wykonawczych jest 6w ghost-
ing, ktéry ttumacze tu jako ,,nawiedzanie” (zawsze w aspekcie niedokonanym,
nigdy jako ,,nawiedzenie”), towarzyszgce ich ogladaniu poczucie, ze widzimy
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co$, co juz wczesniej ogladaliSmy®’. Autor podkresla, ze praca pamieci — roz-
poznawanie uprzednio widzianego — jest podstawowa dla recepcji ré6znych
mediéw. Pierwsze strony jego ksigzki sg po$swiecone wlasnie roli pamieci
w odbieraniu wszelakich dziet sztuki - i od tych obserwacji zaczne. Z uwag
przytaczanych przez niego w tej wstepnej sekcji szczegdblnie istotne wydaja sie
dwie. Po pierwsze traktowanie przez Carlsona procesu recepcji jako ,,selek-
tywnego przylozenia pamieci do doSwiadczenia” (the selective application
of memory to experience) i wynikle z tego spostrzezenie, ze widownia jest
polaczona miedzy innymi wsp6lnymi wspomnieniami®®. Nietrudno odnie$¢é
to do perspektyw Aleidy Assmann oraz Maurice’a Halbwachsa i stwierdzic,
ze widownie teatralng (oraz grupy odbiorcéw innych mediéw) warto interpre-
towac jako polgczone podobng pamiecig funkcjonalng i tworzace wspoélnote
pamieci. Po drugie za$§ Carlson okreSla relacje pamieci do gatunkéw (gen-
res) literatury oraz innych sztuk — wedlug niego role gatunku mozna opisac,
odwolujac sie do pamieci i zauwazajac, ze odbiér nowych dziel przynaleznych
do niego zalezy w duzej mierze od doswiadczen odbiorcé6w z poprzednimi
dzielami®. Bliski zwigzek gatunku z pamiecia zanalizuje w rozdziale trzecim,
piszac o réznych odmianach teatru muzycznego.

Skoro Carlson otwarcie uznaje naczelng role pamieci w recepcji wszel-
kich mediéw, na czym ma polegaé wyjatkowo$¢ teatru? Autor ten twierdzi,
ze W teatrze dzialaja zaréwno typowe dla wszelkich odmian sztuki procesy
odwolywania sie do pamieci poprzednich utworéw w ramach recepcji nowych,
jak i dodatkowe zjawisko ,,nawiedzania” (ghosting). To za$ polega jego zdaniem
na pojawianiu sie nie tyle, jak w innych mediach, nowych wariantéw pamie-
tanego typu (jak rodziny Bennetéw w Dumie i uprzedzeniu oraz Dashwoodéw
w Rozwaznej i romantycznej), ile na zobaczeniu dokladnie tego, co widow-
nia ogladata juz wczeéniej, ale w nowym konteks$cie. Carlson jest Swiadom,
ze wszelka sztuka — czy nawet wszelkie bodzce - jest zlozona z elementéw,
ktére odbiorca zna. Badacz zauwaza réwniez, ze w innych mediach wieksza
cze$¢ znaczenia jest niesiona przez kombinacje stéw, ksztattéw, koloréw itp.
W teatrze co$ juz znanego widzom jest znaczace wlasnie jako co$ juz zna-
nego widzom, a nie tylko znajoma czgstka nowego uktadu’®. Maty Amadé
w Mozarcie! i reprodukcje austriackich symboli w obu analizowanych tu musi-
calach Kunzego to przyklady takiego postugiwania sie znajomymi elementami
w teatrze - i jeSli wierzy¢ teorii Carlsona, jest to sposéb positkowania sie roz-
poznawalnymi widokami szczeg6lnie dla teatru charakterystyczny.

W tym miejscu musze jednak zwréci€¢ uwage na pewng stabo$¢ analiz
Carlsona. Ot6z dotycza one oczywiScie pamieci w takim jej rozumieniu, jakie
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proponuja memory studies, ale cho¢ autor czasami cytuje badaczy pamieci
z réznych dyscyplin, nie odnosi sie wprost do rozwoju tego nurtu ani do ,,boomu
pamieciowego” w spoleczenstwie. W swojej ksiazce Carlson z duzg erudycja
przedstawia wplyw pamieci na ksztaltowanie sie teatru w réznych miejscach
i czasach, lecz biorgc pod uwage moment wydania jego pracy (rok 2004),
musze zadaé pytanie — czy rzeczywiScie nagle odkryl, ze pamieé¢ byta klu-
czowa w teatrze od poczatkéw tej sztuki? A moze piszac o teatrze w czasach,
w ktérych stata sie zasadniczym pojeciem w humanistyce, ujat liczne teatralne
zjawiska zwigzane z powtarzaniem, ponownym pojawianiem sie tych samych
aktoréw i rekwizytéw czy opowiadaniem waznych kulturowych narracji pod
zbiorczym mianem pamieci?

Carlson odnotowuje, ze wielu ,,niedawnych teoretyk6w” (recent theorists)
zauwazylo zwiazki teatru z wrazeniem powracania i ,,nawiedzania” (ghostli-
ness)’!, co tym bardziej zacheca do pytania, na ile ich i jego spojrzenie na teatr
7 perspektywy pamieci wynika ze zwiekszonego zainteresowania wspoétczesnej
sztuki i humanistyki tg tematyka’2. Carlson dostrzega, ze w drugiej polowie
XX wieku przedstawianie w teatrze réznych form pamieci stalo sie powszech-
niejsze, ale dopatruje sie zaznaczenia fundamentalnych relacji miedzy pamie-
cig a teatrem takze w klasycznych traktatach o tym medium - jak Poetyka
Arystotelesa, Natjasastra Bharaty czy pisma Zeamiego o teatrze no’3. Mozna
uzna¢ to za przejaw jednej z konsekwencji ,,zwrotu pamieciowego” — wczes-
niejsze teksty i teorie sg analizowane przez pryzmat pojecia pamieci, by udo-
wodnié, ze zawsze byla ona waznym wymiarem kultury, a od czasu ,,boomu
pamieciowego” jej istotnoS¢ jest lepiej widoczna. Przyjmujac z kolei optyke
Astrid Erll, wedlug ktérej 6w ,,boom” nie zwiekszyl wagi pamieci w kultu-
rze, a po prostu ja umiedzynarodowit i zglobalizowal, mozna zaproponowac
bardziej optymistyczng hipoteze. Carlson by¢é moze naprawde dostrzegt wzoér,
ktéry jest obecny w sztukach wykonawczych od ich zarania, ale przed tg glo-
balizacja pamieci byl trudniejszy do zauwazenia.

Nie jestem w stanie jednoznacznie rozstrzygnaé tej watpliwosci, lecz bez
wzgledu na nig uwazam za uzyteczne prowadzone przez Carlsona analizy
réznych sposobéw, na jakie tworzenie teatru i jego oddzialywanie wigze sie
7 pamiecig zebrang jego widzow oraz pamiecia zbiorowg kultury, w ktérej dany
teatr powstaje. Zgadzam sie tez z jego obserwacja, ze w teatrze ogromng moc
oddzialywania ma pojawienie sie znanych juz widzom elementéw w nowych
kontekstach. Nie chce jednoznacznie rozstrzygaé, na ile efekt ten jest silniejszy
na scenie niz w innych mediach, ale na pewno jest jednym z najwazniejszych

71 Tamze, s. 1.

72 Interesujacym, ale wykraczajacym poza granice mojej ksigzki kontekstem dla rozwazan
o sile oraz trwato$ci powigzan teatru z pamiecig jest praca Frances A. Yates Sztuka pamieci,
przet. Witold Radwanski, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1977.

73 Marvin Carlson, The Haunted Stage..., s. 18.
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sposobdow, na jakie dialog z austriackg pamiecig zbiorowa podejmujg tworcy
Elisabeth i Mozarta!

Swoje dociekania tego, jak w teatrze wykorzystywana jest pamieé, Carlson
podzielil na cztery giéwne kategorie: tekst, cialo, inscenizacja i budynek (czy
szerzej przestrzen teatralna). Kazdej z nich poSwiecit obszerna analize réz-
nych przejawéw nawiedzania w danym aspekcie teatru, zazwyczaj omawia-
jac obok siebie donioste kwestie ideologiczne i konsekwencje praktycznych
wymagan teatru.

Piszac o tekstach, Carlson przywoluje zaréwno konkretne dramaty, jak
i nieteatralne narracje, na ktérych dzieta i przedstawienia byly szczegéblnie
czesto opierane. Autor zauwaza, ze w wielu tradycjach teatralnych waznym
lub nawet jedynym elementem dzialalnoSci artystycznej jest wystawianie
historii znanych juz publiczno$ci. Wskazuje kilka powodéw i konsekwencji
tego faktu - tak czysto praktycznych, jak tez ideologicznych czy kulturowych.
Praktyczne korzySci wigzg sie ze ,,skondensowang” naturg teatru: w jednym
spektaklu mozna przekazaé mniej informacji niz w ksiazce czy filmie, a sieg-
niecie po znany widzom material pozwala ograniczy¢ czas przeznaczony
na ekspozycje i tym samym utatwic¢ im odbiér. Co wiecej — siegajac po zna-
joma historie, mozna paradoksalnie podkresli¢ oryginalno$é swoich pomystéw,
bo réznice miedzy wersjami bedg wyraznie widoczne dla zaznajomionych z dang
narracja widzéw’4. Takie nawiedzanie przez warianty konkretnej historii jest
bardzo wazne w Elisabeth i Mozarcie!, ktére oferowatly alternatywne spojrzenie
na biografie tytulowych bohateréw, a zarazem przedstawialy pewne aspekty
ich zycia niezwykle skrétowo, liczac na to, ze wiedza odbiorcéw uzupeini
sceniczng akcje. W Elisabeth sceny ukazujace przyczyny kryzysow w rodzie
Habsburgéw zostaly dopisane dopiero na potrzeby zagranicznych insceniza-
cji, co szczegdétowo omawiam w rozdziale czwartym.

W swojej analizie ,,nawiedzanych tekstow” Carlson wiele miejsca poSwieca
tez ironii. Zauwaza, ze sytuacja ogladania znajomej historii — a wiec bycia
niewplywajacym na akcje obserwatorem, wiedzacym, jak ona sie potoczy —
jest ironiczna czy raczej ,,ironiogenna” (ironigenic), czyli generujgca ironie’>.
Rzecz jasna oba musicale Kunzego sa pod tym wzgledem mocno ,,ironiogenne”,
a ich pierwsze sceny warto analizowac z zalozeniem, ze widzowie znajg zarysy
dalszych loséw przedstawianych tam postaci — a by¢ moze takze inne narracje
o nich, choéby Sissi w przypadku Elisabeth oraz Amadeusza przy Mozarcie!

Piszac o ,,nawiedzanych ciatach”, Carlson podkre§la, ze normalng sytuacjag
dla widzéw teatralnych jest ogladanie tych samych ludzi w réznych rolach,
a pamiec poprzednich kreacji zawsze wplywa na odbiér nowych’¢. Ten watek
nie jest az tak istotny w mojej pracy — skupionej na analizie catych inscenizacji

74 Tamze, s. 18-27.
75 Tamze, s. 29.
76 Tamze, s. 52.
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konkretnych musicali, a nie na wystepujgcych w nich aktorach - pozostaje
jednak waznym kontekstem. Pamietanie o tej formie ,,nawiedzania” pomaga
Zresztg w stawianiu pytan o to, z jakimi oczekiwaniami widzowie przychodzili
na Elisabeth i Mozarta! oraz w jaki spos6b tytuly te staly sie czeScig Swiato-
wego teatru musicalowego. Ma to dwa aspekty. Po pierwsze warto przyjrzec
sie, w jakich innych musicalowych rolach aktorzy grajacy w wiedenskich
inscenizacjach dziet Kunzego pojawiali sie przed swymi wystepami w tych
spektaklach i po nich. Wydaje sie, ze ich kariery w §wiecie tak zwanego mega-
musicalu wplynely na to, jakie elementy sztuk Kunzego najlepiej przyjely sie
w $wiecie musicalu. Moze to by¢ jeden z czynnikéw, ktéry wplynagl na ksztatt
koncertowej inscenizacji Elisabeth opisywanej przeze mnie pod koniec czwar-
tego rozdzialu. Po drugie za$ trzeba pamietaé, ze zaréwno prapremiery, jak
i najnowsze wiedenskie wznowienia Elisabeth oraz Mozarta! byly grane w nie-
diugim odstepie czasowym od siebie i czesto w obu tytutach wystepowali
ci sami aktorzy, co pomaga dostrzec Mozarta! jako spektakl ,nawiedzany”
(w Carlsonowskim rozumieniu tego stowa) przez Elisabeth.

Analizujac ,,nawiedzane inscenizacje”, Carlson podkresla, ze wrazenie
widzenia czego$§ w teatrze Kkolejny raz dotyczy nie tylko akcji i aktoréw,
ale takze wszelkich nieozywionych elementéw inscenizacji. Te ostatnie sg
nawiedzane przez owe wczesniejsze wspomnienia z nich i przez wspomnie-
nia innych inscenizacji, a nawiedzanie przez wcze$niejsze wspomnienia jest
oczywiscie czestsze, gdy dany tytul dluzej utrzymuje sie w repertuarze. Totez
zjawisko to jest szczegblnie wyrazne w przypadku sztuk utrzymujacych sie
na afiszu przez wiele sezonéw oraz long runow, czyli spektakli granych w tym
samym teatrze codziennie przez wiele miesiecy badz lat’”’. Wszystkie insce-
nizacje omawianych przeze mnie musicali w wiedenskich teatrach byty
long runami, a w dodatku oba wznowienia Elisabeth do§¢ wiernie odtwa-
rzaly jej premierowa wersje — stad efekt ten jest bardzo silny w przypadku
obu dziel.

Nawiedzanie przez poprzednie inscenizacje jest dzisiaj z kolei szczeg6l-
nie silne, gdy taczy je osoba rezysera badZ rezyserki. To zjawisko stalo sie
jeszcze mocniejsze w XX wieku, gdy stali sie oni niezaleznymi artystami
i inscenizacje coraz czeSciej noszg czytelne $lady ich stylu, stajac sie autor-
skim dzielem, a nie realizacjg dramatu czy konwencji’8. Tym, co dodatkowo
taczy wiedenskie inscenizacje Elisabeth oraz Mozarta!, niewatpliwie jest
osoba rezysera Harry’ego Kupfera, artysty o niezwykle wyraznym stylu
i wyobrazni przestrzennej’®.

77 Tamze, s. 96-97.

78 Tamze, s. 100.

79 Astrid Strangl, Bettina Miillner, , Die Struktur des Drama Musicals. Eine Analyse
der Musicals Elisabeth und Mozart! von Michael Kunze und Sylvester Levay”, praca magi-
sterska (promotor Hilde Haider), Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft,
Wieden 2007, s. 145-148.
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I wreszcie elementem nawiedzajacym inscenizacje moga by¢ tez inne
media. Carlson skupia sie na cytowaniu obrazéw przez tworzenie na sce-
nie tableaux vivants oraz na przywolywaniu skojarzen widzéw za pomoca
muzyki. Oba te zabiegi sg istotne w Elisabeth oraz Mozarcie! — Sisi pojawia
sie w finale pierwszego aktu Elisabeth jako jednoosobowe tableau vivant styn-
nego obrazu cesarzowej pedzla Franza Xavera Winterhaltera, zas Wolfgang
jest nawiedzany przez wlasny wizerunek wcielony w Amadé i przez towarzy-
szace temu chtopcu urywki muzyki historycznego Mozarta. Analizy Carlsona
dotyczace przywolywania znajomych melodii po§wiecajg zresztg duzo miej-
sca operze — i to konkretnie operom Mozarta, wskazujgc cytaty z Wesela
Figara w jego wlasnym Don Giovannim oraz na cytaty z Wesela Figara i Don
Giovanniego w dekonstrukcyjnej operze The Ghosts of Versailles Williama
Hoffmana i Johna Corigliana®.

Carlson, jak juz wspomniatem, nie postuguje sie slownictwem badan
pamieci, warto jednak w tym miejscu po nie siegngé. Rozpatrujgc ,,nawie-
dzane inscenizacje”, autor de facto analizuje teatr jako medium pamieci
zlozone z innych takich mediéw, pokazuje, jak mogg one byé przywoly-
wane na scenie, by znaczy¢ co§ przez to, czym sg i jakg pamieé urucha-
miaja. Na Elisabeth i Mozarta! trzeba patrzeé takze z tej perspektywy — jako
na media pamieci zlozone z innych mediéw tego typu i dyskutujgce z nimi
za pomoca rozumianego za Carlsonem nawiedzania: przywolania ich na sce-
nie w nowych kontekstach. Dobér przyktadéw przez badacza ponownie poka-
zuje Mozarta jako gtéwng posta¢ dla pamieci o muzyce klasycznej w ogole,
nie tylko w Austrii. Pragnienie wiadz Wiednia, by za pomocga tego kompozy-
tora wykreowaé miasto na miedzynarodowe centrum muzyczne, ma podstawy
w Swiatowej recepcji artysty.

Analiza ,,nawiedzanej przestrzeni teatralnej” to, podobnie do ,,nawiedzonych
cial”, obszar mniej zwigzany z inscenizacjami Elisabeth i Mozarta!, ale zasad-
niczy dla zrozumienia ich spoteczno-kulturowego kontekstu. Carlson zauwaza
bowiem, ze teatr — stowo oznaczajace w wiekszosci jezykow zaré6wno sztuke,
jak i miejsce jej uprawiania — zawsze jest nawiedzany przez to, co dzialo sie
wczeSniej w jego przestrzeni. Przyczyng takiego nawiedzania sg i inne formy
teatru przedstawiane wcze$niej w tym samym miejscu, i pozateatralne zasto-
sowania danej przestrzeni. Opisujgc budynki wznoszone z my$lg o teatrach
instytucjonalnych, Carlson odnotowuje, zZe czesto sg planowane z myS$lg
o konkretnym typie teatru lub nawet o dzietach konkretnego artysty. Autor
przypomina tez, ze w wielu tradycjach podziat dotyczacy tego, ktére teatry
maja co graé, byt odgoérnie ustalany prawem, a szczegdélny nacisk w analizie
réznych typéw placéwek ktadzie na teatry operowe. Wedtug jego stéw sg one
»Synekdochami” stylu zycia wyzszych Kklas i repozytoriami ich pamieci kul-
turowej. Opera jest dla niego najbardziej §wiadomie nawiedzang zachodnig

80 Marvin Carlson, The Haunted Stage..., s. 112-117.
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forma teatru. Jak zwykle analizujac obok siebie uwarunkowania kulturowe
i pragmatyczne, Carlson podkresla, ze wystawianie oper wymagato innej apa-
ratury scenicznej i przez to zaczely wokét nich powstawaé oddzielne zasoby
pamieci kulturowej®!. Te dwa powody odrebnosci opery stawiaja w interesuja-
cym $wietle musical, ktéry réwniez jest teatrem muzycznym, czesto (choé nie
zawsze) wystawia sie go z duzym przepychem i tym samym podobnie do opery
potrzebuje osobnych teatréw, nie stoi za nim jednak analogiczna do operowej
elitarystyczna tradycja.

Zarowno Elisabeth, jak i Mozart! mialy prapremiery w Theater an der
Wien, budynku o dlugiej i zréznicowanej historii, ktory od swojego powsta-
nia pod koniec XVIII wieku stuzy! rozmaitym gatunkom teatru muzycznego.
Gdy w rozdziale trzecim bede analizowal réznice miedzy tymi gatunkami
i omawial ich kulturowe znaczenie, zmienny repertuar An der Wien stanie
sie waznym przyczynkiem do dyskusji o statusie opery, operetki i musicalu
w Wiedniu. Zarazem na spektakle Kunzego zapewne wplyneta pamieé ich
widz6éw, a wiec przede wszystkim wspomnienia z austriackich prapremier
pochodzacych z Wielkiej Brytanii ,,megamusicali”, ktére stanowily wiekszos§¢
repertuaru An der Wien w latach 80., i mniej spektakularnych musicali gra-
nych tam od lat SO0.

Omawiajgc nawiedzane przestrzenie sceniczne, Carlson wspomina tez
o performansach site-specific - wystawianych w przestrzeniach, ktérych
pozateatralna pamieé jest istotna dla akcji danej sztuki, czasami tworzonych
wlasnie z my$lg o konkretnym miejscu tego rodzaju®2. Relacja Elisabeth oraz
Mozarta! z tym pojeciem jest do$¢ przewrotna. Grane w teatrach nie sa perfor-
mansami site-specific, cho¢ mozna sie zastanawiaé, czy w przypadku Mozarta!
An der Wien, nastepca teatru Auf der Wieden, nie jest przestrzenig na perfor-
mans site-specific: Czarodziejski flet mial premiere w Auf der Wieden. Biorac
pod uwage to, w jak wielu miejscach w stolicy Austrii i poza nig rozgrywa sie
ich akcja, trudno orzec, gdzie najlepiej bytoby je grac, gdyby chcie¢ wystawié
cato$¢ w ten sposéb. Od 2019 roku Elisabeth ma by¢ jednak kilka razy w roku
pokazywana w formie koncertowej przed patacem Schonbrunn w rezyserii
Gila Mehmerta83. Tu juz mamy do czynienia ze spektaklem site-specific, gdyz
Schénbrunn to dawna letnia rezydencja Habsburgéw w Wiedniu, na co dzien
za$ atrakcja turystyczna Kkojarzona z tg dynastig i cesarskg Austrig, mocno
reklamujaca sie miedzy innymi wizerunkiem cesarzowej Elzbiety. Mimo
takiego umiejscowienia inscenizacji wcale nie byla ona zwigzana z austriacka
pamiecia zbiorowg bardziej od wczes$niejszych wersji teatralnych. Przeciwnie,
usuniecie niektérych scen i skupienie na wyeksponowaniu stynnych aktoréw

81 Tamze, s. 132-149.

82 Tamze, s. 134.

83 Dotychczas odbyly sie dwa koncerty w 2019 roku, a trzy zapowiedziane na rok 2020
zostaly przelozone na 2022 w zwigzku z zagrozeniem koronawirusem.
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w giéwnych rolach sprawily, ze zwigzek tej inscenizacji z pamiecig zbiorowg
Austriakéw i historycznymi realiami zycia Sisi byt stabszy. Paradoks ten omé-
wie dokladniej na ostatnich stronach czwartego rozdziatu.

Teoria Carlsona niewatpliwie jest interesujaca, bardzo wszechstronng ana-
lizg dziatania teatru jako medium pamieci — nawet jeSli autor sam nie postu-
guje sie tym pojeciem. Choé nie chce jednoznacznie rozstrzygaé o trafnosci
jego ujecia ,,nawiedzania” (ghosting) jako specyficznie teatralnego i kluczo-
wego dla teatru fenomenu, to na pewno jest ono ciekawa rama do analizy wyko-
rzystywania innych mediéw pamieci — obrazéw, dzwiekéw czy stéw — w obre-
bie medium teatru. My$l Carlsona wydaje sie wiec szczegblnie adekwatna
do rozwazan nad Elisabeth oraz Mozartem! i w dalszych rozdziatach postuzy
za cenny punkt widzenia na oba te musicale.

Freddie Rokem - aktor jako nadhistoryk?

Carlson przywoluje w The Haunted Stage rozmowy z licznymi badaczami
teatru jako wazng inspiracje dla jego ksigzki. Jednym z nich byl Freddie
Rokem, ktérego analizy przedstawiania przeszio$ci w teatrze idqg w nieco
inng strone niz dociekania Carlsona, lecz ciekawie je uzupelniajg. O ile The
Haunted Stage szeroko traktowalo pojecia pamieci i nawiedzania, o tyle Rokem
w swojej ksigzce Wystawianie historii interesuje sie spektaklami poswie-
conymi wydarzeniom historycznym. W szczeg6lnoSci zajmujg go teatralne
reprezentacje dwéch z nich: Holokaustu i Wielkiej Rewolucji Francuskiej.
Pisze on, ze bada ich sceniczne reprezentacje, ,,gdyz wlasnie one uksztatl-
towaly wspélczesng SwiadomoS$é, a zwlaszcza nasz obraz historii jako serii
niepowodzen w krzewieniu podstawowych humanistycznych wartosci”’®. To
skupienie niewagtpliwie ma zwigzek z tym, ze Rokem jest izraelskim bada-
czem, dla ktérego Holokaust to szczegdlnie wazne i traumatyczne wydarzenie,
a jednoczeS$nie jego lewicowe poglady kazg mu dociekaé szerszych mecha-
nizmoéw stojacych za tg Kkatastrofg i czynnikéw ryzyka mogacych sprawic,
ze sie powtorzy. Wielka Rewolucja Francuska jako triumf o§wiecenia, ktory
przerodzil sie w terror, pomaga spojrze¢ na Zagtade pod katem dialektyki
oSwiecenia Theodora Adorna i Maxa Horkheimera. Zarazem wydaje sie zna-
mienne, ze sg to wydarzenia przewijajace sie w pobocznych watkach spek-
takli Kunzego — w prapremierowej wersji Mozarta! tytutowy bohater kiécit
sie o0 Wielka Rewolucje Francuska z cesarskim urzednikiem, za§ w Elisabeth
dziewietnastowieczni antysemici w piosence Hass przemieniajg sie w dwu-
dziestowiecznych nazistéw i linczuja wiedeniskiego Zyda.

8¢ Freddie Rokem, Wystawianie historii. Teatralne obrazy przesztosci we wspétczesnym
teatrze, przel. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw
2010, s. 19.
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Skupienie Rokema na waznych i traumatycznych zajSciach historycznych
sprawia, ze formuluje on istotne dla moich badan tezy. Co wiecej, zajmujgc
sie scenicznymi interpretacjami wydarzen dziejowych, autor osadza swoje
rozwazania w kontek$cie przemian w historiografii drugiej potowy XX wieku.
Rokem, podobnie jak Carlson, nie odwotuje sie wprost do memory studies,
rozlegle pisze jednak o zjawisku, ktore zdaniem Erll i Napiérkowskiego jest
jedng z przyczyn powstania tego nurtu — o zdemaskowaniu subiektywnoSci
i narracyjno$ci historii. Rokem przywotuje pisma White’a, aby przypomnie¢,
ze ,historiografia jest zawsze podporzadkowana nie tylko naukowym meto-
dologiom i teoriom, lecz réwniez okre§lonym strukturom narracyjnym, ktére
z kolei odwotuja sie do konwencji retorycznych i estetycznych”8>,

White analizowatl obok siebie wysilki historykéw i literatdéw majgce na celu
oddanie przeszioSci, a paralele te usprawiedliwial narracyjno$cia historii —
jak juz wspominatem, uwazal wrecz, ze w XX wieku powie$¢ modernistyczna
radzita sobie z oddaniem doS§wiadczenia historii najnowszej lepiej od mime-
tycznej historiografii. Rokem na podobnych podstawach dowodzi analogii
miedzy rolami historyka i aktora:

Aktorzy stanowig raczej swego rodzaju tgcznik miedzy przeszlo$cia historyczng
a , fikcjg” wydarzenia teatralnego ,,tu i teraz”; kazdy z nich staje sie kim§ w rodzaju
historyka, ktérego nazywam ,,nadhistorykiem”. Nawet w przypadkach, kiedy aka-
demicki historyk nie potrafi w petni zaakceptowaé ponownie wystawionych wyda-
rzen jako ,naukowego” obrazu przeszlo$ci, na aktora-nadhistoryka patrzymy jak
na kogo$, kto ,,czyni co§ ponownie” czy ,,zjawia sie ponownie” jako kto$, kto fak-
tycznie kiedy$ istnia1®6.

To wlasnie okreslanie aktora jako nadhistoryka najbardziej fascynuje mnie
w teorii Rokema, cho€ nie jest to fascynacja bezkrytyczna. Uwazam, ze trak-
towanie aktora w ten sposéb to wyraz wiary badacza w przewage pamieci nad
historig. Wiara ta pozwala ciekawie zanalizowaé miejsce pamieci w teatrze,
zarazem jednak sklania do ostroznoSci - a zwlaszcza do pamietania
o diagnozach Assmann oraz Kleina co do niebezpieczenstw pamieci oderwa-
nej od historii.

Rokema zajmuje wystawiajacy historie teatr jako miejsce relacji przeszto-
$ci z terazniejszosScig. Jak twierdzi, ,teatr potrafi obudzi¢ w nas wiare w to,
ze aktor moze zastgpic niezyjacych juz §wiadkoéw” i ze ,nieustannie «cytuje»
on [teatr wystawiajacy historie] fragmenty minionego czasu, lecz jednocze$nie
wymazuje $lady tego cytowania, aby «tu i teraz» uzyskac pelnie znaczenia”®’.
Do wyjasnienia, skad bierze sie ten potencjal teatru, Rokem wykorzystuje
pojecie energii — choé musze zauwazy¢, ze nie definiuje go dokladnie w zad-
nym momencie:

85 Tamze, s. 31.
86 Tamze, s. 32.
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Przedstawiajg oni [aktorzy] postacie historyczne, postugujac sie réznego typu
energiami teatralnymi. Nic wiec dziwnego, Ze pojecie energii stanowi podstawowe
stowo-klucz moich rozwazan. Wskazuje ono na taki potencjat teatru, ktéry usituje
przeciwstawié sie destrukcyjnym sitom historii®s.

Mam wrazenie, ze Rokem widzi aktora jako nadhistoryka dzieki temu,
Ze jego sceniczna energia jest w stanie zrobi¢ z przeszitoscia to, co Klein
uwaza za domene pamieci — przywrocic jej obecno$é, nadaé jej zywa, ciepla,
magiczng aure. Skoro Rokem nazywa aktora w takiej roli nadhistorykiem, zdaje
sie sugerowac, ze ceni on ten sposéb ozywiania przeszlosci wyzej od narra-
cji historyka, to za$§ nasuwa skojarzenia z obawami Kleina przed zupelnym
zastapieniem historii przez pamie¢. Mozna w tym miejscu zadaé pytanie, czy
historia wystawiana, by ozywi¢ jg za pomocg energii aktora-nadhistoryka, nie
bedzie przypadkiem jednym z fantazmatéw, ktore wedlug Aleidy Assmann
tworzy pamieé funkcjonalna pozbawiona kontaktu z pamiecig magazynujaca.

Rozpoznanie Rokema, ze teatr podejmujacy wprost tematy historyczne
odwotuje sie do przesziosci i jednoczeSnie wymazuje jg, by stworzyé wias-
ne ,tuiteraz”, jest cenne i daje intrygujaca perspektywe do analizy Elisabeth
i Mozarta! — pozwala z innego punktu widzenia przyjrze¢ sie pytaniu postawio-
nemu w czeSci poSwieconej White’owi, czy musicale te traktuja przeszio$¢ jako
swaj ,,ostateczny punkt odniesienia”. Zatozenie, ze owo ozywianie przesziosci
w teatrze odbywa sie za pomocg energii aktor6w, wydaje sie doS¢ nieostre,
ale tez otwiera ciekawe perspektywy — zwlaszcza gdy rozmawiamy o teatrze
tak mocno opartym na cielesnej i gtosowej ekspresji jak musical. Pojmowanie
energii aktor6w jako ozywiajgcego przeszto$s¢ medium pozwala pytaé, w jaki
spos6b pamieé o Austrii w musicalach Kunzego ksztaltuja choreografia, ruch
sceniczny czy maniera aktorska i wokalna. ROwnoczes$nie idea, ze wszystkie
te mozliwoSci teatru w zakresie wystawiania historii czynig z aktora nadhisto-
ryka, zdaje sie ryzykowna, ale takze to ryzyko chce potraktowaé¢ w dalszych
rozdziatach jako element analizy. Nie ulega watpliwoSci, ze aktor czy aktorka
odgrywajacy postaé historyczng — w tym Sisi lub Mozarta - moga zbudowaé
zywszy emocjonalny stosunek widza do swojej kreacji, niz robi to tworzacy nar-
racje o danej postaci historyk. Jest to duzy potencjal wystawiajgcego historie
teatru - potencjat jednocze$nie do budowania znaczacej relacji z przeszioScia
i do tworzenia fantazmatow.

Pokaze teraz, jak zgromadzone tu teoretyczne instrumentarium moze
postuzyé do analizy teatru jako medium pamieci, na przykladzie niezwigza-
nym bezposrednio z tworczoScig Kunzego, ale poruszajagcym podobne do niej
tematy i stanowigcym wazny element historii musicalu.

88 Tamze, s. 21-22.
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Studium przypadku: DZwieki muzyki

Na zielong take gdzie§ w gorach wbiega nastolatka w prostej sukni. Z zachwy-
tem rozglada sie po otaczajacej ja naturze — biekitnym niebie i zielonych zbo-
czach gor. Pelna radoSci i uniesienia rozktada szeroko rece, okreca sie woko6t
wlasnej osi, po czym zaczyna Spiewaé: ,,Wzgoérza zyja dZwiekami muzyKki, pie-
$niami, ktéra Spiewaja od tysigca lat...”#.

Widz znajacy konwencje Heimatfilme moze pomySleé, ze oto trafit
na muzyczny film o stronach rodzinnych z angielskim dubbingiem. Nic bar-
dziej mylnego, ma do czynienia z ekranizacja jednego z najstynniejszych
amerykanskich musicali — The Sound of Music (DZwieki muzyki, prapremiera
sceniczna — 1959), ostatniego wspo6lnego dokonania epokowego duetu kompo-
zytora Richarda Rodgersa i tekSciarza Oscara Hammersteina II. Skojarzenie
z Heimatfilme nie byloby jednak zupelnie btedne, bo sceniczne DZwieki
muzyki sg adaptacja zachodnioniemieckiego filmu z tego nurtu: Die Trapp-
-Familie (Rodzina Trappow) z 1956 roku w rezyserii Wolfganga Liebeneinera®.
Stanowig tym samym prawdopodobnie pierwsze zetkniecie Heimatfilme i ich
historycznego kontekstu ze §wiatem musicalu, a zatem — wazny precedens dla
spektakli Kunzego. Co jeszcze wazniejsze, dzieki DZwiekom muzyki mozna
pokazacé relacje miedzy musicalem a ,,boomem pamieciowym” — o wiele gieb-
szg i dawniejszg, niz mogloby sie na pozér wydawal. Prezentujg one takze
na bardzo ciekawym i dobrze znanym materiale, w jaki spos6b historia zostaje
zreinterpretowana, by odpowiadaé problemom wspoéiczesnoSci. Stanowig
wreszcie dobry przykitad tego, jak teatr muzyczny postuguje sie wydarze-
niami historycznymi.

Dzwieki muzyki jako amerykanski musical Rodgersa i Hammersteina
oraz adaptacja Die Trapp-Familie istnieja na skrzyzowaniu dwéch istotnych
tradycji radzenia sobie z dziedzictwem II wojny $§wiatowej. To, Ze byt nig film
ojczyZniany, nie budzi watpliwosci. Amerykanskie piSmiennictwo o musicalu
broadwayowskim wskazuje jednak, ze i na niego mozna patrze¢ w ten sposéb.
Czas trwania wojny oraz lata powojenne byly bowiem dla Broadwayu jednymi
7 najintensywniejszych okreséw przeksztalcen i rozwoju, a zarazem popular-
nosci — do tego stopnia, ze te epoke nazywa sie czesto zlota erg w dziejach
musicalu®l. Raymond Knapp zauwaza, ze tematyka musicali byta wéwczas
mocno zaprzatnieta kwestig roli Stanéw Zjednoczonych w nowym, powojen-
nym $wiecie i ich relacjg wobec Europy®2.

89 Robert Wise (rez.), The Sound of Music, Twentieth Century Fox, USA 1959, przektad
wlasny za Sciezka dZzwiekowa filmu.

9 Sound-of-music.com, The Beginning, https://www.sound-of-music.com/sound-of-music/
the-beginning/ (dostep 31.05.2021).

91 Jessica Sternfeld, The Megamusical, Indiana University Press, Bloomington 2006, s. 10.

92 Raymond Knapp, The American Musical and the Formation of National Identity,
Princeton University Press, Princeton 2004, s. 228-230.
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Musical otwierajacy zlotg ere gatunku i uwazany nierzadko za pierwszy
,musical zintegrowany” — a wiec spektakl, gdzie wszystkie tworzywa sceniczne
(dialog, Spiew, taniec itp.) sa podporzagdkowane opowiedzeniu akcji sztuki —
to Oklahoma! Rodgersa i Hammersteina, majgca premiere w 1943 roku i napi-
sana w duzej mierze, by pozyczy¢ dziwnie tu adekwatne polskie okreSlenie,
,,Ku pokrzepieniu serc”. Knapp wigze powstanie i sukces Oklahomy! z zaan-
gazowaniem USA w II wojne S§wiatowq i z przerazeniem amerykanskiej opinii
publicznej ideologia nazistowska. Badacz ten twierdzi, ze przelomowy musi-
cal z 1943 roku mial ,jodzyskaé¢” dla Amerykanéw poczucie przynaleznoSci
do wtasnego narodu bez jednoczesnego poczucia winy, przypomnie¢ im, ze choé
w Europie nacjonalizm przybral monstrualng i zbrodniczg postaé¢, w Stanach
Zjednoczonych istnial model narodu pozwalajacy nikogo nie wykluczac.

Knapp zarazem podkreS$la, ze skonstruowanie takiej wizji przeszioSci
Oklahomy wymagato skupienia przez autoré6w na mato drastycznym i szybko
rozwigzanym sporze farmer6w z kowbojami. Zupelnie pominieto duzo ostrzejszy
i mniej chwalebny dla USA konflikt, ktéry rzeczywiScie rozegrat sie na tych
ziemiach. Oklahoma to obszar stanowigcy jaskrawy przykiad haniebnego trak-
towania przez rzad oraz mieszkafnico6w USA rdzennych Amerykanéw. Teren
ten dtugo byl znany jako ,, Terytorium Indian”, a rdzenni mieszkancy AmeryKki
PéInocnej byli z niego systematycznie rugowani i wypedzani od kofica wojny
secesyjnej do finalnego uznania Oklahomy za stan w 1907 roku. Musical
Oklahomal! jest oparty na motywach sztuki Green Grow the Lilacs piéra Lynna
Riggsa, autora pochodzacego czeSciowo z plemienia Cherokee i poruszajg-
cego w swoim dramacie kwestie odrebnosci rdzennych Amerykanéw?:. Ten
watek zupelnie zniknal jednak w wersji musicalowej, a skupienie sie twércow
na konflikcie miedzy farmerami a kowbojami Knapp kwituje zdaniem: ,,zamiast
tego spektakl ustawia konflikt, ktory da sie w nim rozwigzaé¢”%¢. Badacz posuwa
sie nawet do poré6wnan miedzy sposobem traktowania rdzennych Amerykanéw
z Oklahomy przez mieszkancéw USA a nazistowska doktryng Lebensraum?®.

Oklahomal! byta ogromnym sukcesem komercyjnym i doniostym krokiem
w artystycznym rozwoju musicalu. Zarazem jednak stala sie drastycznym

9 Tamze, s. 121-125.

9 Tamze, s. 126, przektad wiasny.

95 Polskiego czytelnika moze zainteresowaé historia, jaka Knapp tworzy, by wyjasnié
te analogie - jego zdaniem okoliczno$ci powstania Oklahomy! mozna poréwnaé do sytuacji,
w ktérej III Rzesza wygralaby II wojne Swiatowa, a urodzony w czasie tego zwyciestwa
Polak napisalby sztuke nostalgicznie wspominajacg czasy sprzed germanizacji Europy.
Sztuka zostalaby nastepnie zaadaptowana jako musical celebrujacy harmonijna adaptacje
Polski jako nowej prowincji III Rzeszy, wystawiany w Lipsku czy Berlinie dla publicznoSci
niepamietajacej juz, ze region , Polen” nie zawsze byl niemiecki (tamze, s. 125-126). Tak
drastyczne poréwnanie zapewne mialto stuzyé wstrza$nieciu amerykanskim odbiorca, ale
samo to, ze skonstruowanie go byto mozliwe - i ze nie jest ono btedne - pokazuje, w jaki
spos6b operacje pamieci mogg by¢ zalezne od biezacego kontekstu i jak ta subiektywnos$é
pamieci odcisneta swoje pietno na najwazniejszym momencie w rozwoju musicalu.
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przykladem tego, co niepokoi Assmann oraz Kleina w pamieci pozbawionej
kontekstu historii. Musical ten niewgtpliwie byl medium pamieci i wazng
cze$cig pamieci funkcjonalnej widz6w Broadwayu. Jako pamieé¢ funkcjo-
nalna realizowal przede wszystkim funkcje legitymizacji oraz dystynkcji.
Legitymizacji, bowiem pokazywal przynalezno$¢ Oklahomy do USA i szerzej
stuszno$¢ calego procesu rozszerzania sie tego kraju o kolejne stany. Dystynkcja
jest mniej obecna w spektaklu, ale jeSli wierzy¢é Knappowi, postrzeganie
w ten sposob Oklahomy! byto wyraznym elementem jej odbioru po premie-
rze. Widzowie wynosili z przedstawienia wizje rozwoju panstwa radykalnie
innego od nazistowskich podbojéw i dzieki temu utwierdzali sie w przekonaniu,
7e sa odmienni i lepsi od Niemc6ow?®. To za$, co tworcy Oklahomy! pomineli,
pokazuje, ze medium pamieci mozna zbudowaé z bardzo uwaznie wybranych
faktow, by nada¢ mu odpowiedni wydzwiek.

Skoro model musicalu stworzony przez Rodgersa i Hammersteina
w Oklahomie! byt tak blisko zwigzany z amerykanska tozsamos$cia, dlaczego
jednym z najstynniejszych spektakli tego duetu byty osadzone w Austrii DZwieki
muzyki? Jak juz pisalem, projektowana w musicalach tego duetu amerykanska
tozsamo$¢ i wizja przesztosci Stanéw Zjednoczonych byta w pewnym stopniu
reakcja na zmiane relacji miedzy USA a Europa, jaka przyniosta II wojna
Swiatowa. Dziela Rodgersa i Hammersteina analizowaly te zmiany, zaréwno
ukazujac krzepigce wizje Stanéw, jak i ich zdaniem istotne dla amerykan-
skiej tozsamo$ci historie z innych stron §wiata. Astrid Erll uwaza przeciez,
ze ,boom pamieciowy” pod koniec XX wieku nie wynikal ze zwiekszonego
zainteresowania pamiecia, a z jego internacjonalizacji i patrzenia na prze-
szlo§¢ w bardziej globalnej perspektywie. Musicale Rodgersa i Hammersteina
mozna wiec uznaé za wczesne przykltady tej tendencji.

Fabule DZwiekow muzyki do$¢ tatwo przedstawic zreszta jako historie rela-
cji miedzy Austrig a USA, bowiem jej gtéwni bohaterowie — postaci historyczne,
rodzina von Trappéw — uciekli po anszlusie do AmeryKi i pracowali tam jako
grupa $piewakow?®’. Dzieki za$ temu, ze 6w musical jest adaptacjg Die Trapp-
-Familie, zachodnioniemieckiego Heimatfilmu, pozwala to tym lepiej zanalizo-
wacé potencjat musicalu jako medium pamieci. Pewne jego cechy sg widoczne
duzo wyrazniej dzieki mozliwosSci skonfrontowania go z filmem opowiadaja-
cym podobng fabute i majagcym upewnié widzéw co do ich miejsca w powo-
jennym $wiecie, ale skierowanym do publiki z innej wspélnoty pamieci i tym
samym dysponujgcej innymi spolecznymi oraz medialnymi ramami pamieci.

9 Zainteresowanych bardziej szczeg6ld6wa analiza Oklahomy! w kontekScie amerykanskiej
pamieci zbiorowej odsytam do tekstu Magdaleny Wasowicz Musical jako medium pamieci.
»Oklahoma!”, , Elisabeth” i ,,Krol Stefan”, w: Marta Blaszkowska i in. (red.), Dyskurs oswo-
jony. Nauka w zwierciadle (pop)kultury, AT Wydawnictwo, Krakéw 2016, s. 21-34 - tym
ciekawszego, ze Wasowicz zestawia w nim analizy musicalu Rodgersa i Hammersteina oraz
Elisabeth.

97 Raymond Knapp, The American Musical..., s. 233.



Studium przypadku: DZwieki muzyki SS

Die Trapp-Familie moze wydawac sie kuriozalne. Dziwi chocéby to, ze ist-
nieje film ojczyZniany o ucieczce z Austrii po przytaczeniu jej do III Rzeszy.
Wszak zalozeniem tego nurtu wydaje sie odwrét od wspéiczesnosci ku daw-
niejszej przesziosci, a juz szczegblnie — pomijanie kwestii nazizmu. Die Trapp-
-Familie znajduje jednak sposéb, by opowiedzie¢ krzepiaca serca historie
z malo pocieszajacego okresu w dziejach Austrii. Pierwsza polowa dzieta
zupelnie pomija sytuacje polityczng, skupiajgc sie na coraz lepszej relacji
guwernantki Marii z dzieémi kapitana Georga von Trappa i wienczac ten
watek malzenstwem Marii z Georgiem. W ten sposéb film daje widzom wizje
cieptego, rodzinnego zakatka w Austrii — zapewne dodatkowo kojarzacego sie
ze ,,starymi, dobrymi czasami”, skoro wszystko dzieje sie co prawda juz w mie-
dzywojniu, ale za to w bogatej i staromodnej willi kapitana pod Salzburgiem.

Dopiero potem pojawia sie watek nazizmu, ale przedstawionego giéwnie
jako zagrozenie dla domowej idylli. W ge$cie patriotyzmu i oporu przeciwko
nazizmowi kapitan von Trapp przenosi swoje oszczednoSci z Anglii do banku
prowadzonego przez sprzeciwiajgcego sie prohitlerowskim nastrojom przy-
jaciela®®. Ten jednak, osaczony przez sympatykoéw nazizmu, popelnia samo-
béjstwo, wiec rodzina ubozeje i musi otworzyé w swojej rodowej rezydencji
hotel. Ta zmiana jest ukazana w komediowej tonacji — raczej jako okazja, by
bohaterowie znowu wykazali sie zaradno$cig, niz jako prawdziwe zagrozenie.

Rodzina von Trappéw musi w konicu ucieka¢ z Austrii po anszlusie, pomaga
jej w tym oddany stuzacy. Cho¢ sam nalezy do partii nazistowskiej, ukrywa
pracodawcéw przed innymi jej czlonkami. Tuz przed tg sceng Maria i Georg
stuchaja w radiu audycji o paradzie sit III Rzeszy w Wiedniu, a jedynym
komentarzem do tej sytuacji jest malujaca sie na ich twarzach odraza i to,
ze Maria w konicu wytacza odbiornik. W ten sposéb twércy Die Trapp-Familie
czynig z nazizmu odlegle, bezosobowe zagrozenie, za$ reprezentantami Austrii
stajg sie postaci zniesmaczone tym systemem. Co wiecej, finalem filmu jest
sekwencja, w ktérej rodzina rozpaczliwie ubiega sie o prawo stalego pobytu
w USA, umieszczona na nieokre$lony czas w niewygodnej i zapchanej pocze-
kalni urzedu imigracyjnego. Najbardziej bezpoSrednie klopoty — i najbrzydsze,
najmniej przytulne wnetrze — czeka wiec na Trappow za oceanem, CO przez
kontrast czyni ich kawalek Austrii jeszcze bardziej przyjaznym.

Fabuta Die Trapp-Familie to intrygujacy przyktad filmu o stronach rodzin-
nych dowodzacy, ze ukazywanie w mediach wydarzen historycznych nie polega
na zdaniu relacji z ich ,,prawdziwego” przebiegu. Twoércy majg duza doze swo-
body w doborze faktéw, perspektywie ich przedstawienia i tym samym kiero-
waniu wrazeniem, jakie dana opowie$¢ wywola. Film ten mozna tez traktowacé
jako przyklad odpowiedzi na potrzeby, jakie mieli odbiorcy dziet Marischki.

98 Przy okazji rozmowy o tym przelewie kapitan von Trapp jedyny raz w catym filmie
bezposrednio wspomina Hitlera, nie z nazwiska jednak, a tylko pod przeSmiewczym oKkres-
leniem ,nasz wySmienity rodak” (unserer herrlicher Landsmann).
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Cesarskg trylogie 1aczy z Die Trapp-Familie ukazywanie arystokratycznego
splendoru, podkreS§lanie niewinnos$ci i dobrych intencji niemieckich badz
austriackich bohater6w oraz skupienie scenariusza na wiezach rodzinnych
pozwalajgcych postaciom wyj$é calo z wszelkich opresji. Prezentujgc an-
szlus z perspektywy przeciwnych Hitlerowi ,,dobrych Austriak6w”, w zamie-
rzeniu twércéw film o rodzinie von Trappéw mial pomé6c zapomnieé o nazi-
zZmie, a przynajmniej o wspétodpowiedzialno$ci za niego mieszkancéw Niemiec
i Austrii. Scenariusz dzieta nieomal usprawiedliwial brak oporu wobec rezimu.
Przykladem moze by¢ scena, w ktérej Georg rozwaza oddanie sie w rece
nazistowskich stuzb, liczac na to, ze uwiezienie stawnego wojskowego jako
zdrajcy stanu otworzy ludziom oczy na bezprawie nazizmu. Maria odwodzi
go jednak od tego kroku, ttumaczac, ze ich rodzina nie potrzebuje meczen-
nika. Die Trapp-Familie to medium pamieci, ktérego scenariusz taczy wyréz-
nione przez Assmann funkcje legitymizacji i dystynkcji. Jest on napisany tak,
by widzowie utozsamili sie z rodzing von Trappéw, a dzieki temu uzyskali
usprawiedliwienie bierno$ci w latach III Rzeszy i zarazem poczucie odreb-
nos$ci od nazistéw.

Co sprawito, ze ta opowie$¢ przyciggneta uwage Rodgersa i Hammersteina —
i jak zmienita sie jej wymowa w ich adaptacji? Knapp sadzi, ze Amerykanie
po II wojnie Swiatowej potrzebowali historii o niewinnos$ci Europy i Euro-
pejczykow. Swiadomi, ze ich korzenie wywodza sie ze Starego Kontynentu,
i niewolni od myS§lenia w kategoriach rasy oraz ,,odmian” ludzi mieszkancy
USA potrzebowali dowodu, ze nie sg spaczeni nazizmem przez swoje pocho-
dzenie - Ze nie grozi im powtérzenie btedéw, jakie doprowadzily do powsta-
nia III Rzeszy i wybuchu II wojny $wiatowej®®. Opowie$¢ o dobrych ludziach
z kraju, z ktérego pochodzil Hitler i ktéry po anszlusie stal sie czeScia jego
imperium, byla wedlug tej logiki potrzebna Amerykanom po wojnie - tak
samo jak w jej trakcie potrzebowano narracji o amerykanskiej niewinnoSci,
opowiedzianej w Oklahomie!

DzZwieki muzyki roéznig sie od Die Trapp-Familie pod kilkoma istot-
nymi wzgledami. Przede wszystkim podkreS§lajg poczatkowy konflikt miedzy
Marig a Georgiem — mezczyzna pragnie surowego, wojskowego wychowania
dla wlasnych dzieci, a uczaca ich zabawy i muzyki Maria budzi jego gniew.
Wyja$nieniem sg wspomnienia kapitana, ktéry dawniej muzykowat wspoélnie
ze Swoja zmarlg zong i teraz Spiew czy zabawa przypominajg mu te chwile.
I Die Trapp-Familie, i DZwieki muzyki zawieraja watek pragnacej poSlubic
kapitana ksieznej, rywalki Marii. W filmie jest on jednak drugorzedny i szybko
rozwigzany na korzys¢ Marii, w spektaklu urasta za$ do konfliktu ideologicz-
nego — ksiezna nie jest nazistkg, ale nie ma sity opieraé sie nazizmowi, a szanse
na zwigzek jej i Georga rozpadaja sie przez kiétnie na ten temat. Anszlus jest
ukazany duzo wcze$niej, dzieki czemu takze opor kapitana wobec niego moze

9% Raymond Knapp, The American Musical..., s. 232-233.
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byé zobrazowany dobitniej. Opor ten jest dodatkowo udramatyzowany przez
przywolanie tego, ze Georg jest kapitanem marynarki w stanie spoczynku —
Austro-Wegry mialy dostep do morza, ale miedzywojenna Republika Austrii
juz nie. Wspoélpraca z nazistami bylaby dla niego szansg na powrét do uko-
chanego zajecial®. I wreszcie ucieczka do Stanéw — w musicalu bardziej dra-
matyczna niz w Die Trapp-Familie — stanowi domniemany happy end spek-
taklu: rodzina przechodzi przez géry do Szwajcarii, chér Spiewa podniosig
piedn blizszg gospelowi niz austriackim tradycjom muzycznym, a jakiekolwiek
problemy von Trappéw w USA nie sg w ogbéle wspomniane.

W ten spos6b DZwieki muzyki opowiadaja historie relacji USA z Europa
w telegraficznym skrécie: najpierw pokazuja dobrych Austriakéw jako przy-
ktad tych Europejczykow, do wywodzenia sie od ktérych moze bez leku
poczuwac sie Amerykanin. Potem dowodza, ze w XX wieku ta wcielona w von
Trappéw europejska dobroé¢ nie byta juz w Europie bezpieczna i potrzebo-
watla ochrony Stanéw Zjednoczonych. Na przyktadzie Die Trapp-Familie oraz
Dzwiekow muzyki widaé wiec, jakich réznic wymagalo opowiedzenie podobnie
pocieszycielskiej historii na podstawie biografii tej samej rodziny dla dwéch
odmiennych wspélnot pamieci. Potrzeby tych wspélnot byly do§¢ zbiezne -
i niemieckojezyczna widownia Die Trapp-Familie, i broadwayowscy odbiorcy
Dzwiekow muzyki pragneli zobaczy¢ dowodd na to, ze nie wszyscy Austriacy byli
nazistami. Takze fabuly obu tych narracji sa wiec zblizone w wymowie, ale
inaczej rozkladajg akcenty i odpowiadaja na specyficzne potrzeby widowni:
ogladajacy Die Trapp-Familie wprost styszeli z ekranu, ze otwarty sprzeciw
wobec nazizmu (ktérego wiekszo$¢ z nich nie podjeta) to niepotrzebne meczen-
stwo, natomiast publiczno§é DZwiekow muzyki mogta liczyé, ze protagonistow
czeka Swietlana przyszio§S¢ w Ameryce. Za to Die Trapp-Familie sugerowato,
ze ucieczka z sielskiej Austrii byla koniecznym, ale nietatwym wyborem,
skoro w USA rodzina co prawda uwolnila sie od nazizmu, ale miata liczne
nowe Kklopoty.

Warto przytoczy¢ jeszcze kilka spostrzezen Knappa odno$nie do musicalu
Rodgersa i Hammersteina, wigzg sie one bowiem z wazng dla Mozarta! opo-
zycja Salzburga oraz Wiednia. Badacz zwraca szczeg6lng uwage na istotne
odwroécenie faktéw historycznych — w musicalu o von Trappach to Salzburg
ukazano jako serce ,,dobrej” Europy. Wieden jest mu przeciwstawiony jako
miejsce, ktérego cywilizacyjne wyrafinowanie doprowadzito do dekadencji
i w efekcie do ulegniecia nazizmowil®l. Zachodzi tu analogia z Oklahomgq!,
polegajaca na gloryfikacji prostszego, blizszego naturze zycia na prowincji —

100 Georg von Trapp rzeczywisScie byt kapitanem marynarki i jest to wspomniane takze
w Die Trapp-Familie, film nie sugeruje jednak, ze w nazistowskich Niemczech bohater
mogltby wroéci¢ na swoje stanowisko.

101 Rnapp analizuje obok DZwiekow muzyki takze Cabaret jako kolejny przykiad musi-
calu, w ktérym europejska dekadencja prowadzi do stabo$ci uniemozliwiajacej opér wobec
nazizmu - i w ktérym wybawieniem okazuje sie ucieczka z obszaru oddziatywania nazizmu
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bardziej podobnego do tego, jak Amerykanie wyobrazali sobie wiasny sposéb
zycia - i sugestii, ze nadmiar ,,cywilizowania” prowadzi do stabosci. Takie
przedstawienie sytuacji w Austrii jest sprzeczne z dobrze udokumentowa-
nym faktem, ze to prowincja kraju byla bardziej konserwatywna i przychylna
nazizmowi. Pozwala jednak ukazac¢ okolice Salzburga jako rajska, pierwotng
i bliskg naturze ojczyzne ,,dobrych” Europejczykow.

Istotnym tematem musicalowej historii o von Trappach jest tytulowa
muzyka. W otwierajacej scenie Maria $piewa o tym, ze to ,,dZwieki muzyki”
ozywiajg wzgorza, a wiec podkresla jej naturalno$é, jedno$¢ z krajobrazem oraz
swojg przynalezno$¢ zar6wno do owej muzyki, jak i do natury. Zdaniem Knappa
Maria symbolizuje w musicalu amerykanskie cechy, ktérych brak dobrej, ale
nie do$¢ silnej Europie. Objawia sie to miedzy innymi tym, ze uczac dzieci,
jak bawi¢ sie i Spiewaé, Maria przywraca ich taczno$¢ z muzyka i z naturg -
prostymi, ,,pierwotnymi” warto$ciami. Przedstawienie muzyki w ten sposéb
jest bardzo wazne, gdyz ambiwalentne uczucia Amerykanéw wobec ich euro-
pejskiego dziedzictwa wymagaly w tym obszarze szczegblnego wybielania.
Austria uchodzila za ojczyzne dwéch liczacych sie w amerykanskiej kulturze
tradycji muzycznych: muzyki powaznej oraz operetkowej ,,lekkiej klasyki”.
Nawet w Oklahomie! niewinno$§¢ obojga gtéwnych bohateréw i nadcho-
dzacy romans symbolizowalo ich wspélne pojawienie sie na scenie i $pie-
wanie tego samego utworu w metrum walca wiedenskiego. DZwieki muzyki
mialy wiec oczyszczaé europejskie dziedzictwo miedzy innymi przez poka-
zanie, ze austriacka muzyka to sztuka prostych, niewinnych krajobrazéw,
a nie gnusnej i ulegtej nazistom cywilizacji. Nie bez znaczenia bylo oczy-
wiscie to, ze owe proste, niewinne krajobrazy otaczaly Salzburg, miasto
kojarzone z Mozartem!92,

Tytulowa piosenka DZwiekow muzyki to duzy popis dla wykonujacej
ja aktorki. Jej zadaniem jest nie tylko poprawnie jg zaspiewac, ale tez wykre-
owacl dzieki niej wizje austriackiej prowincji, w ktérej muzyka, natura i reli-
gia wspélistniejg w pelnej harmonii. Piosenka The Sound of Music nie odnosi
sie do zadnych konkretnych wydarzen historycznych, a przekazywana przez
nig wizja Austrii wydaje sie raczej ponadczasowa niz zwigzana $cisle z latami
30. XX wieku — cho¢ wielu widzéw prapremiery DZwiekéw muzyki zapewne

(w tym przypadku miedzywojennego Berlina) do Stanéw Zjednoczonych. Raymond Knapp,
The American Musical..., s. 240.

102 Tamze, s. 234-237. Mozna zasugerowaé tu pewng paralele z Mozartem! - o ile
w DzZwiekach muzyki muzykowanie uzdrawia relacje w salzburskiej rodzinie, o tyle w spek-
taklu Kunzego skupienie na rozwoju talentu muzycznego mlodego Wolfganga Amadeusza
Mozarta okaze sie potem przyczyna kiétni w rodzinie i jego osobistg tragedia. Interpretu-
jac to przez pryzmat ideologii muzyKki i natury dostrzeganej przez Knappa w DZwiekach
muzyki, mozna zauwazy¢, ze do tej tragedii dochodzi dlatego, ze w parze z rozwojem muzyki
nie idzie rozw(j spontaniczno$ci i wiezi z natura, ze w musicalu Kunzego zwiazek miedzy
muzyka a zabawa zostaje przerwany za sprawg rygorystycznego szkolenia mtodego Mozarta
przez jego ojca.
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wiedziato, ze Maria von Trapp w chwili prapremiery zyla i mieszkata w USA.
Dostrzegam jednak podobienstwo miedzy piosenkg Marii w tej scenie a funk-
cja aktora, ktora Rokem okre$lil pojeciem nadhistoryka. Aktorka ma uzyé
swojej energii, by za jej pomocg ozywié¢ dla widzéw nie tylko grang przez
siebie postaé, ale tez sytuacje majaca wszelkie cechy pamieci w rozumieniu
Kleina - bliska, ciepla, zwigzang z religijnoscia. Poczatek DZwiekow muzyki
to $wietny przyklad tego, w jaki sposob fascynujaca Rokema energia aktorow
jest w stanie tworzy¢ w teatrze dokladnie takie wizje przeszioSci, jakie Klein
uwaza za potezne i niebezpieczne zarazem.

W DzZwiekach muzyki widzimy wiec przyktad inscenizowania i modyfi-
kowania pamieci zbiorowej przez medium teatru. Spektakl ten jest rowniez
dobrym dowodem na to, ze konwencje klasycznego broadwayowskiego musicalu
zlotej ery oraz niemieckiego filmu ojczyZnianego wcale nie byly od siebie tak
odlegte — w obu wazne bylo zbudowanie pozytywnego obrazu korzeni odbior-
cOw, a zatem operacja na pamieci zbiorowej. Czytajac o Oklahomie!, filmie
Die Trapp-Familie oraz o zainspirowanych przez oba te dziela DZwiekach
muzyki, mozna tez przekonac sie, jak nazizm i II wojna $§wiatowa wplynety
na sposoby postugiwania sie przeszio$cig w kulturze. I wreszcie analizy
Knappa wskazujg na interesujacy, bardzo istotny trop — wszelkie musicale
o Austrii bedg w pewnym stopniu autotematyczne, gdyz jako kraj, ktérego
kultura muzyczna i muzyczno-teatralna mocno wplynety na amerykanska
muzyke rozrywkowa i sceniczng, jest ona jednym ze Zroédet musicalu. Sprawia
to, ze pisane przez Kunzego dzieta o przesztosSci Austrii stajg sie tym bardziej
interesujace — zwlaszcza za§ Mozart!, spektakl interpretujacy biografie jednego
z najwazniejszych tworcéw austriackiej tradycji muzycznej.

Miedzy pamiecia a historiag

Badania sktadajace sie na memory studies pozwolily lepiej zrozumieé, ze prze-
szlo$¢ nie jest zbiorem raz na zawsze ustalonych faktéw — przeciwnie: ludzie
wykorzystujg przeszie wydarzenia jako budulec swojej tozsamosci, element
pozwalajacy ustabilizowacé terazniejszos¢ i ksztaltowaé przysziosé. Ten nurt
w humanistyce na rézne sposoby opisywat zmiany w postrzeganiu przeszio-
$ci, uwydatniajgc jednak to, ze jest ona tworzona i odtwarzana, a nie dana
i biernie przyjmowana.

Pamieciowy stosunek do przeszlosci podkresla to, ze minione wydarzenia
nie sg dla nas dostepne jako jednoznacznie prawdziwe fakty, ale jednoczes$nie
ito, ze na ich odbiér wptywa przynalezno$¢ do wspélnot oraz styczno$¢ z roz-
maitymi narracjami o przeszlo$ci. Takie ujecie umozliwia analize zaré6wno
funkcjonowania przeszioSci we wspo6iczesnosci, jak i celowosci jej wykorzy-
stywania. Mozna w ten sposob patrzeé na trylogie Sissi Marischki, akcentujac
jej pomoc w zapomnieniu o traumie II wojny §wiatowej dzieki sielskiej wizji
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XIX wieku. Mozna nawet analizowaé intrygujacg zbiezno§¢ miedzy ahisto-
rycznym, uniwersalizujacym biografie Mozarta filmem Amadeusz a polityka
kulturalng Wiednia, ktéra ré6wniez postuguje sie postacig kompozytora bez jej
kontekstu historycznego. Dzieki tej zbieznosci widaé, jak wizerunek Mozarta
zostal oderwany od reali6w jego zycia i jak postac ta jest postrzegana raczej
jako cze$¢ historii muzyKi niz dziejoéw Austrii.

Pamie¢ to niewatpliwie cenne nowe pojecie, ktoére otworzyto w humani-
styce ogromne pole badawcze. Czy jednak w pelni zastapi historie? Uwagi
Aleidy Assmann i Kerwina Lee Kleina sugeruja, ze byloby to niebezpieczne.
Assmann wskazata, w jaki sposéb historia i pamieé uzupelniajg sie i dlaczego
sg sobie nawzajem potrzebne. W jej teorii to pamiec jest sitg majaca realny
wplyw na ksztalt grup i spoteczenstw, historia okazuje sie jednak nieodzowna,
by sita ta miata oparcie w faktach, a nie jedynie w stereotypach i wyobraze-
niach. Historia pozwala wiec zanalizowac i zrewidowaé pamieé, a nawet stwo-
rzy¢ nowa, delegitymizujgca narracje o przeszloSci. Klein zauwazyt z Kkolei,
w jaki spos6b oderwana od historii pamieé moze przyczyniaé sie do wzrostu
postaw nacjonalistycznych i izolacjonistycznych.

Praca, jakg tutaj wykonuje, polega w duzej mierze wiasnie na zderzaniu
ze sobg réznych narracji o przesztosci — pochodzacych zaréwno z historiogra-
fii, jak i z innych mediéw pamieci. Zestawiam obraz Austrii przedstawiany
przez twércow Elisabeth i Mozarta! z tym znanym z Kksigzek historycznych
o epoce. Prezentuje diagnozy dotyczace wlasnego obrazu Austriakow w cza-
sie powstawania owych spektakli, ktore czerpie z kolei z kulturo- i literatu-
roznawczych opracowan na temat tego kraju. I wreszcie, by pelniej zaryso-
wac dzieje Austrii i jej obecng sytuacje, dokonuje poréwnania niezwigzanego
bezposrednio z musicalami Kunzego - konfrontuje obraz dziejéw tego kraju
naszkicowany w pracach historykéw z tym, jak losy swojej monarchii pre-
zentowala dynastia Habsburgéw. Nastepny rozdzial zaczynam od tego wilas-
nie por6éwnania, by nakres$li¢ obraz dziejéw Austrii sprzed czasé6w Mozarta.
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Austria, czyli co?

Wszystkie teorie przywolywane w poprzednim rozdziale mozna wyko-
rzystaé w jeszcze jednym celu — postawienia pytan o to, jaki status maja
Elisabeth oraz Mozart! jako wypowiedzi o przeszloSci Austrii. Kwestia ta
pojawiala sie kilkukrotnie podczas omawiania przeze mnie ré6znych koncep-
cji zwigzanych z badaniami pamieci, teraz jednak chcialbym ja podsumowac
i uczyni¢ gtéwnym zagadnieniem tego rozdziatu.

Moja deklaracja, ze traktuje wymienione musicale jako media pamieci
i pragne je zanalizowaé w perspektywie memory studies, kaze postrzegac
je jako dzieta potgczone zarazem z przeszlo$cia, terazniejszoscig i przyszto-
$cig. Jest to zgodne z rozumieniem pamieci wedtug Astrid Erll, ktéra poje-
ciem tym okre$la og6l spoteczno-kulturalnych zjawisk wigzacych sie z tymi
trzema czasowoSciami!. Badajac przywolane musicale, trzeba wiec pamietaé
nie tylko o tym, ze ich akcja rozgrywa sie w drugiej polowie, odpowiednio,
XVIII wieku w Mozarcie! i XIX w Elisabeth, lecz takze o tym, ze ich twércy
pracowali nad nimi u schytku XX stulecia i przeprowadzili ich prapremiery
w latach 90. (Elisabeth w 1992, a Mozarta! w 1999 roku). Na ich ksztait wpty-
nely oba te wymiary temporalne — epoka, w ktorej sie rozgrywaja, i ta, w kt6-
rej powstaly — w szczeg6lnoSci za$ postrzeganie epok, w ktérych sie rozgry-
waja, w epoce, w ktérej powstaly. Warto pytac nie tyle o to, jak Kunze i jego
wspolpracownicy przedstawili w nich jaki$§ okres historyczny, ile o to, jak
pokazali go konkretnej publiczno$ci, dla ktérej bylta to wcigz zywa w kulturze
przeszio$¢ jej wlasnego panstwa.

Pamietajac o rozpoznaniach Haydena White’a co do fikcyjnoSci histo-
rii i wartoSci innych wypowiedzi o przesztosci, ktére biora ,rzeczywista

L Astrid Erll, Kultura pamieci. Wprowadzenie, przel. Agata Teperek, red. Magdalena
Saryusz-Wolska, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2018, s. 20.
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przeszlo$é” za swdj ,,ostateczny punkt odniesienia”?, nalezy spytaé, czy tak
wlasnie postrzegali ,,rzeczywistg przeszio$¢” tworcy tych musicali. OczywiScie
nie sg one kronikarskim zapisem biografii gidéwnych bohateréw ani wydarzen
rozgrywajacych sie w ich czasach. Perspektywa stworzona przez White’a tego
nie wymaga — wszak twierdzit on, ze eksperymentalne powie$ci modernistyczne
lepiej oddawaly dwudziestowieczne doS§wiadczenie niz ,,mimetyczna historio-
grafia”?. Pytanie nie tyczy sie tego, czy spektakle te sg mimetyczne badz reali-
styczne — mozna by tu zreszta od razu odpowiedzieé: ,nie”, choéby biorac pod
uwage obecno$¢ elementéw nadprzyrodzonych w obu z nich. Sprawa dotyczy
raczej tego, czy te oraz inne sktadowe stworzonego przez Kunzego przebiegu
wydarzen maja za zadanie oddac jakie$ rzeczywiste historyczne doS§wiadcze-
nie, czy nie. Na to pytanie bede w stanie pelniej odpowiedzie¢ w rozdziatach
czwartym i pigtym, po§Swieconych szczeg6élowej analizie inscenizacji i naj-
wazniejszych watkow obu spektakli. Juz teraz jednak zwracam na to uwage.
W tym rozdziale omawiam akcje Elisabeth i Mozarta! miedzy innymi pod
katem tego, czym Kkierowal sie Kunze przy jej tworzeniu.

Bedac musicalami napisanymi z my$la o wystawieniu w teatrze i wejSciu
w dialog z obiegowymi wyobrazeniami, a nie o zarchiwizowaniu, Elisabeth
i Mozart! reprezentujg pamieé¢ funkcjonalng w rozumieniu Aleidy Assmann.
To za$ kaze zapytaé, jakim zadaniom stawianym tej pamieci stuzg: czy co$
legitymizuja albo delegitymizujg? Czy stuzg jakiej$§ grupie — ich autorom albo
widzom, a moze wszystkim Austriakom - do odréznienia sie od kogo$ innego,
a wiec wprowadzaja dystynkcje?* Przygladajac sie im z punktu widzenia tej
teorii, nalezy zarazem pamietaé, ze wedlug Assmann pamieci funkcjonalna
1 magazynujaca powinny pozostawa¢ w symbiozie, a nie konflikcie, gdyz bez tej
symbiozy staja sie niepeine®. Traktowanie Elisabeth i Mozarta! jako mediéw
ksztaltujacych pamie¢ funkcjonalng sugeruje zatem réwniez, ze warto porow-
naé je z historiografia po$wiecong przedstawionym w nich bohaterom i ich
czasom, czyli z pamiecig magazynujaca. Takie zestawienie pozwoli lepiej zro-
zumieé perspektywe ich tworcoOw oraz zagwarantowacé, ze dziela te nie stang
sie pozbawionym kontekstu fantazmatem.

W poprzednim rozdziale pokazywalem pewne zbiezno$ci miedzy przeko-
naniem Assmann o komplementarnoS$ci pamieci i historii a obawami Kerwina
Lee Kleina o negatywne wplywy pamieci oderwanej od historii. Analizy tego
badacza wydaja sie szczegblnie wazne w odniesieniu do Mozarta! i Elisabeth,

2 Hayden White, Przedmowa, przel. Ewa Domanska, w: tenze, Proza historyczna, red.
Ewa Domarnska, Universitas, Krakow 2009, s. 16.

3 Ewa Domanska, Wokdt ,,Metahistorii”, w: Hayden White, Poetyka pisarstwa historycz-
nego, red. Ewa Domanska, Marek Wilczyniski, Universitas, Krakéw 2000, s. 18.

4 Aleida Assmann, Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamieci kulturowej,
przel. Piotr Przybyla, w: Magdalena Saryusz-Wolska (red.), Pamiec zbiorowa i kulturowa.
Wspdlczesna perspektywa niemiecka, Universitas, Krakéw 2009, s. 133-13S.

5 Tamze, s. 137-139.
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bowiem wskazywatl on, ze pamieé staje sie atrakcyjnym pojeciem miedzy
innymi przez swoje religijne konotacje i obietnice ozywienia przesziosci®. Oba
musicale Kunzego z ich elementami nadprzyrodzonymi, w tym ukazywaniem
dostownego powrotu przeszlosci zza grobu, niewatpliwie sprawiajg wrazenie,
ze przedstawiana w nich przeszio$¢ jest czym$§ wiecznie zywym i nawiedza-
jacym wspoéiczesnosé. Jak wyjasniam w rozdziale trzecim, watki nadprzy-
rodzone przewijaja sie przez calg twoérczo$S¢ Kunzego, nie ograniczajg sie
do Mozarta! i Elisabeth. Uwazane sg przez artyste wlaSciwie za nieodiaczny
aspekt teatru muzycznego.

Pojecie spotecznych ram pamieci Maurice’a Halbwachsa oraz ich rein-
terpretacja przez Erll jako ram medialnych pozwalaja z kolei stawiaé pytania
o widownie tych spektakli i jej relacje do nich. Jako media pamieci Elisabeth
i Mozart! staja sie czeScig medialnych ram pamieci oséb, ktére je widziaty.
Zarazem te musicale powstaly z mys$lg o publiczno$ci majacej wczeSniej okres-
lone ramy pamieci — wynikle z mieszkania w Wiedniu, znajomoSci historii
Austrii i poprzednich mediéw pamieci przedstawiajacych Sisi i Mozarta. W tym
kontekScie warto stawiaé pytania o to, jakie byly te wczedniejsze ramy, w jaki
spos6b musicale Kunzego do nich nawigzujg i jak prébuja je zmodyfikowad’.

Trzy z przywolanych uprzednio teorii znajda pelniejsze zastosowanie
w rozdziatach czwartym i pigtym. Chodzi o tryby pamieci zbiorowej wedlug
Erll, koncepcje nawiedzania w ujeciu Carlsona oraz rozwazania Rokema
na temat aktora jako nadhistoryka i energii teatralnych. Pozwalajac opisaé
rézne techniki przedstawiania przyszioSci w teatrze i ich wydZzwiek, bedg cen-
nym narzedziem w szczeg6towej analizie inscenizacji Elisabeth oraz Mozarta!,
cho¢ perspektywy Erll i Carlsona wykorzystam takze w tym rozdziale podczas
zgltebiania akcji obu musicali.

Cheé przeanalizowania dziet Kunzego we wszystkich tych kontekstach
pocigga za sobg konieczno$¢ przyblizenia, cho¢ pobieznego, historii Austrii, ze
szczegblnym uwzglednieniem wiekoéw XVIII, XIX i XX. Kroétkie streszczenie
wczesniejszych dziejow tego kraju tez jest tu jednak potrzebne, gdyz tylko zna-
jac je w catoSci, mozna w pelni zrozumieé problemy Austrii z ustanowieniem
odrebnej tozsamos$ci. Ta dawniejsza historia ttumaczy réwniez diugo utrzy-
mujace sie aspiracje kraju do uniwersalnosci, bycia centrum $wiata, ktérych
poglosy przeniknely do librett Kunzego. W dodatku czytelnik nieorientujacy
sie dobrze w dziejach Austrii tatwiej odnajdzie sie w wydarzeniach czaséw
Mozarta, Sisi oraz Kunzego, wiedzac, jakie zmiany doprowadzily jg do stanu,
w jakim znalazta sie¢ w tych okresach.

OczywiScie deklaracja, ze przedstawie historie jakiego$ kraju, w ksigzce
z nurtu badan pamieci musi budzi¢ pewne obawy — historia to pojecie, wobec

6 Kerwin Lee Klein, On the Emergence of Memory in Historical Discourse, ,,Represen-
tations” 2000, nr 69, s. 129-132.
7 Astrid Erll, Kultura pamieci..., s. 202.
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ktérego badania te wykazujg dalece posunietg nieufno$é. Deklaracje owa moge
jednak wyjasni¢ w perspektywie my$li Aleidy Assmann - staram sie ukonteks-
towic i lepiej zrozumieé¢ pamieé funkcjonalng dzieki siegnieciu po pozbawiong
,,Cezury uzyteczno$ci” pamie¢ magazynujgca®. Odmiang funkcjonalng w tym
przypadku sa Elisabeth i Mozart!, ale takze habsburskie operacje na przed-
stawianiu przeszloSci rodu i kraju, a magazynujaca — historiograficzne pozycje
na temat przesztos$ci Austrii.

0 jakie operacje na przesztosci rodu i kraju chodzi? Trudno pisaé o historii
i tozsamosSci Austrii, nie wspominajac o dynastii, ktéra panowata w kraju przez
wiekszo$¢ czasu jego istnienia — o Habsburgach. Juz to, ze bedg oni waznymi
bohaterami tego rozdziatu, sprawia, iz pojecia z zakresu badan pamieci okaza
sie niezbedne do zrozumienia opisywanej tu przeszioSci. Dlaczego? Przede
wszystkim dlatego, ze Habsburgowie traktowali dzieje swoich ziem i rodu
utylitarnie. Selektywnie gromadzili fakty o tej przeszioSci i taczyli je w nar-
racje o sobie, co miato legitymizowac i utrwalac ich rzady. OczywiScie takie
postepowanie nie jest ewenementem w skali §wiatowej. Teoria Assmann
pokazuje, ze takie operacje na pamieci to jedno z jej typowych zastosowan,
okreélane jako funkcja legitymizujaca®. Specyfika postawy Habsburgéow
polega na tym, ze w swoich operacjach na pamieci ktadli nacisk na przed-
stawianie dziatan wlasnego rodu jako calosci. Majestat kazdego Habsburga
miatl sie opieraé na zalozeniu, ze reprezentuje on catg historie i chwate dyna-
stiil®, Ta ostatnia, jak pokazuje dalej, byla z kolei mocno zwigzana z chwala
Austrii, ktérej postrzeganie i rola ewoluowaly razem ze zmianami polityki
pamieciowej Habsburgéw.

Rozpatrujac przeszio§¢ Austrii, mozna odnie$¢ niepokojace wrazenie,
7ze nazwa tego kraju to puste slowo, ze w swojej dlugiej historii ,,Austria”
znaczyla zbyt wiele réznych rzeczy, by dato sie ja w ogéle ujmowac jako byt
historycznie ciggly. Niepokdj ten koresponduje z ostrzezeniem Assmann,
ze pamieé funkcjonalna bez magazynujacej staje sie fantazmatem?!l. Austria
jako pojecie utylitarnie wykorzystywane i redefiniowane przez Habsburgéw
niewatpliwie nabiera fantazmatycznej niejasnosci. Opowiadanie o jej przesziosci
wymaga wiec takze ukontekstowienia habsburskiej narracji za pomoca prac
niezaleznych od dynastii historykéw. Rzecz jasna nie sposéb reczy¢é za pelny
obiektywizm ich tekstéw. Juz operowanie kategorig obiektywnoS$ci staje sie
bowiem problematyczne, gdy wziaé pod uwage zastrzezenie White’a, ze histo-
ryk nigdy nie ma bezposredniego dostepu do opisywanej przez siebie prze-
szloscil?. Wydaje sie jednak, ze badacze ci mieli znacznie mniej konkretny

8 Aleida Assman, Przestrzenie pamieci..., s. 137-138.

9 Tamze, s. 133.

10 Andrew Wheatcroft, The Habsburgs. Embodying Empire, Penguin Books, Suffolk
1996, s. xix.

11 Aleida Assmann, Przestrzenie pamieci..., s. 139.

12 Hayden White, Przedmowa..., s. 12-13.
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interes w przedstawieniu historii w przychylny dla Habsburgéw sposéb niz
autorzy pracujacy bezpoSrednio dla tej dynastii.

Austria przed Mozartem — marchia, ksiestwo, cesarstwo

Obok wyrazonej powyzej obawy przed fantazmatyczng niejasno$cig pojecia
Austrii, przez calg przedstawiong w biezacym rozdziale historie tego kraju
przewijac sie bedzie inny problem definicyjny. Chodzi o rozgraniczenie miedzy
Austriakami i Niemcami, a nawet o to, na ile — i w odniesieniu do jakich czaséw —
mozna w ogbéle méwié o Austriakach. Austria juz w swojej nazwie jest okres-
lana przez usytuowanie w niemieckim obszarze jezykowym: Osterreich znaczy
,krélestwo wschodnie”. Owa nazwa odnosi sie do tego, ze panstwo austriac-
kie w pierwszym wcieleniu bylo najbardziej na wschéd wysunietg marchig
(prowincja graniczna) Swietego Cesarstwa Rzymskiego Narodu Niemieckiego.
Obszar ten zostal nadany w lenno rodzinie Babembergéw przez kréla Ottona I
w roku 976, po odbiciu tych terenéw z rak plemienia Madziaréw!3. Marchia zostala
uznana za ksiestwo dekretem cesarza Fryderyka Barbarossy w 1156 rokul4,
a Babembergowie rzadzili tu do roku 1246. Gdy zaczynali panowanie, Wieden
byt juz stolica Austrii, ale ta pozostawata duzo mniejszg kraing. W trakcie swo-
ich rzad6éw rozszerzyli ksiestwo do dzisiejszych granic Austrii z Czechami oraz
Stowacjg na péinocy i do rzeki Litawy na wschodzie. Zajeli takze Styrie na potu-
dniu'd - granice Austrii, poza zachodnia, zblizyly sie do dzisiejszych ram.
Austrie w jej obecnym ksztalcie skonsolidowat jednak inny réd, ktéry rzadzit
nig duzo dluzej i jest z nig teraz o wiele mocniej kojarzony — Habsburgowie, ,,dom
austriacki”!%. U poczatkéw rodu niewiele wskazywato na to, ze kiedy$ bedzie
on tak okres$lany. Jego rodowe nazwisko pochodzi od zamku Habichtsburg,
ktéry przodkowie austriackich Habsburgéw zbudowali w poczatku XI wieku
w naznaczonej wtedy wojng krainie Aargau (Argowia), na terenie dzisiejszego
szwajcarskiego kantonu o tej samej nazwie. W roku 1273 6wczesny senior
rodu, Rudolf I Habsburg, zostat krélem niemieckim (cho¢ nigdy formalnie nie
koronowano go na cesarza Swietego Cesarstwa Rzymskiego)!’. Wykorzystujac
swoje krélewskie przywileje, Rudolf nadat sobie panowanie nad Austrig, ktérg
po Smierci ostatniego Babemberga bezprawnie zajal czeski krél Przemyst
Ottokar II. W roku 1276 Rudolf oblegal Wieden i wygrat bitwe z Ottokarem,
w ktoérej ten drugi zgingll8. Austria stata sie bezposrednia wlasnoScig rodziny

13 Lonnie Johnson, Introducing Austria. A Short History, Osterreichischer Bundesverlag,
Wieden 1987, s. 20.

14 Andrew Wheatcroft, The Habsburgs..., s. 42.

15 Lonnie Johnson, Introducing Austria..., s. 21.

16 Tamze, s. 23.

17 Andrew Wheatcroft, The Habsburgs..., s. 18-23.

18 Lonnie Johnson, Introducing Austria..., s. 22-23.
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Habsburgéw, a w okresie panowania Rudolfa jako kréla niemieckiego rzadzit
nig jego syn Albert.

Habsburgowie, r6d nieodtacznie kojarzony dzi$§ z Austria, zdobyli ja z uty-
litarnych pobudek — §wiezo namaszczony krol pragnal, by jego familia zyskala
stosowne do swojej rangi ziemie dziedziczne. Ksiestwo sprawdzito sie jako
zabezpieczenie — rodzina zachowalta panowanie nad Austrig, gdy stracila
tron niemiecki po Smierci Alberta w 1308 roku. Ta wiasnie Smier¢ sprawita,
ze Habsburgowie rozpoczeli intensywne operacje na pamieci zbiorowe;j.

Straciwszy duza czes¢ politycznego znaczenia, cztonkowie dynastii wyco-
fali sie do ,,imperium wyobrazni”, zaczeli tworzy¢ zawilg i bogatg w symbole
mitologie rodu. Wynikato z niej, ze byli powotani do panowania jeszcze przed
wyborem Rudolfa I na kréla niemieckiego, a takze stali sie filarami i obroncami
chrzescijanstwa. To znaczacy przyktad utylitarnoSci operacji na pamieci —
utraciwszy wladze nad cesarstwem, rodzina potrzebowata nadaé sobie bar-
dziej imponujacy rodowéd. W tym celu sfabrykowata przeszto$é pokazujaca,
ze ich cesarska pozycja byla nalezna, a obecna jej strata — niesprawiedliwal®.
Od tamtych czasé6w Habsburgowie prezentowali sie w wydawanych przez
siebie oficjalnych dokumentach jako zwarta grupa wybrancéw, ktorej ogo6lt
jest wiekszy od sumy jej czeSci. Kazdego indywidualnego wiladce wspierat
i uwznio$lal majestat licznych przodk6w?°. Nigdy tez nie pogodzili sie z utratg
korony cesarskiej. Panujac nad Austrig, budowali sw@j publiczny wizerunek
wybranego przez Boga rodu, ktéremu panowanie nad Swietym Cesarstwem
Rzymskim zwyczajnie sie nalezy. Czesto wigczali niespokrewnionych z nimi
Babembergéw do wlasnego drzewa genealogicznego?!. Nie byl to jednak gest
oznaczajacy skupienie na Austrii — miat sprawié, ze ich panowanie wyda sie
jeszcze bardziej uprawnione i naturalne. Nie zmienial wszak tego, ze ich
ambicje siegaty dalej.

Takie budowanie tozsamosci rodu pasuje do obiegowego wyobrazenia,
wedlug ktérego Habsburgowie byli skostniali i zanurzeni w przeszitoSci.
Mozna tez spojrzeé na to zgola przeciwnie - starania rodziny dazyty do tego,
by ,,znie$¢ historie” (to abolish history). Allan Janik i Stephen Toulmin okre$-
lili tak dziatania Habsburgéw majace usunaé podzial miedzy terazniejszoScia
a przeszloscia i traktowaé chwalebng przeszio$é rodu jako wiecznie aktualng?2.
Habsburski stosunek do sprawowania rzgdoéw zakladat skupienie na chwili
obecnej, dziatanie wymagato jednak sit i zasobéw, a stawetna przeszios¢ byta
dla Domu Habsburgéw najcenniejszym (czasami po prostu jedynym) zaso-
bem. Stad jego czlonkowie przywolywali jg nieustannie, traktujac jako co$ nie
tyle minionego, ile wiecznego i ciggle potwierdzajacego ich dynastyczne pre-

19 Andrew Wheatcroft, The Habsburgs..., s. 30-37.

20 Tamze, s. Xviii—xix.

21 Tamze, s. 48-49.

22 Allan Janik, Stephen Toulmin, Wittgenstein’s Vienna, Nowy Jork 1973, s. 267, za:
Andrew Wheatcroft, The Habsburgs..., s. 288.
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tensje?3. Szczegdlnie dobrze rozumieli oni zatem, ze dla ludzi przeszto$é jest
pamiecia, a nie historig. Owszem, najmocniej rozpamietywali to, co minione,
gdy w terazniejszoSci ich wplywy i mozliwo$ci byly ograniczone. Nie miato
to jednak funkcji czysto wspomnieniowej — zwracanie sie ku dawnej chwale
miato utwierdzi¢ ich w wierze w wielkie przeznaczenie rodziny i dac¢ sity
do triumfalnych powrotéw. To wladnie chwile stabos$ci w dziejach Habsburgéw
doprowadzity do wyksztatcenia niezwykle bogatego imaginarium obrazujacego
ich boskie przeznaczenie?*. Przeszlo$¢ rodu nie byla historia, a stale obecnym
wyjasnieniem i legitymizacja jego aspiracji.

Jako przyktad mozna przytoczyé Sredniowieczng legende o Rudolfie I
Habsburgu, ktéry pomégt ksiedzu przewiezé hostie przez potok. Zdarzenie
to bylo nieustannie przywolywane przez jego nastepcéw jako dowod na habs-
burska poboznos$é i, w konsekwencji, stuszno$¢ ich wtadzy - panuja wszak
jako studzy i namiestnicy Chrystusa. Opowie$é o transporcie ciata Jezusa
dobrze pasowata do wymowy ustanowionego w 1264 roku Swieta Bozego Ciata.
W rezultacie do XIX wieku bylo ono szczegdlnie wazne dla Habsburgéw,
a huczne obchody pomagaly w manifestowaniu boskiego pochodzenia ich
wladzy?. Nawet Sisi musiala po wyjsciu za Franciszka J6zefa braé¢ udziat
w tych uroczysto$ciach, choé byta przyzwyczajona do zupelnie innej, prywat-
nej religijnosci?®. Oczywiscie uroczystosci te byly medium pamieci i dzieki
legendzie o Rudolfie I tworzyly medialne ramy pamieci nie tylko o katolicy-
zmie i historii zbawienia, ale takze o Habsburgach. Mediami takimi byly tez
inne sposoby, na jakie dynastia ukazywala sw@j status, a przede wszystkim
liczne zamawiane przez jej przedstawicieli obrazy majace prezentowac ich
role. Nie ma tu miejsca na pelne omoéwienie tej sprawy, ale zainteresowanego
czytelnika odsytam do pracy Andrew Wheatcrofta The Habsburgs. Embodying
Empire, ktorej autor traktowat postugiwanie sie przez Habsburgéw obrazami
jako najistotniejszy element budowania mitologii rodu?’. To wazne, gdy braé
pod uwage autokreacje historycznej cesarzowej Elzbiety, a takze powigzanie
sceny najwiekszego triumfu jej teatralnego wcielenia z obrazem Winterhaltera.

Wymienione operacje na pamieci 1gczg w sobie wszystkie trzy funkcje jej
odmiany funkcjonalnej wyréznione przez Assmann?. W tym, jak przedstawialy
prawa Habsburgéw do rzadzenia, widaé¢ zaréwno elementy legitymizujace, jak
i delegitymizujgce. Wigczenie Babembergéw do wiasnego drzewa genealogicz-
nego zwiekszalo prawomocno$¢é wiadzy dynastii nad Austrig — legitymizowato
ja. Jednocze$nie przekonanie, ze Habsburgowie sg powotani do wladzy nad

23 Tamze, s. 289.

24 Tamze, s. 36.

25 Tamze, s. 29-30.

26 Brigitte Hamann, Cesarzowa Elzbieta, przel. Jan KozZbial, Panstwowy Instytut Wydaw-
niczy, Warszawa 2015, s. 78.

27 Andrew Wheatcroft, The Habsburgs..., s. XxXviii.

28 Aleida Assmann, Przestrzenie pamieci..., s. 133-135.
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Swietym Cesarstwem Rzymskim Narodu Niemieckiego, ktécito sie nie tylko
z faktami, ale réwniez z zalozeniami tego organizmu politycznego. Habsburgowie
nie panowali w nim, a poniewaz wtadza nad nim byta elekcyjna, to naduzy-
ciem jest stwierdzenie, ze jakikolwiek réd zostat ,,powotany” do jej sprawowa-
nia. Wpisane w oficjalng pamie¢ rodu cesarskie ambicje miaty wiec funkcje
delegitymizujaca, podwazaly istniejgcy stan rzeczy — nawet jeSli przez diugi
okres nie mialy mocy zmienienia czegokolwiek. Przypominaty Habsburgom,
ze ich pozycja w §wiecie powinna wygladaé inaczej. Laczac tezy o przezna-
czeniu rodu z jego rzekomg misjg dang od Boga i wymagajac w zwigzku z tym
duzej spdjnosci rodu, wytworzona przez Habsburgéw pamieé o ich przeszto-
$ci niewatpliwie stuzyta tez dystynkcji, trzeciej funkcji w typologii Assmann.

Katherine Arens twierdzi, ze te poczatki Austrii uczynily z niej kraj, w kto-
rym stosunek do przeszioSci jest szczegéblnie elastyczny. Badaczka zauwaza,
ze historia Austrii ,,zawsze byla samo$wiadomie tworzona za sprawa popu-
larnej pamieci, a nie jako czekajgca na odkrycie rzeczywisto$¢”?°. Oczywiscie
mozna tak powiedzie¢ o historii kazdego kraju, ale autorka przekonujaco
pokazuje, ze postawa Austriakow wobec wlasnej przesziosSci zaktada jej regu-
larne reinterpretowanie zgodnie z wymogami chwili obecnej. Arens twier-
dzi tez, ze w Wiedniu waznym miejscem przedstawiania i renegocjowania
pamieci o przeszloSci Austrii zawsze byl popularny teatr muzyczny. W zwigzku
z tym badaczka kreSli wyrazna linie nastepstwa miedzy zlotg i srebrng erag
wiedenskiej operetki a Elisabeth oraz Mozartem!*® Do tej kwestii powroce
w rozdziale trzecim.

To, ze majaca nikle oparcie w rzeczywistoSci wizja potegi rodu zostata
spelniona i utrzymywata sie prawie pie¢ wiekow, dowodzi sily pamieci funk-
cjonalnej. Habsburgowie ponownie otrzymali (a wedlug siebie samych odzy-
skali) korone kréléw niemieckich w 1437 roku i odtad utrzymali ja az do konca
istnienia Swietego Cesarstwa Rzymskiego Narodu Niemieckiego w roku 1806.
Potem, az do 1918 roku, byli cesarzami Austrii®l. Drugi wtadca z nowej linii
habsburskich cesarzy, Fryderyk, widzial jeszcze wieksze perspektywy dla
,Przywréconej” na tron rodziny: poszerzenie panowania na caty §wiat i utwo-
rzenie monarchii uniwersalnej. Zamyst ten zostal wyrazony w motcie Alles
Erdreich ist Osterreich untertan®, ,Caty §wiat poddany jest Austrii”33.

Ambicje Habsburgéw zawsze siegaly wiec poza ziemie, ktorymi obecnie
wtladali. Dopo6ki panowali tylko w Austrii, uwazali ja za czeS¢ niemieckiego

2 Katherine Arens, Gliicklich ist, wer [nicht] vergisst. From Museum Culture to Broadway-
-an-der-Wien, w: Gerd Bayer (red.), Mediating Germany. Popular Culture between Tradition
and Innovation, Cambridge Scholars Press, Newcastle 2006, s. 74, przektad wlasny.

30 Tamze, s. 75-77.

31 Aleida Assmann, Przestrzenie pamieci..., s. S1.

32 Czesto podawany takze w formie tacinskiej — Austriae est imperare orbi universo,
»Austrii jest przeznaczone panowaé nad calym Swiatem”. Zob. Zbigniew Goéralski, Maria
Teresa, Zaktad Narodowy imienia Ossolifiskich, Wroctaw 1995, s. 8.

33 Andrew Wheatcroft, The Habsburgs..., s. 81.
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dziedzictwa, ktore kiedy$ musi do nich wrécié. Gdy odzyskali owo dziedzictwo,
uznali je za przyszle centrum naleznego im §wiatowego imperium. Schemat
traktowania swojego panstwa jako zaczynu wiekszego organizmu, do pano-
wania nad ktérym Habsburgowie sq powotani, niediugo po otrzymaniu tronu
Swietego Cesarstwa powtérzyl sie w wiekszej, ogélnoswiatowej skali. Mogto
to wynikaé wtasnie z tego, ze funkcjonowat on od wiekéw jako naczelny ele-
ment pamieci funkcjonalnej rodu.

Falszem byloby jednak stwierdzenie, ze Habsburgowie chcieli podbié
$wiat. Pragneli rozszerzaé swoje panowanie dalej i dalej, ale sposéb ich eks-
pansji dobrze opisuje druga stawna maksyma zwigzana z Austrig. Te z kolei
ulozyl krél Wegier Maciej Korwin34: Bella gerant alii, tu felix Austria nube —
,Niech inni prowadzg wojny, ty, szczeSliwa Austrio, zen sie”. Habsburgowie
rzeczywiScie uzyskali wiekszo$¢ zdobyczy terytorialnych za sprawa politycz-
nych malzenstw, a takze innych posunieé¢ dyplomatycznych. Celowat w nich
zwlaszcza trzeci z nowej linii habsburskich cesarzy, Maksymilian I. Wladca
ten dzieki mariazom - swoim i swoich potomkéw — rozpoczal procesy, ktore
doprowadzily do przytaczenia do panstwa Habsburgéw Burgundii i Hiszpanii,
a nieco p6zniej rowniez Czech i Wegier.

Jego wnuk, Karol V, panowal wiec nad Austrig, Burgundia i Hiszpania,
a warto pamietaé, ze rzady nad tg ostatnig oznaczaly takze wladze w p6i-
nocnych Wiloszech i nad duza czeSciag Ameryk?3. Habsburski wiadca miat
zatem w posiadaniu rozlegle ziemie na trzech kontynentach. Nie byta
to co prawda wtadza nad calym Swiatem, jednak stopien realizacji niezwy-
kle ambitnej wizji cesarza Fryderyka w ciggu zaledwie kilku pokolefi mocno
zaskakuje. Ostatecznie okazalo sie, ze tak rozlegte panstwo bylo bardzo trudne
w zarzgdzaniu przez wolne tempo podrézy i tym samym przekazywania
informacji. Monarchie uniwersalng latwiej byto stworzy¢, niz nad nig pano-
waé, marzenie o niej przegrywalo z praktycznymi wymogami administracji
i logistyki. By¢ moze zreszta nietrwato$¢ tego tworu wynikata wtasnie z jego
pamieciowych podstaw. Wizja panowania nad Swiatem jako element pamieci
funkcjonalnej Habsburgéw brata pod uwage ich aspiracje, a nie praktyczne
realia wladania duzymi organizmami panstwowymi. Fantazmat spetlnit sie,
ale w rzeczywisto$ci okazal sie nad wyraz nieporeczny i nie do utrzymania
na dluzsza mete.

Karol V skupial sie na rzadzeniu w hiszpanskich i wtoskich posiadtoSciach,
malo mial zrozumienia dla polityki Rzeszy Niemieckiej i, by nie musieé sie
nia zajmowac, wyznaczyl swojego mtodszego brata Ferdynanda na regenta
Austrii. Ferdynand byl jedng z 0s6b zaangazowanych w malzenska polityke
Maksymiliana I. To wtasnie jego Slub z cérkg kroéla Czech i Wegier w 1522 roku
doprowadzit po kilku latach do przekazania Habsburgom tych ziem. W ramach

34 Tamze, s. 91.
35 Lonnie Johnson, Introducing Austria..., s. 25-26.
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kontraktu malzenskiego Ferdynand zostal jednak zmuszony do zrzeczenia sie
praw do Burgundii i terytoriéw hiszpanskich - i tak oto Habsburgowie podzie-
lili sie na dwie linie: austriacka i hiszpanska3¢. Wydzielenie linii austriackiej
mialo na celu nie tyle dobro Austrii, ile mozliwo$¢ przejecia graniczacych z nig
ziem. Do przejecia tego istotnie doszto w 1526 roku, gdy tes¢ Ferdynanda zginat
w bitwie z Turkami®’. Wydarzenie to nadalo Austrii ksztatt podobny do tego,
jaki miata w czasie, w ktorym rozgrywa sie akcja Mozarta! oraz Elisabeth.
Powstato rozlegte Srodkowoeuropejskie panstwo, ktérego centralnymi zie-
miami byly niemieckojezyczna Austria oraz Czechy i Wegry. Habsburgowie
austriaccy i hiszpafnscy wspierali sie nawzajem, stali sie jednak dwiema gate-
ziami rodziny wladajacymi osobnymi ziemiami i majacymi osobne problemy?38.
To nastepny moment w dziejach rodu, w ktérym realia panowania zwery-
fikowaly fantazmat o wtadzy nad Swiatem i pokazaly jego niepraktyczno$¢.
Podazajac za pragnieniem zdobywania wtadzy w jak najwiekszej liczbie krain,
Habsburgowie poswiecili sp6jnosS¢ dynastii w imie nowych tytuléw. Z czasem
wspomniane wczesniej problemy logistyczne sprawily, ze wsp6ipraca miedzy
obiema galeziami rodziny nie byta tak bliska, jak by oczekiwano.

Klopoty austriackiej linii rodu w duzej mierze dotyczyly konfliktow reli-
gijnych. Przejmujac panowanie nad Czechami i Wegrami, przejeli tez konflikt
z Turkami o to drugie panstwo. Spér 6w zajmowatl ich przez kolejne 150 lat —
az do drugiego oblezenia Wiednia (odsieczy wiedenskiej) w 1683 roku. Wtedy
to Austriacy zajeli calo§¢ Wegier, jak réwniez péinocne cze$ci dzisiejszej
Rumunii oraz bytej Jugostawii. Nalezy dodaé, ze przez wiekszoS¢ tego czasu
Turcy panowali nad rozleglymi terenami Wegier z Budg i Pesztem. Mieli
oni ambicje nie tylko podbié Austrie, ale takze wkroczyé przez nig dalej
na zachd6d. Z tego powodu Austria uwazata sie wéwczas (podobnie zresztg jak
Rzeczpospolita Obojga Narodéw) za ,,przedmurze chrze$cijanstwa”.

Konflikt religijny z Turkami doprowadzit w efekcie do powiekszenia
Austrii. Inny taki konflikt, miedzy katolikami a protestantami w Niemczech,
bardzo jg w tym czasie ostabil. Reformacja zostala dobrze przyjeta w Austrii
i w 1550 roku wiekszo$§¢ poddanych Habsburgéw byta protestantami. Dynastia
zareagowala na te konwersje przymusowymi nawréoceniami i innymi rady-
kalnymi formami walki z nowym wyznaniem. W Austrii udato sie przywro6-
ci¢ dominacje katolicyzmu, sp6ér doprowadzit jednak do podzialu w obrebie
ludéw niemieckich — Austriacy i Bawarczycy wrécili do katolicyzmu, pétnocni
Niemcy dalej byli protestantami®. Choé¢ wladcy Austrii pozostawali cesarzami
Swietego Cesarstwa Rzymskiego Narodu Niemieckiego, ta réznica wyznaniowa
ostabiala ich zwiazki z péInocng czeScia niejednolitego tworu. Od koficzacego

36 Andrew Wheatcroft, The Habsburgs..., s. 116-121.
37 Lonnie Johnson, Introducing Austria..., s. 26.

38 Andrew Wheatcroft, The Habsburgs..., s. 142.

3 Lonnie Johnson, Introducing Austria..., s. 26-28.
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wojne trzydziestoletnig pokoju westfalskiego z 1648 roku wtadza habsburskich
cesarzy nad ich cesarstwem byla juz tylko symboliczna.

Oba konflikty przesunety wiec obszar wplywéw i zainteresowania austriac-
kich Habsburgéw na wschdd i potudnie od panstw niemieckich. Zmiana miejsca
dziatan nie oznaczata, ze stracili oni pozycje mocarstwowa — ich panstwo byto
rozlegte i czynito z nich waznych graczy europejskiej polityki. Jego obszar
jeszcze wzrost, gdy na poczatku XVIII wieku wojna o sukcesje hiszpafskag
przerwala panowanie Habsburgéw na P6lwyspie Iberyjskim. Linia austriacka
odziedziczyla wtedy posiadtosci swoich hiszpaniskich krewnych we Wtoszech
i w Niderlandach. OczywiScie oznaczalo to definitywny kres marzefn o mie-
dzykontynentalnej monarchii uniwersalnej, ale pozwolito dynastii zjednoczy¢
wszystkKie jej ziemie w jednym reku.

Panstwo austriackich Habsburgéw znacznie sie powiekszylo, nie bylo
jednak spdjne ani stabilne. Niemajacy synoéw cesarz Karol VI obawial sie,
ze ten niejednolity twér moze sie tatwo rozpas¢ w obliczu braku nastepcy
tronu. Postanowil zabezpieczy¢ przyszio§¢ panstwa, wydajac dokument,
ktéry przeszed! do historii pod nazwa sankcji pragmatycznej. Gwarantowala
ona jednoS$¢ i niepodzielno$¢ ziem Austrii (w rozumieniu catego panstwa
Habsburgéw), a takze dopuszczata dziedziczenie korony przez kobiete. Co bar-
dzo wazne, Austria byla rozumiana w sankcji jako cale panstwo Habsburgéw,
nie wylaczajac odleglych geograficznie i oddzielonych od reszty cesarstwa
Niderlandéw. W jej obrebie nie znalazly sie za to inne kraje niemieckie, nad
ktérymi Habsburgowie sprawowali formalna wladze w ramach Swietego
Cesarstwa Rzymskiego Narodu Niemieckiego. Znowu wiec pojecie Austrii
zostalo wykorzystane w polityce Habsburgéw utylitarnie i w zwigzku z tym
przeksztalcone. Tym razem Austria stata sie wielkim, rozrzuconym po calej
Europie organizmem panstwowym, by utatwi¢ dynastii zachowanie panowa-
nia nad tymi ziemiami. Habsburgowie byli ,,domem austriackim”. W zwigzku
z utylitarnym wykorzystywaniem przez nich wlasnej austriackosci uczciwiej
byloby ujaé rzecz odwrotnie — panstwo Habsburgéw, gdzie by sie ono nie
rozciggato, bylo Austrig.

Sankcja pragmatyczna stanowita wiec epizod w swobodnym postugiwa-
niu sie przez Habsburgéw pojeciem Austrii. Jednocze$nie byla zas kompro-
misem wobec politycznych i logistycznych realiéw, ktére pogrzebaly wizje
monarchii uniwersalnej. Byla w nig wpisana rezygnacja z dawnego marzenia
o panowaniu nad §wiatem - sankcja nakazywala bowiem przysziym wiadcom
z dynastii skupi¢ sie na obecnym ksztalcie ich ziem i powierzata im odpowie-
dzialno$¢ za nie. Pozwalatla jednak przy tym rzeczywiScie potaczyé wszystkie
terytoria Habsburgéw w jedng calo$¢ nazwang w dokumencie ,,Austria”, gdyz
zalecala ujednolicenie praw i ustroju poszczegélnych cze$ci monarchii. Byta
to duza zmiana, obowigzujace przepisy i dokumenty okazaly sie mocno zr6zni-
cowane, a lokalne reguly wywodzily sie czesto jeszcze ze Sredniowiecza. Pod
wieloma wzgledami dopiero ten dokument pozwolil Austrii na rozpoczecie
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transformacji z panstwa feudalnego ku nowszym i bardziej scentralizowa-
nym formom sprawowania wladzy. Z tego, ze ta przemiana byla tak Swieza,
po czesci wynikato to, ze w latach po wprowadzeniu sankcji struktura spote-
czenstwa pozostawala wcigz zasadniczo feudalna, co Wolfgang Mozart i jego
ojciec Leopold odbierali jako niezwykle ograniczajace.

Dzieki zastrzezeniu, ze kobieta moze by¢ dziedziczkg Karola, na tron
wstgpita jego cérka, Maria Teresa, czesto uwazana za najwybitniejszg wiad-
czynie Austrii??. W tym miejscu dochodzimy do czasé6w bedacych ttem musi-
cali Kunzego. Maria Teresa urzadzita pewnego razu w swoim salonie wystep
kilkuletniego Wolfganga Amadeusza Mozarta*'. Koncert ten jest pokazany
W pierwszej scenie pierwszego aktu nowej inscenizacji Mozarta! z 2015 roku.
To odpowiedni moment na przejScie do szczegétowej analizy okresu w prze-
szloSci Austrii, ktéry Kunze przedstawia w swoich musicalach.

Droga, ktérg przeszia Austria od poczatkéw panstwa do opisanego etapu,
prowadzila od bycia wschodnig marchig Rzeszy Niemieckiej do stania sie
centrum imperium $wiatowego, a potem europejskiego. Stowo ,,Austria”
zostalo nazwa calego imperium, co prawnie potwierdzila sankcja pragma-
tyczna. Austria przez wiekszg czeS¢ swoich dziejow byta waznym elementem
duzych organizméw panstwowych. Jej znaczenie ewoluowato w odpowiedzi
na potrzeby ekspansywnej polityki Habsburgéw. Prawie nigdy wcze$niej nie
byta za to malym, samodzielnym panstwem, jakim jest dzisiaj. Ten fakt ode-
gral ogromng role w jej dalszych losach — zaréwno w czasach, ktére przed-
stawiajg musicale Kunzego, jak i w dobie ich wystawiania.

Austria Mozarta - schylek XVIII wieku

Salzburg, miejsce urodzenia i dorastania Wolfganga Amadeusza Mozarta,
nie byl za jego zycia czeScig Austrii w rozumieniu sankcji pragmatycznej.
Zamiast tego pozostawal niezaleznym ksiestwem wchodzgcym w sklad Rzeszy
Niemieckiej. Ksigze-arcybiskup Colloredo, pracodawca rodziny Mozartéw, jest
tytutowany w zZrédiach i w Mozarcie! nie Prinz, a Fiirst — §wiadczy to o tym,
Ze nie jest ,,po prostu ksieciem”, a jednym z ksigzat Rzeszy podlegajacych tylko
cesarzowi Swietego Cesarstwa Rzymskiego Narodu Niemieckiego. Wieden, sto-
lica tego ogromnego, choé coraz luzniej powigzanego cesarstwa, pozostaje dla
obu bohater6w musicalu Kunzego — Colloreda i Wolfganga Mozarta — obiek-
tem fascynacji. Wydaje sie, ze zadna miara popularnosSci nie byta w stanie
zastgpi¢ kompozytorowi sukcesu w Wiedniu. Piszgc to, mam na mys$li zaré6wno

40 Zbigniew Goralski, Maria Teresa..., s. 5, 10-23.

41 Ktéry notabene grat podczas tego koncertu na cztery rece z jej kilkuletnig wtedy corka,
Marig Antoning — przyszig krélowa Francji i trzecig z gtéwnych historycznych bohaterek
musicali Kunzego. Tamze, s. 194.
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Mozarta z musicalu Mozart!, jak i jego historyczny odpowiednik*?. Dlaczego?
Poszukiwanie wyjaSnien warto zacza¢ od ustalenia, jak schytek XVIII wieku
przedstawiono w Mozarcie!

W dalszych czeSciach tekstu liczby w nawiasach odnoszg sie do scen
spektaklu wedlug notacji przyjetej w aneksie drugim, wiec (II/12) oznacza
dwunastg scene drugiego aktu. JeSli dana scena byla obecna tylko w jednej
z dwéch wiedenskich inscenizacji musicalu, zapisuje rok inscenizacji — 1999
lub 2015 - na koncu nawiasu. Na przyklad (I/1 - 1999) to wystep w salonie
doktora Mesmera, pierwsza scena inscenizacji prapremierowej, a (I/1 — 2015)
to zastepujacy ja w nowszej inscenizacji koncert grany w salonie Marii Teresy.

Austria schylku XVIII wieku w Mozarcie!

Warto zaczaé od tego, ze w Mozarcie! ani razu nie padaja stowa: Niemcy,
Austria, austriacki. ,,Niemiecki” (deutsch) pojawia sie jedynie w znaczeniu
jezyka, gdy Emanuel Schikaneder, librecista Czarodziejskiego fletu, omawia
z Mozartem tworzenie tej opery (II/12) — libretto musi by¢ ,,oczywiScie po nie-
miecku. Te piosenki majg byé Spiewane na ulicach”4.

Wiszystkie postaci libretta méwig za to o Wiedniu. Mtody Mozart wta$nie
tam daje sw@j pierwszy ukazany na scenie koncert. W inscenizacji z 1999 roku
odbywa sie on w salonie doktora Mesmera, z 2015 - w patacu Schonbrunn,
w obecnos$ci cesarzowej Marii Teresy (I/1). Lata pézniej dorosty Wolfgang
ma nadzieje, ze w Wiedniu zarobi w miesigc wiecej niz w Salzburgu przez
rok. Jego protektorka, baronowa von Waldstéitten, pragnie pokazaé¢ go w wie-
denskim towarzystwie (I/10). Takze Colloredo ufa, ze Wolfgang przysporzy
mu stawy, koncertujgc w Wiedniu jako ,jego” muzyk (I/11). I wreszcie mato
ktéra jego piosenka brzmi tak rados$nie i energicznie jak Ich bleibe in Wien!
(Zostaje w Wiedniu!) — mimo tego, ze pozostanie tam wigze sie z rezygnacja
ze stuzby u Colloreda i tym samym z bardzo niepewna egzystencja (I/14).
Jednoczes$nie wiedenczycy traktujg jednak swoje miasto duzo bardziej cynicz-
nie. Po pierwszych sukcesach Wolfganga zapowiadaja, ze bez wplywoéw wsréd
arystokracji i talentu do intryg daleko tu nie zajdzie (II/1).

Mimo tych przestrég oSrodkiem probleméw Wolfganga z arystokracja
pozostaje nie Wieden, a Salzburg, za$ jego gtéwnym przeciwnikiem z wyz-
szych sfer — ksigze-arcybiskup Colloredo. To w scenach rozgrywajacych sie
w rodzinnym mieScie Mozartéw najlepiej widzimy, z jakimi problemami
boryka sie Wolfgang jako mieszczanin w sporze z arystokracjg. Gdy Mozart

42 7 kolei nie znalaztem potwierdzenia fascynacji historycznego Colloreda Wiedniem
i mozliwe, ze Kunze dodatl ja na potrzeby musicalu, by upodobnié te postaé do Mozarta i tym
samym uczyni¢ z niej lepszego antagoniste dla gléwnego bohatera.

43 Michael Kunze, Sylvester Levay, Mozart! Libretto der deutschen Erstauffiihrung,
Edition Butterfly/Levay Music, Hamburg 2001, s. 84. Jezeli nie zaznaczono inaczej, przektad
pochodzi ode mnie.
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jest maty, jego ojciec Leopold boi sie, ze jako dorosty nie utrzyma wysokiej
pozycji i niezwyklej popularnosci (I/1). Lek ten szybko konkretyzuje sie
w temat nizszoSci stanowej. Wolfgang czuje sie ,,ksieciem” dzieki swojemu
talentowi, ale prawdziwa arystokracja odbiera jego zachowanie jako aroganc-
kie i naganne (I/2). Leopold doradza synowi pokore wobec wielkich tego §wiata
i ukrywanie prawdziwych emocji, by dobrze sobie poradzil w roli muzyka-
-stugi (I/3, 6). Wolfgang jednak otwarcie ki6ci sie z ksieciem-arcybiskupem
Colloredem, za co zostaje zwolniony z posady na jego dworze (I/3). Po tej
k16tni i kolejnych podobnych do niej dworzanie Colloreda oraz mieszkancy
Salzburga sg przekonani, ze opierajac sie ksieciu, Wolfgang na dobre tamie
swoja kariere (I/3, 9, 14).

Szczegoblny punkt sporu stanowi czerwony stréj Mozarta, ktory otrzymat on
jako dziecko w prezencie od cesarzowej Marii Teresy. Gdy jako dorosty kupuje
sobie jego wiekszg kopie, Leopold jest tym oburzony, bo tylko szlachcicowi
wolno sie tak nosi¢ (I/2 — 1999). W nowszej inscenizacji kupno ubioru przez
dorostego Mozarta zostalo zupelnie pominiete. Pokazano za to wreczenie mu
przez Marie Terese jego pierwowzoru, co dziato sie po koncercie w Wiedniu,
jaki muzyk dal, bedgc dzieckiem. Cesarzowa tlumaczy, ze Wolfgang moze
dostaé stréj, z ktorego juz wyrost jej syn. Leopold pokornie dziekuje za pre-
zent, ale potem, z dala od cesarzowej, narzeka, ze za wystep przed wladczynig
jego syn dostat tylko znoszone ubranie (I/1 - 2015). Warto tu przypomniec,
ze to wlasSnie w tej szacie przez cale zycie towarzyszy Wolfgangowi Amadé,
wcielenie jego geniuszu.

Twércy Mozarta! ukazuja duzy wplyw ,,objazdowego” dziecinstwa Wolfganga
na jego starszg siostre Nannerl. Podczas tournée Leopold podkresla, ze i ona
byla w miodosci cudownym dzieckiem (I/1). W p6zZniejszych scenach Nannerl
czesto okresla siebie i brata jako ksiecia i ksiezniczke — po raz kolejny aspi-
racje do lepszego zycia sg w musicalu wyrazone w jezyku odwolujagcym sie
do arystokratycznych tytutéw (1/S, 13; 1I/4). W przeciwienistwie do Wolfganga
siostra nie stara sie jednak z wlasnej inicjatywy przywroéci¢ sobie w dorostosci
zaszczytow i honoréw z dziecinstwa — liczy, ze stanie sie to za sprawg brata.
Sama musi zrezygnowac z dzieciecych marzen, a nawet z mitosci, gdyz jej
ojciec nie zgadza sie na malzenistwo z biednym mezczyzna, ktérego Nannerl
kocha. Jedynym, co bohaterka robi, by odwréci¢ swdj los, jest napisanie listu
do brata z prosbg o pienigdze, ktérych ten jej w koncu nie przysylta (11/4).
Spektakl nie problematyzuje tego, ze Nannerl jako kobieta ma duzo mniejsze
mozliwo$ci rozwijania talentu i zycia dzieki niemu.

W Wiedniu rozgrywa sie tylko jedna scena ostrego konfliktu muzyka z ary-
stokracja, inna w kazdej inscenizacji. W wersji prapremierowej, gdy w Paryzu
wybucha Wielka Rewolucja Francuska, mieszczanie Wiednia §ledza ja z zainte-
resowaniem i popierajg, a Wolfgang do nich dotacza. Kiedy cesarski urzednik
proébuje rozpedzi¢ zgromadzenie, kompozytor wykiéca sie z nim o prawa czlo-
wieka, twierdzi, Ze to nie tytuly, lecz serce uszlachetnia jednostki (II/11 — 1999).
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W nowej inscenizacji z 2015 roku po premierze Czarodziejskiego fletu Wolfgang
spotyka Colloreda i odmawia powrotu do Salzburga. W rozmowie kompozy-
tor pyszni sie tym, ze dzieki sukcesowi najnowszej opery na dobre zdobyt
w Wiedniu popularno$é. Arcybiskup oskarza go, iz zabawia masy i pomniejsza
tym samym warto$¢ swojej tworczosci. Mozart odpowiada, ze muzyka jest dla
wszystkich (II/13 — 2015). Te sceny z obu inscenizacji stanowia podsumowanie
konfliktu artysty ze stanem szlacheckim - premierowa podkresSla spoleczne
poglady kompozytora, a nowsza — jego stosunek do wilasnej sztuki.

W Wiedniu dochodzi takze do kulminacji dlugotrwatego sporu Mozarta
z ojcem — nie jest to moze watek stricte spoleczny, ale ki6tnia w rodzinie
Mozartéw dobrze obrazuje ich potozenie w 6wczesnym systemie stanowym.
Leopold odwiedza syna, gdy ten zyje w Wiedniu dostatnio i daje popularne
koncerty. W inscenizacji z 2015 roku ojciec jest nawet §wiadkiem tego, jak
Wolfganga oklaskuje cesarz (II/7). Mimo tego mezczyzna nie potrafi cieszyé
sie sukcesem syna. Zarzuca mu, ze doprowadzil do Smierci matki i rozbit
rodzine oraz ze zyje lekkomyS$lnie i ponad stan. W premierowej inscenizacji
dochodzit do tego zarzut, ze Wolfgang prébuje pieniedzmi odptaci¢ Leopoldowi
za krzywdy, jakie wyrzadzit rodzinie (II/7 - 1999), a w nowszej, ze komponuje
zbyt skomplikowane melodie i nie bedzie przez to popularny (II/7 - 2015).
W obu wersjach finat jest taki sam — Leopold wyjezdza, méwigc, ze nie chce
juz nigdy widzie¢ syna. Dwie sceny p6Zniej Nannerl przyjezdza do Wiednia
z wieSciami, ze ojciec umarl, nie przebaczywszy Wolfgangowi. Sama tez jest
zla na brata za rozbicie ich rodziny (I1/9).

Jak takie przedstawienie omawianych czaséw i rozgrywajacych sie wtedy
konfliktéw ma sie do zZrddet historycznych? I jak ustali¢, dlaczego Kunze zde-
cydowat sie ukazac te epoke w taki wtasnie sposéb?

Centrum Swiata

Mozart! rzadko odwotluje sie do niemieckoSci czy austriacko$ci miejsc lub
bohateréw, upraszczajac §wiat kompozytora do opozycji Wieden — Salzburg,
réwnoznacznej z podzialem centrum - prowincja. Inne miejsca akcji — gléwnie
Mannheim i Paryz - sg potraktowane zdawkowo i wydaja sie mieSci¢ gdzies
miedzy zaSciankowoS$cig Salzburga a przepychem Wiednia. Ta prosta opozycja
uniwersalizuje akcje spektaklu i upraszcza historyczne realia zycia Mozarta.
Owa uniwersalizacja nie jest jednak tylko wymystem Kunzego — ma mocne
oparcie w mentalno$ci i obrazie $§wiata z epoki.

Czasy Mozarta byly okresem ostatecznego zegnania sie Habsburgéw
Z szansami na monarchie uniwersalng, ale Wieden wciaz roztaczat aure stolicy
$§wiata — zwlaszcza dla ludzi z terenéw Rzeszy Niemieckiej, ktérg Habsburgowie
formalnie wtadali. Takim wlasnie przybyszem byl Mozart, rzeczywiscie
pochodzacy z ,,prowincji”, skoro Salzburg nie byl wtedy czeScig Austrii, lecz
malym ksiestwem wchodzacym w sktad Rzeszy. Bohaterowie Mozarta! traktuja
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prestiz i pozycje Wiednia jako co$ oczywistego. Opracowania dotyczace tego
okresu opisuja zas$, jak dwér Habsburgéw i wyobrazenia zwigzane ze Swietym
Cesarstwem Rzymskim Narodu Niemieckiego sprawily, ze tatwo byto myS$leé
o Wiedniu w ten sposéb. Te same zjawiska wywolaly zreszta przy okazji
sprzeczno$ci, w ktérych ugrzazl zaré6wno historyczny Mozart, jak i jego sce-
niczne wcielenie.

Cesarz Jozef II panowat od 1765 roku wraz z matkg Marig Teresa, a po jej
$mierci w roku 1780 samodzielnie. W niemieckojezycznym obszarze mial on
opinie wielkiego reformatora zdolnego zmieni¢ ludzko$¢ - jednej z czotowych
postaci o§wiecenia. W latach 80. XVIII wieku jego autorytarne rzady zepsuty
te renome, jednak gdy Mozart przybywal do Wiednia, nadzieja ta wcigz byla
zywa. Doszlo nawet do tego, ze wielu niemieckojezycznych intelektualistéw
udawalo sie do stolicy Swietego Cesarstwa, by by¢ blizej tego wladcy i na wtas-
ne oczy obserwowaé skutki jego reform. Mozart, przybywajac do Wiednia
w roku 1781, trafil akurat na okres zlagodzenia cenzury i czul, ze zamiesz-
kujac w stolicy, wkracza w inny klimat umystowy. Przyjezdzal tam przesigk-
niety ideatami niemieckiego o§wiecenia i miat powody czué, ze trafia do mia-
sta, ktére dobrze je rozumie. Nie byl jednak §wiadomy, ze Wieden to w tym
czasie pole walki miedzy o$wieceniowymi pogladami a starymi, feudalnymi
schematami myS$lenia%.

W postaci Jozefa II mieszaly sie wiec wyobrazenia o nowoczesnym, refor-
mujacym swoéj kraj wladcy i stare, wsparte habsburska tradycja wizje cesarza
o monarchii uniwersalnej. Wieden miat dzieki temu dwie podstawy, by pre-
tendowa¢ do tytulu centrum Swiata — byl jednym z naczelnych miast o§wie-
ceniowego eksperymentu oraz stolicg Swietego Cesarstwa, a zatem nowym
Rzymem. W owym czasie wyobrazano sobie Wieden niemal jako oSrodek
panowania nad §wiatem. Miasto to miato rzekomo odziedziczy¢ swoja pozy-
cje nie tylko po Rzymie, ale réwniez po wszystkich najwazniejszych stolicach
w historii §wiata — a wiec Konstantynopolu czy nawet Memfis. To ostatnie
skojarzenie bylo widoczne w nawigzaniach do sztuki egipskiej w architektu-
rze Wiednia, a wspélczes$nie zyje takze dzieki tworczoSci Mozarta. Egipska
scenografia pojawila sie w prapremierowej inscenizacji Czarodziejskiego
fletu i do dzisiaj motywy kojarzone ze sztuka tego kraju sg wykorzystywane
w nowych wystawieniach tej opery?®.

Pozycja Austrii w omawianym czasie byta silna, ale tez paradoksalna —
stanowita ona wielkie wielonarodowe panstwo, a rownoczes$nie jeden z krajow
coraz luzniej powigzanej Rzeszy Niemieckiej. Niemieckojezyczni intelektuali-
$ci mieli nadzieje, ze za rzadoéw Jozefa II Wieden stanie sie centrum oSwiece-
nia, ale mimo jego reform w calym Swietym Cesarstwie wcigz niezachwianie

4 Lucjan Puchalski, Oswiecenie po austriacku. Swiat przedstawiony w operach Wolfganga
Amadeusza Mozarta, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2011, s. 43-S2.
45 Tamze, s. 197.
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panowal stanowy podziat spoteczenstwa. W Mozarcie! stowo ,mieszczanin”
co prawda prawie nigdy nie pada?®. Ilekroé jednak hrabia Arco lub ksigze
Colloredo nazywaja Mozarta ,,stuga”, odwolujg sie wtasnie do tego, zZe jest on
czlonkiem ksigzecego dworu, ale znajduje sie w gorszej pozycji niz oni, ponie-
waz nie jest szlachcicem. W trakcie pracy dla Colloreda Wolfgang pozostaje
zatrudnionym na jego dworze mieszczaninem (a wiec — stuzagcym). W prze-
konaniu ksiecia oznacza to, ze jest mu winien bezwarunkowe postuszefistwo.
Taka pozycja stuzacego byta dla muzyka w tamtych czasach czyms zupet-
nie normalnym. W drugiej potowie XVIII wieku artySci wcigz byli zasadniczo
wynajetymi rzemie§lnikami, tworzacymi dziela na zlecenie szlachty i zgodnie
z ustalanym przez nig — zwlaszcza w muzyce i architekturze — kanonem. Posada
stugi tego czy innego szlachcica pozostawata wtedy dla muzyka jedyng droga
do tworzenia w spos6b gwarantujacy szacunek spoteczefistwa i zarazem pozwa-
lajacy wyzywic siebie oraz rodzine. Norbert Elias przyréwnuje role i status
muzyka w ksigzecych gospodarstwach do potozenia cukiernika czy kucharza.
Zauwaza tez, ze Leopold Mozart byt §wiadomy tych regut i dostosowat sie,
czujac, ze nie moze od nich uciec. Wedlug Eliasa z calego obszaru niemiec-
kojezycznego porzadek ten utrzymywat sie najmocniej, o ironio, w Wiedniu®’.
Lucjan Puchalski polemizuje z tym, opisujac Wieden jako miejsce walki feu-
dalnego tadu z o§wieceniowymi tendencjami, za gtéwny punkt oparcia tych
drugich uznajac reformy J6zefa. Przyznaje jednak, ze przez autorytarne zmiany
wladca ten stracit w latach 80. reputacje wielkiego cziowieka o§wiecenia?s.
Warto zresztg dodaé, ze duze oSrodki, takie jak Wieden, stanowily wyma-
rzony cel muzykéw tamtych czaséw z jeszcze jednego wzgledu. Im wiekszy
dwor, tym lepsze mozliwo$ci wystawiania oper, a to wlasnie one uchodzily
wtedy za koronne osiggniecie w twoérczo$ci danego muzyka. Byl to zreszta
kolejny powdd uzaleznienia artystow tej profesji od dworéw — tylko dysponujac
tak bogatym wsparciem, mogli oni pokazaé dzieto muzyczne z gatunku, ktéry
uchodzit za najbardziej warto$ciowy?’. OczywiScie mozna patrzeé na to z dru-
giej strony — opere uznawano za najbardziej warto$ciowa wtasnie dlatego,
ze byta zwigzana z dworami i klasg wyzszg. To, ze Srodki na jej wystawianie
miaty gtéwnie dwory, nietrudno uznaé za element wyksztalcania sie wokot
niej osobnej od teatru pamieci kulturowej, o czym pisat Carlson’. Pragnienie
historycznego Mozarta, by zy¢ i tworzy¢ w Wiedniu, bylo wiec powodowane
przez dwie sprzeczne, ale wspélistniejace w tym czasie obok siebie role tego

46 Wyjatkiem jest scena jedenasta w akcie drugim, gdzie zafascynowani Wielkg Rewolucja
Francuska wiedeficzycy okreSlajg sie jako freie Biirger (Mozart! Libretto..., s. 83), co mozna
rozumiec jako ,,wolni obywatele” badz ,,wolni mieszczanie”.

47 Norbert Elias, Mozart. Portret geniusza, oprac. Michael Schroter, przet. Bogdan Baran,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2011, s. 19-20.

48 Lucjan Puchalski, Oswiecenie po austriacku..., s. 44, 51.

4 Norbert Elias, Mozart..., s. 41-42.

50 Marvin Carlson, The Haunted Stage. The Theatre as a Memory Machine, University
of Michigan Press, Ann Arbor 2004, s. 144-145.



78 2. Austria, czyli co?

miasta. Majac gust i warsztat artystyczny uformowany przez muzyke dworska,
Wolfgang chciat tworzy¢ tam, gdzie spoteczno$¢ dworska byta najsilniejsza.
Zarazem majac wolnos$ciowe poglady i sympatie dla o§wieceniowych pradéw,
pragnatl zy¢ tam, gdzie oSwiecenie zdawalo sie dobrze rozwijac.

Stosunkowo niska pozycja na dworach mogla by¢ tym bardziej bolesna
dla muzykéw tamtych czaséw, ze w innej dziedzinie sztuki - literaturze —
ucieczka przed zaleznoScig od arystokracji byla juz jak najbardziej mozliwa.
Krag mieszczanskich czytelnikéw byl szeroki, wiec pisarze mogli utrzymac
sie z tworczosci adresowanej do tej warstwy spoteczenstwa i nie musieli pra-
cowac jako dworscy stuzacy”!. Magdalena Golik w swoich analizach stosunku
Austriakéw do wlasnej przesziosci zauwazyla zreszta, ze w Austrii zajmowa-
nie sie muzykg bylo promowane, poniewaz jest to sztuka najmniej zwigzana
z polityka, a jako taka nie interesuje cenzury. Wedtug tej autorki muzyka
pozostaje do dzisiaj jednym z narodowych powodéw do dumy Austriakéw
wlasnie dlatego, ze jest przyjemna, prestizowa i apolityczna. Golik wymienia
ja w jednym szeregu z tortem Sachera, narciarstwem i hodowla koni jako
ekskluzywne ikony, ktérymi pyszni sie Austria>2.

Spojrzenie na zycie Mozarta z tej perspektywy tlumaczy targajace nim
sprzeczno$ci jeszcze lepiej. Jak juz wspomniatem, byt on przesigkniety ide-
alami niemieckiego oSwiecenia, ktére rozwijaly sie bardziej w literaturze
niz w muzyce. Cho¢ tylko czes$¢ jego kompozycji ma wyrazne podtoze poli-
tyczne, jego fascynacja o$wieceniem i wynikle z tego kontakty literackie
sprawily, ze Mozart zachwycit sie dokladnie takim wzorcem zycia artysty,
jaki nie byl mile widziany w konserwatywnych kregach Wiednia. Co wiecej,
przybyt do miasta niedtugo przed tym, gdy zwrot cesarza ku autorytaryzmowi
wzmocnil te kregi.

Muzycy w owych czasach mieli szanse na zniesienie granicy oddzielajacej
ich, jako mieszczan, od arystokracji, lecz jedynie chwilowo. Jesli byli styn-
nymi wirtuozami, mogli liczy¢ na to, ze szlachta bedzie ich traktowata jako
réwnych sobie, pozwoli im zasig$§¢ do wspdélnego stolu czy nawet zamiesz-
kaé¢ w patacu (przynajmniej na czas koncertéw)>. Nie byla to jednak zadna
trwatla nobilitacja, a raczej tymczasowe wyrazy uznania dla talentu danego
tworcy. Takze pienigdze lub prezenty przekazywane za wystep nie byly pensja
ustalong kontraktem, a zupelnie uznaniowym darem>*. Leopold w Mozarcie!
kryje sie z narzekaniem na zbyt niskie wynagrodzenie od Marii Teresy nie
tylko dlatego, ze cesarzowych nie krytykuje sie publicznie. Nie moze otwarcie
protestowac r6wniez dlatego, ze domySlnie takie koncerty nie miaty by¢ wyna-

51 Norbert Elias, Mozart..., s. 19.

52 Malgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem. Kultura austriacka wobec grozby
i skutkéw narodowego socjalizmu, Wydawnictwo WAM, Krakéw 2016, s. 103, 142-143.

53 Norbert Elias, Mozart..., s. 24.

54 Zob. John Rosselli, The Life of Mozart, Cambridge University Press, Cambridge 1998,
s. 14; Norbert Elias, Mozart..., s. 80.
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gradzane. Znoszona szata nastepcy tronu przewyzszalta wiec oczekiwania, jakie
moégt publicznie wyrazic.

Liczne leki Leopolda o przyszio$¢ jego syna, ktére przedstawiono w Mozarcie!,
nie sg zatem bezpodstawne. Wynikaja bowiem z sytuacji os6b ich stanu. Dobrze
pokazuja takze to, ze Leopold — w przeciwienstwie do syna — chcac nie chcac,
pogodzil sie ze swoim polozeniem. W konsekwencji ojciec obawiat sie, ze jego
dziecko, prébujac zy¢ ponad stan, zrujnuje ich obu. Jednakze sceniczny
Wolfgang, pragnacy docenienia ze wzgledu na wlasny talent i czesto tytutu-
jacy sie , ksieciem”, dobrze oddaje dwuznacznos§é sytuacji swojego historycz-
nego pierwowzoru. Z jednej strony pragnie uniezaleznienia sie od szlachty,
z drugiej za$ traktuje ja jako wzorzec i cel, ku ktéremu warto aspirowac. To
traktowanie mozna odczytaé w kontekScie pamieciowym — wiedzac, ze spo-
teczne ramy pamieci Mozarta w duzej mierze byly wyznaczane przez dzie-
cinstwo spedzane na koncertach w arystokratycznych salonach i zyczliwa
uwage wyzszych warstw spoteczefistwa dla jego talentu. Przykre konsekwen-
cje tych dobrych wspomnien to jeden z wielu paradokséw, ktére wigzaty sie
z ,,cudem Mozarta”.

Socjologia Mozarta

Mozart istotnie byl wyjatkowa postacig na tle swoich czaséw. Jak to jednak
czesto bywa z wyjatkami w kulturze, jego nietypowa pozycja zar6wno zaprze-
czata glé6wnym pradom epoki, jak i z nich wynikata. Kunze w Mozarcie!
przedstawia wiek XVIII w duzej mierze wtadnie przez reakcje réznych oséb
i grup na te anomalie. Podobnie jak Shaffer w Amadeuszu, librecista nie
podaje w watpliwo$é geniuszu Mozarta, a nawet powiela niektére zwigzane
z nim mity. Problematyzuje przy tym relacje twoércy z wlasng twoérczoscig
oraz relacje otoczenia z twdérca i jego tworczoScig. Warto wiec doktadniej
przyjrzeé sie wybitnemu dorobkowi Mozarta, jego spolecznym uwarunkowa-
niom i oddZzwiekowi.

Podtytut poSwieconej artyscie ksiazki Norberta Eliasa — Z socjologii geniu-
sza®® — trafnie pokazuje ramy, w ktorych mozliwy jest namyst nauk o kultu-
rze nad Mozartem i jego sytuacjg. Nie jesteSmy w stanie z calg pewnoScig
stwierdzi¢, skad wzial sie ten niezwykly talent muzyczny, to zresztg zadanie
raczej dla psychologii czy szeroko pojetej neuronaukis®. Mozemy za to zajaé

55 Mozart. Zur Soziologie eines Genies, tytul polskiego przektadu brzmi Mozart. Portret
geniusza.

56 Cytowana juz praca magisterska (promotor Hilde Haider) Astrid Strangl i Bettiny Miill-
ner ,Die Struktur des Drama Musicals. Eine Analyse der Musicals Elisabeth und Mozart! von
Michael Kunze und Sylvester Levay” (Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft,
Wieden 2007) przytacza kilka uwag zaczerpnietych z rozpraw psychologicznych po§wieconych
cudownym dzieciom. Autorki wspominaja wiec, ze objawiony w pierwszych latach zycia talent
czesto wigze sie z obsesyjnym rozwijaniem go przez dziecko oraz ze w sytuacji Mozarta
mniej niezwykly jest wczesny talent, a wyjatkowe okazuje sie bardziej to, ze udato mu sie
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sie ,,socjologig geniusza” (geniusza, a wiec osoby, nie geniuszu w rozumieniu
talentu), czyli reakcjami Mozarta i jego otoczenia na 6w talent oraz wpltywem
tego oddzwieku na zycie kompozytora.

Niewatpliwie najwazniejszg reakcjg dla rozwoju Wolfganga byla ta, ktérg
juz od najwczes$niejszych lat chtopca przejawiat jego ojciec. Widzac, jak zdolne
ma dziecko, Leopold sktaniat syna do ciaglego rozwijania talentu i jezdzit
Z nim z koncertami po réznych cze$ciach Europy. Wiedenski wystep ogladany
w Mozarcie! (I/1) byt jednym z pierwszych spoSréd ogromnej liczby pokazéw,
ktére wymagaly od kilkuletniego chlopca znoszenia trudéw dalekich podrézy
i nieustannego zycia w drodze®’. Leopold czul, ze salzburski dwor jest za cia-
sny dla niego samego, a tym bardziej dla jego jeszcze zdolniejszego, ,,genial-
nego” syna. W podrézach widzial szanse nie tyle na umozliwienie chiopcu
zycia niezaleznego, ,,salonowego” artysty, ile po prostu na zainteresowanie
nim wiekszego i bogatszego dworu.

Wydaje sie, ze ten plan byt skazany na porazke. Genialne dziecko dobrze
nadawalo sie na sensacje kilku koncertéw. R6wnocze$nie to wtadnie jego
mlody wiek definitywnie zaprzepaszczal szanse na zatrudnienie sie gdziekol-
wiek na dluzej. Co wiecej, lokalni muzycy w odwiedzanych miastach Rzeszy
Niemieckiej, Wtoch czy Anglii toczyli na kazdym dworze zacieta walke o doce-
nienie i posade, w ktorej oczywiscie dzieki swoim koneksjom mieli przewage
nad przyjezdnymi®®. Leopold dbat, by wystepy syna byly popisowe — afisze
reklamujace jego koncerty poréwnywano nawet do plakatéw cyrkowych®. Jak
sie jednak zdaje, jednoczeSnie nie rozumiat, ze spoteczno§¢ dworska oczeki-
wata przede wszystkim sensacji i nowo$ci. Mtody Wolfgang po kilku dniach
przestawal zapewniaé te wrazenia — jego gra oczywiScie nie stawata sie nagle
gorsza, ale zwyczajnie powszedniata. W dodatku informacja, ze Leopold liczyt
na znalezienie dla syna posady, szybko rozniosta sie po Europie. Miejscowi
muzycy od razu podejrzewali wiec, ze goScinny artysta jest potencjalng kon-
kurencja - i starali sie, by nie miat szans na zatrudnienie®.

W Mozarcie! te niesprzyjajace czynniki spoleczne zostaly uproszczone
i przedstawione w jednej osobie — ksiecia Colloreda, ktory kilka razy blokuje
rézne mozliwosSci zatrudnienia Wolfganga przez osobiste intrygi (I/S, 8, 11).
To zabieg podobny do zastosowanego w Elisabeth, gdzie ustami arcyksieznej
Zofii wyrazane sg opinie o Sisi, jakie miata cata dworska szlachta. W obu przy-
padkach pozwala to Kunzemu na rozgrywanie jednocze$nie dwéch konfliktow

zachowac go do dorostosci, co rzadkie u cudownych dzieci (s. 33). Strangl i Miillner pisza
takze o hipotezie niektérych badaczy zajmujacych sie Mozartem badZ cudownymi dzieémi
w ogoélnosci, jakoby wczes$nie rozwiniety ogromny talent mégt powodowaé zahamowanie
innych funkcji rozwojowych, a co za tym idzie — ttumaczy¢ dziecinne zachowania Mozarta
w dorostosci (s. 35).

57 Norbert Elias, Mozart..., s. 80.

58 Tamze, s. 102-105.

59 Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 107.

%0 Norbert Elias, Mozart..., s. 107.
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W zyciu protagonistow: osobistego i spotecznego. Sytuacje z obu musicali 1gczy
tez to, ze czynig one z gléwnych bohateréw ofiary kogo$ potezniejszego i bar-
dziej wptywowego, pozwalajac im w ten sposéb na zdobycie wiekszej sympatii
widowni. W przypadku Mozarta jest to szczeg6blnie wazne, gdyz wiele z jego
porazek w staraniu sie o dworskie stanowisko wynikato w rzeczywisto$ci
z jego wlasnej arogancji i braku ogtady. Ukazanie ich jako intryg Colloreda
pozwala wiec unikngé ryzyka, ze widzowie uznajg, iz sam sobie na taki los
zastuzy16l. Zarazem Wolfgang w Mozarcie! zraza do siebie arcybiskupa,
podobnie jak jego historyczny pierwowzor zrazal potencjalnych pracodaw-
cOw — Swiecie wierzgc w swlj wyjatkowy talent, obiecujac cuda, a przy tym
nie przestrzegajac regul dworskiej etykiety%2. Uczynienie z Colloreda intry-
ganta, ktéry wyniszcza kompozytora, jest oczywiscie uproszczeniem. Pozwala
jednak w skondensowanej formie przedstawié powody, ktére uniemozliwiaty
znalezienie statego zatrudnienia historycznemu Mozartowi.

To, ze podréze rodziny Mozartéw nie przyniosty Wolfgangowi statej posady
poza Salzburgiem - ani w dziecinstwie, ani w mtodoSci — nie zmienia tego,
ze mtody kompozytor mégt przyzwyczaié sie w ich trakcie do niezwyklego
traktowania. Ojciec dbat o warunki bytowe podczas podrézy, wiec dla syna cate
tournée byto czasem po$wieconym wylacznie muzyce®®. Oznaczatlo to nie tylko
dobre warunki do rozwoju wybitnego talentu, ale takze mocne powigzanie
w wyobrazni Mozarta muzykowania, sukcesu i przychylnoSci wyzszych sfer.
Nie przypadkiem Amadé towarzyszy Wolfgangowi przez cala sztuke wtasnie
w szacie podarowanej przez Marie Terese po jednym z pierwszych wystepow
matego Mozarta. To wspomnienie z dziecinstwa ukazuje, jak Wolfgang widzi
swoje szanse, by by¢ popularnym i niezaleznym. Niezaleznym - czyli row-
nym arystokracji. Amadé w szacie po synu cesarzowej jest obrazem tego, jak
Mozart stosuje standardy grupy spotecznej, od ktorej ré6wnoczes$nie chce sie
wyzwolié. Owo ,,porcelanowe dziecko” jest zarazem reminiscencjg Wolfganga
z jego mtodoSci i symbolem tego, w jakich spotecznych ramach kompozytor
wspomina osobiste przezycia z dziecinstwa.

Ma to kilka ciekawych konsekwencji dla zrozumienia zaréwno akcji
Mozarta!, jak i jego recepcji oraz miejsca w austriackiej pamieci zbioro-
wej. Kunze wprowadza Amadé jako element nawiedzajacy doroste wcielenie
artysty. Jest to nawiedzanie jednocze$nie w obiegowym znaczeniu przyjScia
ducha lub widma i w sensie analizowanego przez Carlsona ghostingu, procesu
powtérzenia w teatrze®:. Za sprawg takiego podwijnego nawiedzania Wolfgang
zbliza sie do publicznoSci, bowiem powoduje ono, ze i on, i widzowie pamietaja
Mozarta podobnie — wszak ,,porcelanowe dziecko” jest ubrane tak, by by¢ duzo

61 Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 115.
62 Norbert Elias, Mozart..., s. 112.

63 Tamze, s. 108.

64 Marvin Carlson, The Haunted Stage..., s. 7.
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bardziej stereotypowym wizerunkiem Mozarta niz Wolfgang. Amadé to prze-
szto§¢ Wolfganga, ale przeszio$é, ktérg ten chce odzyskaé i na nowo ozywié.
By to zrobié, jego premierowe wcielenie zamawia nawet kopie stynnej czer-
wonej szaty. Taka préba nawigzania wiezi z przeszloScig przez stréj — ktory
mozna potraktowaé jako medium pamieci — jest zrozumiata. Gdy zestawimy
ze sobg fakty z obu inscenizacji, prawda staje sie do$¢ ironiczna, bo to szata
po Habsburgu. Wolfgang jako stuga w ich panstwie prébuje zatem nobilitowac
sie przez upodobnienie do nich i, zupelnie jak oni, wykorzysta¢ wizerunek,
by utrzymaé w terazniejszosci przeszia chwate.

Wykonywana pod koniec musicalu piosenka Mozart, Mozart! jest pochwal-
nym hymnem na cze$¢ bohatera, ale nie jako czlowieka, lecz twércy. Inne
postaci po raz pierwszy dostrzegaja w jej trakcie Amadé, a w scenografii wyko-
rzystuje sie ikoniczny wizerunek kompozytora, na ktérym oparto kostium ,,por-
celanowego dziecka”. Ta scena wyraznie pokazuje, ze owa metaforyczna postac
jest nie tylko przesztoscia, lecz takze przyszloScig Mozarta — to symbolizowana
przez nig twérczo$¢ bedzie jego rozpoznawalnym na calym Swiecie dziedzic-
twem. Takie polaczenie przesziosci, przyszlosci i terazniejszoSci (Amadé nie
opuszcza Wolfganga, a ten ubiera sie na jego wzor) sugeruje, ze ,,porcelanowe
dziecko” jest pamiecia par excellence — wigze sie w réznych spolecznych
i kulturowych kontekstach ze wszystkimi trzema porzadkami czasowymi®.

Amadé w swojej czerwonej szacie wyraznie pokazuje wiec, w jakim stop-
niu zywione przez Mozarta pragnienie doréwnania arystokracji ksztattowato
jego zycie i dziedzictwo. Mozna przypuszczac, ze w dgzeniu kompozytora, by
by¢ ré6wnym szlachcie, duzo bylo checi odegrania sie, udowodnienia szlachci-
com, ze kompozytor mieszczanin moze by¢ im réwny dzieki swojemu talentowi.
W péZniejszym oKkresie zycia historycznego Mozarta doszio do tego, ze rze-
czywiScie dostat on tytul szlachecki — przyznat mu go papiez. Nie obnosit sie
jednak z tym zaszczytem, jakby uwazatl, ze jedynym godnym go szlachectwem
bedzie uznanie za ré6wnego arystokracji za sprawg jego talentu, a w zadnym
razie nie dzieki ,zwyczajnemu” tytulowi®®. W Mozarcie! nobilitacja bohatera
nie zostaje wprawdzie wspomniana, lecz sceny wiedenskich kt6tni z Colloredem
(I/14) i potem z cesarskim urzednikiem (II/11) wyraZnie pokazuja, ze Mozart
nie chce sta¢ sie szlachcicem, a by¢ uznanym za ré6wnego szlachcie za sprawg
talentu i charakteru.

Dodajmy do tego, ze w swoich licznych podrézach Wolfgang miatl okazje
zaobserwowad, iz pisarze mogli juz wtedy funkcjonowaé jako wolni artysci.
To nastepny element ogromnego i bolesnego paradoksu zycia Mozarta — chciat
wywalczy¢ dla siebie wiasnym geniuszem to, co mimo wszystko nie byto wéw-
czas jeszcze mozliwe dla muzyka. W Mozarcie! zycie Wolfganga w Wiedniu
jest przedstawione jako zywot niezaleznego artysty, ktéry z jednej strony

65 Astrid Erll, Kultura pamieci..., s. 20.
% Norbert Elias, Mozart..., s. 121.
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cieszy sie wolnoScia, ale z drugiej walczy o pienigdze i nieudolnie stara sie
znaleZé ro6wnowage miedzy zyciem towarzyskim a potrzebg tworzenia. W rze-
czywistoSci taka egzystencja byla dla niego koniecznoS$cig, a nie wyborem,
marzeniem za$ — posada kompozytora na cesarskim dworze®. Wiedenskie
inscenizacje Mozarta! nie poruszaja tego tematu, a to, jak Kunze wspomniat
o nim w libretcie z Hamburga®s, sugeruje, ze staral sie uzyskaé efekt wrecz
przeciwny: ukazac¢ tworce jako osobe gardzacg wszelkimi oficjalnymi stanowi-
skami. Historyczny twoérce, jak twierdzi Elias, pragnat komponowaé muzyke
nie na zaméwienie pomiatajacego nim Colloreda®, lecz wedle wlasnej fanta-
zjii,,sumienia artystycznego”’%. Ten interesujacy termin wprowadza badacz
na okreSlenie poznawczej wtadzy artysty pozwalajacej mu rozstrzygaé, czy
dane rozwigzanie w sztuce bedzie dobre, czy nie. Autor podkreSla, ze owo
sumienie bylo szczegéblnie wazne u Mozarta, ktéry nie przetamal kanonu
artystycznego epoki, ale rozwingl go na wtasny sposéb i tylko sam mégt roz-
sgdzac, czy jego pomysty pasujg do owego kanonu. Zarazem jednak kompozy-
tor mial nadzieje, ze bedzie w stanie otrzymywac — zapewne na takg wtasnie
muzyke — dworskie zlecenia, a moze nawet tworzy¢ jg jako nadworny muzyk
w Wiedniu. Zycie ,,wolnego artysty” zarabiajacego koncertami i lekcjami byto
dla niego ztem koniecznym, jedynym sposobem na ucieczke od regul narzu-
canych mu przez Colloreda’t.

W inscenizacji wiedefiskiej z 2015 roku Leopold dwa razy (I/10; I1/7)
poucza syna, by ten komponowal prosciej, a w dodatku cesarz wspomina,
ze w jego partyturze Uprowadzenia z Seraju jest ,,okrutnie duzo nut” (II/1)72.
Przedstawianie Mozarta jako kompozytora wyprzedzajacego swoja epoke jest
jednak nieco jednostronne. Jego biografowie zwracajg uwage na to, ze bar-
dzo tworczo rozwingl styl epoki, ale nie wypracowal wilasnego’3. Sylvester

67 Tamze, s. 141.

68 W libretcie inscenizacji w Hamburgu kiétnia o Wielkg Rewolucje Francuskg miedzy
Mozartem a dworskim urzednikiem zostata rozbudowana: urzednik wspomina, ze Mozart
staral sie o posade dworskiego kompozytora, ale z takimi pogladami nie ma na nig szans,
a Wolfgang odparowuje, ze nie potrzebuje zadnej posady, bo jest wolnym artysta (Michael
Kunze, Sylvester Levay, Mozart! Libretto..., s. 84). W wiedenskiej inscenizacji z 2015 roku
cala scena zostala zastgpiona kiétniag Wolfganga z Colloredem o niezalezno$¢, ale wymiane
zdan z urzednikiem mozna bylo do niedawna uslyszeé¢ w inscenizacji Mozarta! w rezyserii
Miklésa Géabora Kerényiego w Teatrze Operetkowym w Budapeszcie.

% Norbert Elias, Mozart..., s. 146.

70 Tamze, s. 73.

71 Tamze, s. 47.

72 CzeSciej mozna spotkaé uproszczong wersje cytatu — ,,za duzo nut” — a Kunze takze
przemyca ja do Mozarta! W takiej postaci uwage cesarza powtarza bowiem dworski kom-
pozytor Antonio Salieri. Warto zauwazy¢, ze jest to podwéjne odwolanie - Kunze z jednej
strony pozwala wybrzmieC ze sceny najbardziej znanej wersji powiedzenia, a z drugiej
stwarza przestrzen do kiétni Wolfganga z Salierim. Pierwsze sceny drugiego aktu Mozarta!
w wersji z 2015 roku zdaja sie sugerowacé, ze dalej nastapi konflikt znany z Amadeusza,
co by¢ moze jest pewna forma gry z widownia.

73 John Rosselli, The Life of Mozart..., s. 4.
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Levay, ktéry skomponowat Mozarta!, twierdzi zreszta, ze Mozart jest najwiek-
szym kompozytorem w dziejach §wiata, ale on sam lubi bardziej tych artystéw,
ktérzy w wiekszym od niego stopniu zrewolucjonizowali muzyke’t. Wedtug
Eliasa to, ze muzyka Mozarta nie byla skrajnie rewolucyjna, uczynito jg tym
bardziej przemawiajaca do ludzi. Byla perfekcyjna i zrozumiata w swojej per-
fekcyjnosci, bo ,,pozostata wéréd tradycyjnych kanonéw”’s.

JednoczeS$nie Elias przyznaje, ze nawet mimo tego muzyka Mozarta wyra-
stala ponad oczekiwania jego wspotczesnych. Sprawito to, ze byl on jednym
7 pierwszych artystéw porzuconych przez publiczno$é, ktéra go nie rozumiata —
jednym z pierwszych, a wiec cierpiacych takze przez wyjatkowoS¢ swojej ztej
sytuacji. Mozart! trafnie prezentuje zatem jego polozenie jako niezrozumia-
nego artysty, nie ttumaczy za to wprost drugiej strony medalu — uzaleznie-
nia Mozarta od kanonéw sztuki dworskiej, ktére utrudnialo mu artystyczne
i mentalne wyrwanie sie spod wplywu arystokracji. Wyjasnia jg za to poSred-
nio, bo figure Amadé mozna rozumieé¢ miedzy innymi jako metafore tej zalez-
nosci — wlasny geniusz jest dla Wolfganga malutkim ksigzatkiem, dzieckiem
W Szacie po synu cesarzowej.

Trudno orzec, co Mozart myS$lal o Wielkiej Rewolucji Francuskiej, za$
kié6tnia o nig wydaje sie wymystem Kunzego. Pozostaje jednak faktem, ze w sta-
raniach o dworskg posade zaszkodzily Mozartowi miedzy innymi jego liberalne
sympatie. Zwrotnym momentem w odwracaniu sie towarzystwa dworskiego
od artysty stala sie premiera Wesela Figara, opery z jego muzyka, ktéra byta
uznawana za krytyke absolutyzmu’®. Choé w procesie adaptacji na opere
sztuka zostata pozbawiona swoich najbardziej radykalnych atakéw na ary-
stokracje, spotkala sie w Wiedniu z bardzo chtodnym przyjeciem i zostala
zdjeta po dziesieciu wystawieniach”’. Szczeg6lnie negatywnie na przyszto$é
Mozarta wplynetlo to, ze w zwigzku z ,,antymonarchistyczng” premiera odwroé-
cit sie od niego sam cesarz’s.

Nie nalezy sie wiec dziwié, ze tworcy Mozarta! wspominajg o austriacko$ci
i niemiecko$ci stosunkowo rzadko. Nie chodzi tu raczej wylacznie o to, ze §wia-
domo$¢ narodowa we wspélczesnym tego stowa rozumieniu jest zjawiskiem
siegajacym korzeniami XIX wieku’®. Za odsunieciem w cien tego kontekstu
przemawia rowniez to, ze gtéwny bohater musicalu, Wolfgang Amadeusz
Mozart, przybywal do Wiednia jako stolicy nie tylko Austrii czy Rzeszy
Niemieckiej, ale tez calego swojego §wiata. Byl to §wiat zaréwno mieszczanina

74 Sylvester Levay, So spiegeln die Figuren in ,Mozart!” alle etwas vom Leben wider,
,Blickpunkt Musical Sonderheft” 2015, nr 4, s. I-008.

75 Norbert Elias, Mozart..., s. 41.

76 Tamze, s. 40-41.

77 Informacje z ekspozycji stalej muzeum Mozarthaus.

78 Norbert Elias, Mozart..., s. 40.

7% Lonnie Johnson, Central Europe. Enemies, Neighbors, Friends. Second Edition, Oxford
University Press, Oxford 2002, s. 136.
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z prowincjonalnego Salzburga, jak i bywatego w Europie artysty zaintere-
sowanego ideami o§wiecenia. Musical Kunzego pokazuje, ze Mozart nie zna-
lazt w Wiedniu tego, czego szukal — przynajmniej nie w§rod arystokracji — nie
wglebia sie jednak w to, ze muzyk poszukiwat spelnienia wiasnie w Wiedniu
z powodu legendy tego miasta, ktérej podstawy wygasaly doktadnie w okre-
sie jego pobytu. Austria coraz bardziej tracita wptywy w Swietym Cesarstwie,
w Kktérym dominacje stopniowo przejmowaly Prusy. W tym samym czasie
cesarz Jozef II przez zwrot ku autorytaryzmowi stracit reputacje zbawcy ludz-
kosci i wielkiego czlowieka oSwiecenia. Libretto Mozarta! pokazuje Wieden
jako miasto przezarte intrygami, pelne uprzedzen i nieprzychylne buficzucz-
nemu kompozytorowi. Nie ukazuje jednak tego, ze zmierzch zycia Mozarta
zbiegl sie ze zmierzchem dwoéch mozliwoSci Austrii na §wiatowg dominacje —
starego snu o monarchii uniwersalnej i oSwieceniowego marzenia o stolicy
postepowego Swiata.

Jak podkre$la Elias, Mozartowi bardzo zalezalo na odniesieniu sukcesu
wlasnie w Wiedniu, wydawato sie, ze zadna miara powodzenia w innych
miejscach nie byla mu w stanie wynagrodzi¢ porazki w tym obszarze. Tym
samym - ze umieral z poczuciem niespelnienia, chociaz mial Swiadomo$¢,
ze jego dzieta sg wybitne®?. Musical Kunzego skupia sie wiec na postaci,
ktéra nigdy nie pogodzila sie z tym, ze Wieden nie jest optymalnym miejscem
na realizacje jej ambicji. Trudno orzec, na ile Mozart nie zauwazyl, ze pozy-
cja tego miasta sie zmienita, a na ile po prostu nie byl w stanie zapomnieé
o swoich wcze$niejszych zwigzanych z nim aspiracjach. Bez wzgledu na to,
ktéry punkt widzenia przyjmiemy, opowiadanie o schytku XVIII wieku z per-
spektywy Mozarta pozwala krytykowaé Wieden i zarazem stawia¢ go w cen-
trum $wiata. Nie mozna powiedzie¢, ze musical Kunzego portretuje to miasto
pozytywnie — gléwnego bohatera spotyka w nim wiele probleméw i rozcza-
rowan, a piosenka Hier in Wien! opisuje Wieden jako miasto intryg i obludy.
Niewatpliwie jednak przedstawia je jako najwazniejsze dla scenicznego Swiata.
Pomija nawet to, ze Mozart w trakcie swoich wiedeniskich lat odnosit sukcesy
takze w Pradze i to tam przeprowadzil premiere Don Giovanniego. Podobny
zabieg wykonatl zresztg Shaffer w Amadeuszu - zaré6wno w jego wersji sce-
nicznej, jak i filmowej Don Giovanni mial premiere w Wiedniu. Mozliwe,
ze 1 w przypadku dramatu, i musicalu chodzi po prostu o dramaturgiczng
wygode — nie trzeba dodawaé Pragi jako kolejnego miejsca akcji na potrzeby
jednej sceny. W rezultacie powstaje jednakze opowie$é, w ktorej wszystko,
co istotne na ostatnim etapie zycia kompozytora, dzieje sie w stolicy panstwa
Habsburgéw, stajacej sie centrum (jego) $wiata. Wieden z Mozarta! mozna
krytykowac, ale nie powinno sie go ignorowac.

80 Norbert Elias, Mozart..., s. 9-10.
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Austria Sisi - druga polowa XIX wieku

Cesarzowa Elzbieta zyla w czasach, o ktérych wiemy stosunkowo duzo, ale
ktérych zrozumienie wymaga zerwania z pewnymi nawykami mySlowymi.
Druga potowa XIX wieku to bowiem czas powstania ,,c.k.”, czyli cesarsko-
-krélewskich Austro-Wegier, tworu czesto traktowanego jako legendarny
i dwuznaczny - na poly nostalgiczny, a na poly karykaturalny. Pierwszy roz-
biér Polski nastapit jeszcze za zycia Mozarta, ale to za sze$édziesiecioo$mio-
letniego panowania Franciszka J6zefa, a wiec w latach 1848-1916, uksztat-
towaly sie zywe do dzisiaj wyobrazenia o cesarskiej Austrii. W obrazie tych
czasow przedstawionym w Elisabeth pewne elementy mogg sie wydaé bar-
dzo znajome, a z drugiej strony innych, ré6wnie rozpoznawalnych sktadowych
bedzie brakowagé?!.

To, co musical Kunzego pokazuje nam z zycia 6wczesnej Austrii, warto
podzieli¢ na dwie czeSci — sytuacje polityczng kraju z jednej strony, a sytu-
acje w rodzinie cesarskiej z drugiej. Dla wiekszej jasno$ci najpierw opisze
tu pierwszy z wymienionych watkéw, potem poréwnam go z opracowaniami
historycznymi, a nastepnie postapie analogicznie z drugim watkiem. Liczby
w nawiasach oznaczajg odwotania do scen z Elisabeth wedlug notacji przy-
jetej w aneksie pierwszym.

Austria w Elisabeth - sytuacja polityczna

W Elisabeth Franciszek Jo6zef jest ukazany jako wiadca staby, wyraznie podatny
na wplywy matki Zofii i prowadzacy pod jej naciskiem konserwatywna, pro-
ko$cielna, kontrrewolucyjng polityke. Na arenie miedzynarodowej jest on nie-
zdecydowany, co doprowadza do postepujacej izolacji panistwa (I/3). Niezbyt
skutecznie radzi sobie takze z problemami wewnetrznymi — miedzy innymi
epidemiami i grozacym panstwu bankructwem (1/12). Wsréd wiedenczykoéw
panuje rezygnacja i przekonanie o rychlym rozpadzie panstwa, o czym miesz-
czanie staraja sie zapomnie¢ w kawiarniach (I/10). Nizsze warstwy spoleczne
gloduja, powoli budzi sie w nich gniew na wykorzystujacych ich arystokratéw
(I/13). W latach 80. XIX wieku gniew ten przybiera nacjonalistyczne i antyse-
mickie oblicze, a okazujacy go wiedenczycy uwazajg Habsburgow — zwlaszcza
Elzbiete i arcyksiecia Rudolfa — za sprzymierzonych z Zydami. Austriaccy
nacjonaliSci pragna polaczenia z Prusami (I1/10).

81 Obszerne poréwnanie miedzy librettem Elisabeth a zrédtami historycznymi, przede
wszystkim biografig cesarzowej piéra Brigitte Hamann, mozna znaleZé w pracy magister-
skiej Birgit Rommel. W swoim podsumowaniu tej tematyki cytuje dzieto Rommel, gdy jej
zestawienia wystarcza, a inne zrédia — gdy dany watek wymaga rozbudowania. Zob. Birgit
Rommel, ,,Aus der Schwarzen Méwe wird Elisabeth. Entstehung und Inszenierungsgeschichte
des Erfolgmusicals”, praca magisterska (promotor Brigitte Marschall), Fakultat fiir Human-
und Sozialwissenschaften, Wieden 2007.
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O Wegrach dowiadujemy sie poczatkowo tyle, ze burza sie przeciwko cesa-
rzowi i nalezy ich uspokoié. Cesarska para zjednuje ich sobie w trakcie wizyty
na Wegrzech dzieki urodzie Elzbiety i plotkom, jakoby popierata ona wegier-
ska niezalezno$¢ (I/9). Po raz kolejny widzimy przedstawicieli tego narodu
w momencie powstania Austro-Wegier. Wiwatujg wtedy na cze$¢ cesarskiej
pary, a zwlaszcza Elzbiety, ale tez marzg o przyszlym upadku Habsburgéw.
Lucheni uwaza nawet, ze nadanie Wegrom wiekszych praw wydalo cesarstwo
w szpony ruchéw nacjonalistycznych (1I/1).

W poszczegblnych scenach spektaklu dyplomatyczne problemy cesarza
dotyczg albo Wegréw (1/9), albo panstw oSciennych — zazwyczaj Francji, Anglii
i Rosji (I/3, 9). Metaforyczna scena ,tongcego $wiata” ukazuje upadek sta-
rego porzadku przez odegranie Smierci wiadcoéw i wiadczyn spokrewnionych
z Franciszkiem i Elzbietg — wladc6w Bawarii, Meksyku, Neapolu i Alencon —
oraz przedstawia Franciszka jako sternika niezdolnego utrzymac kursu ,,statku”,
na ktérym znajdujg sie oni wszyscy wraz z Sisi (I1/16).

Austria w historiografii - sytuacja polityczna

Na ile obraz zawarty w Elisabeth odpowiada historycznemu stanowi rzeczy?
To bardzo trudne pytanie, gdyz okres rzadéw Franciszka Jozefa do dzisiaj
budzi zazarte spory historyk6w w Austrii i poza nig. Temat jest o tyle zna-
czacy, ze przynalezno$¢ do 6wczesnej monarchii Habsburgéw stanowi epi-
zod w historii wielu wspéliczesnych panstw: Austrii, Wegier, Czech, PolsKi,
Chorwacji, Stowacji, Stowenii, Ukrainy, Rumunii oraz Bo$ni i Hercegowiny.
Oceny monarchii naddunajskiej po jej upadku nie byly czysto akademic-
kimi dociekaniami, a waznym elementem pamieci funkcjonalnej w nowo
powstatych panstwach. Jako takie w duzej mierze zalezaly od ich doraznych
potrzeb politycznych. Wedlug Waldemara fazugi mocny krytycyzm wobec
Austro-Wegier i przekonanie, ze ich rozpad uwolnit poszczegdélne narody
Z ,wiezienia ludéw”, mialy przez kontrast poprawi¢ opinie o nowych pan-
stwach i wiare w sensowno$¢ ich istnienia®2. Na kofcu rozdzialu omawiam
jeden z nieco bardziej odlegtych czasowo subiektywnych sgdéw, najwazniejszy
dla przedstawienia wydarzen z XIX wieku w Elisabeth — opinie Austriak6w
z konica XX stulecia. Teraz za$ postaram sie przyblizy¢ fakty o tym okresie,
ktoére dzieki ich podobnemu ukazaniu w réznych zZrédtach mozna uzna¢ za sto-
sunkowo bezdyskusyjne.

W opracowaniach na omawiany temat do$¢ jednoznacznie zostaje potwier-
dzona opinia, ze Franciszek J6zef pozostawal pod mocnym wplywem matKi,
przynajmniej w pierwszym okresie swoich rzadéw. Trudno za to znaleZ¢ osta-
teczng odpowiedZ na pytanie, na ile byta to kwestia jego osobowosci, a na ile

82 Waldemar tazuga, Monarchia habsburska. Miedzy idealizacjq a alienacjq, Instytut
Historii UAM, Poznan 2010, s. 31.
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milodzienczej niedojrzato$ci w chwili przejmowania wladzy. Wiadca ten objat
bowiem tron cesarski nagle, w wieku 18 lat. Nowy cesarz byt potrzebny, gdyz
jego poprzednik, dreczony napadami epilepsji Franciszek I Dobrotliwy, zostat
skloniony do abdykacji, kiedy uczestniczacy w WioSnie Ludéw buntownicy
domagali sie odnowy pafistwa. Nie w pelni przygotowany do objecia rzagdéw
mlodzieniec z poczatku wydawat sie zwolennikiem wtadzy konstytucyjnej,
wnet jednak wydatl Patent sylwestrowy zapowiadajacy absolutystyczne rzady®?.

Gdy ustalo wrzenie wewnetrzne bedace nastepstwem Wiosny Ludéw,
gléwnym problemem staly sie wojny. Austria stracita w ich wyniku posiadto-
$ci we Wloszech, a nie wspierajagc Rosji w wojnie krymskiej, utracita takze
tego cennego sojusznika®. Od poczatku rzadéw Franciszka stabta tez pozycja
Austrii wéréd krajéw niemieckich. Swiadoma tego Zofia starala sie wywal-
czy¢ dla syna reke arystokratki z jednego z niemieckich rodéw panujacych -
Helena z Bawarii byta trzecim wyborem po kandydatkach z Prus i Saksonii.
Jak wiemy, mlody cesarz zamiast niej pokochatl jednak jej mtodszg siostre
Elzbiete. Wierzaca bardziej w funkcje i role niz w cechy jednostek Zofia uwa-
zala zresztg poczatkowo, ze wyboOr jej syna jest bez znaczenia, grunt, ze poSlubi
katolickg bawarska ksiezniczke, mniejsza — Helene czy Elzbietess.

Mocno zwigzane z relacjami z krajami niemieckimi byto nie tylko mat-
zenstwo z Sisi, ale takze ugoda z Wegrami. W 1866 roku doszlo do przegranej
wojny z Prusami®®, co sprawilo, Ze cesarz musial umocnié swojg pozycje w poli-
tyce wewnetrznej. Zjednanie sobie Wegréw, drugiej co do liczebnosci grupy
etnicznej panstwa®’, moglo pozwoli¢ na osiggniecie tego celu. Doprowadzilo
to do powstania w 1867 roku dualistycznej monarchii austro-wegierskiej,
co Taczylo sie z nadaniem przeksztalconemu panstwu konstytucji, ktéra ogra-
niczala wtadze monarszg®. Jeden z zapis6w tego dokumentu zabranial jakiej-
kolwiek formy dyskryminacji poddanych ze wzgledu na pochodzenie etniczne
badZ wyznanie®.

Mimo tej konstytucyjnej obrony ré6wnosci wyznaniowej i etnicznej duali-
styczna monarchia nie rozwigzala probleméw narodowosciowych. Wiekszymi
wplywami politycznymi zaczal sie cieszyé jeden nardéd — Wegrzy — ale inne
grupy etniczne wchodzace w skiad cesarstwa tym bardziej czuly brak nie-
zalezno$ci. Zwlaszcza w wegierskiej czeSci panstwa mniejszosci etniczne
zaczely mocniej walczyé o swobody. Rozumialy bowiem, Ze nie mogg juz
liczy¢ na ochrone Wiednia przed dominacjg Madziaréw, ktérzy mimo zapiséw
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konstytucji prowadzili polityke madziaryzacji innych narodowosci®®. Takze
Wegrzy dazyli do rozluZznienia unii z Austrig. W austriackiej cze$ci monarchii
problemem byt z kolei separatyzm Czechéw oraz nacjonalizm grup pragna-
cych $cislejszej wspélpracy z Prusami®l.

Na konstytucyjnym zakazie dyskryminacji wtaSciwie najwiecej skorzy-
stali Zydzi, ktérzy dzieki niemu mogli swobodnie osiedlaé sie w najwiekszych
oSrodkach monarchii i cieszy¢ sie wiekszg wolnoScig niz dotychczas®2. Ich role
jako ,,gté6wnych wygranych” konstytucyjnych swob6d mozna ttumaczy¢ tym,
ze byla to jedna z niewielu europejskich grup etnicznych, ktéra w pierwszej
potowie XIX wieku nie do$wiadczyla jeszcze ,,przebudzenia narodowego”.
W tym oKkresie nie rozwijata sie wérod niej §wiadomos§é przynaleznoSci
do osobnego, domagajgcego sie wlasnego panstwa narodu, a wyobrazenie
o tym, co to wlasciwie znaczy byé Zydem, stawalo sie raczej mniej niz bar-
dziej konkretne. Zmienito sie to dopiero pod koniec XIX wieku za sprawg
ruchu syjonistycznego®?. Dla innych ludéw monarchii gwarancja swobéd
bez szans na polityczng autonomie byla wiec niewystarczajaca przez wzglad
na ich narodowe ambicje, ale dla Zydéw wystarczyla. Smutnym paradoksem
jest to, ze uzyskana przez nich wolnoS¢ przyczynila sie z kolei do wzrostu
antysemickich nastrojéw. Poniewaz wyksztalceni, spelnieni zawodowo Zydzi
byli nowym zjawiskiem w miastach monarchii, tatwo ogniskowali zazdro$¢ ich
mieszkancow i stawali sie koztami ofiarnymi w chwilach kryzysu®t. Zaréwno
wiec ponure proroctwa Lucheniego o rozszalalych nacjonalistach, jak i hasta
z przedstawionej w Elisabeth demonstracji austriackich antysemitéw znajduja
potwierdzenie w opracowaniach historycznych.

Franciszek Jozef tatwo odnalazt sie w nowym ustroju konstytucyjnym,
jednakze jego ostabione panstwo popadalo w stopniowg zalezno$¢ od nie-
dawno powstalych Niemiec. Na zjezdzie berlinskim (z udzialem cesarzy
Austro-Wegier, Niemiec i Rosji) w 1872 roku podjeto postanowienia, ktére
doprowadzily do ekspansji monarchii habsburskiej na Batkanach. Z czasem
skiécito to Austro-Wegry z Rosja (co od poczatku bylo planem Bismarcka)
i spowodowalo powstanie tréjprzymierza® — sojuszu Austrii, Niemiec i Wioch,
ktéry potem, jako blok ,panstw centralnych”, stanowil jedna ze stron
I wojny §wiatowej.

W poréwnaniu ze zrekonstruowanym powyzej przebiegiem wydarzen, ten
przedstawiony w Elisabeth pomija dwie bardzo istotne geopolitycznie kwe-
stie — panstwa niemieckojezyczne poza Austrig oraz panstwa monarchii poza
Austria i Wegrami. Sprawy innych narodéw monarchii (poza Zydami) czy
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choéby postaci z nich pochodzace nie pojawiajg sie w spektaklu w ogoéle. Prusy
jako partner polityczny takze nie sg nigdzie wspomniane, cho¢ demonstranci
w piosence Nienawis¢ podnoszg miedzy innymi hasta Niemcy dla Niemcow!
oraz Anszlus®® do Prus!®’ Jak wyja$ni¢ te pominiecia?

Co interesujace, dramaturdzy odpowiedzialni za Elisabeth przedstawiaja
dwie rézne interpretacje tej kwestii. Peter Back-Vega, ktéry pracowal nad
inscenizacjg premierowg w 1992 roku w Theater an der Wien, twierdzi, ze nie
trzeba porusza¢ watku narodowoSciowego w Elisabeth, poniewaz Franciszek
Jozef jest w niej uniwersalnym symbolem upadku konserwatywnego, monar-
chistycznego porzadku. W zwigzku z tg uniwersalno$cig historyczne powody
rozpadu jego panstwa schodzg na dalszy plan®®. Dramaturzka inscenizacji
z 2012 roku Elisabeth Gruber utrzymuje z kolei, ze dla kazdego Austriaka
oczywiste jest, ze monarchia Habsburgéw byta wieloetniczna i jej problemy
mialy w duzej mierze charakter narodowoSciowy. Z jej perspektywy Kunze
wykorzystuje w Elisabeth relacje z Wegrami, by na pojedynczym przykla-
dzie pokazaé ogélniejszy mechanizm stosunkéw narodowych w cesarstwie®.
Nie jestem w stanie jednoznacznie stwierdzié, ktére z tych stanowisk jest bliz-
sze prawdy, ale przy omawianiu stanowiska Austriaké6w wobec ich przeszlo-
$ci pod koniec XX wieku pokaze, ktére wydaje sie bardziej prawdopodobne.

Wykraczajacym poza ramy czasu akcji Elisabeth, ale kluczowym wyda-
rzeniem ostatnich lat panowania Franciszka Jé6zefa jest z pewnoScia aneksja
Boéni i Hercegowiny w 1908 roku. Krok ten potwierdzat tylko prawnie stan
utrzymujacy sie od 30 lat, jednak zepsut stosunki z Rosjg i doprowadzit do roz-
powszechnienia sie na Batkanach organizacji antyaustriackich. To za$ byto
przyczyng zabdjstwa arcyksiecia Franciszka Ferdynanda i wybuchu I wojny
Swiatowej. W trakcie tego konfliktu Franciszek Jozef umart na zapalenie
ptuc 21.11.1916 roku, a jego nastepca, Karol I, abdykowatl 11.11.1918 roku.
W Wiedniu proklamowano republike. Polacy i Czesi juz wcze$niej oglosili nie-
podlegtosé, a Wegrzy wycofali wojska z frontu dla obrony wtasnych granic.
Cesarstwo austro-wegierskie przestato istnie¢19°,

Libretto Elisabeth nie zawsze przedstawia tylko wydarzenia rozgrywajace
sie za zycia cesarzowej Sisi. W piosence Hass (I1I/10) zostaje ukazany rozwdj
antysemityzmu i nacjonalizmu w XX wieku. Takie spojrzenie w przysziosé

% Anschluss - przytaczenie. Nie ttumacze tego terminu, gdyz jego niemiecka forma jest
uzywana w jezyku polskim na oznaczenie przylaczenia I Republiki Austriackiej do III Rze-
szy w 1938 roku, a wykorzystanie go w libretcie Elisabeth uwazam za odwolanie do tego
wydarzenia.

97 Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth. Musical von Michael Kunze & Sylvester
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nie jest jednak wykorzystane w scenie podsumowujacej watek upadku sta-
rego porzadku - scenie Na pokladzie tonqcego swiata (I11/16). Prezentuje ona
krewnych Elzbiety i Franciszka gingcych lub tracacych rozum w drastycznych
okolicznoSciach, po czym na ,,poktad” wchodzi Franciszek Jozef, trzymajacy
w dloniach koto sternika w postaci ogromnego godta Habsburgéw. Cesarz
wreszcie dostrzega Smier¢ i kiéci sie z nia o to, kto wiecej dal Elzbiecie — on
sam bezpieczenstwo i tradycje, Smieré¢ wolnosé. Smieré podaje Lucheniemu
pilnik, ktérym ten zabije Sisi, a Franciszek bezskutecznie prébuje go powstrzy-
maé. Wizualnie efektowny obraz tongcego statku — osiagniety dzieki mgle,
migajgcemu oSwietleniu i ruchom sceny obrotowej — naprawde wyglada
na koniec catego Swiata, a jednak tres$¢ tej czeSci dzieta dotyczy zasadniczo
$mierci kilku oséb. Czyj to wlasciwie koniec? I kto go widzi?

Ow ,tonacy Swiat” jest opisywany w streszczeniach spektaklu jako ,,kosz-
mar”1% a inscenizacja pozwala domyS$lacé sie, ze — przynajmniej wedlug rezy-
sera Harry’ego Kupfera — jest to koszmar Elzbiety. Przez caly ten fragment
na skraju podniesionej sceny obrotowej lezy Sisi, spogladajac poza krawedz
,tonacego $wiata” z szokiem i przerazeniem. Nawet gdy Smieré i cesarz ktéca
sie o0 nig, nie dostrzegajq jej, a ona tylko zastania uszy - zdaje sie to sugero-
wac, ze wszystko odbywa sie w jej umySle.

Co ciekawe, wydane w formie ksigzkowej libretto inscenizacji wiedenskiej
z 2012 roku zawiera didaskalia, wedlug ktérych w scenie tej poza wzmian-
kowanymi wyzej tragediami krewnych pary cesarskiej maja sie pojawié
takze inne elementy. W tekScie widniejgq ,,nacjonaliSci wyciggajacy rézne
flagi i oktadajacy sie nimi nawzajem” oraz ,,Bismarck zmuszajacy sobowtoéra
Franciszka Jozefa do uklekniecia z karabinem w reku”, jak ré6wniez mtody
Rudolf zabijajacy kota oraz dorosty Rudolf zabijajacy siebie i swojg kochanke
Mary Vetsere w Mayerling. Libretto ani stowem nie wspomina o jednoczesnej
obecnosci Elzbiety!02,

Susanne Vill, teatrolozka i muzykolozka pracujaca na Uniwersytecie
Wiedeniskim, uwaza, ze pomijanie pewnych watkéw politycznych przez auto-
réw Elisabeth moze by¢ po prostu konsekwencjg przedstawiania wydarzen
z perspektywy Sisi, ktérej udzial w sprawach politycznych byt stosunkowo
ograniczony!%, Réznica miedzy librettem a inscenizacja zdaje sie potwier-
dzaé¢ to przypuszczenie: w tekScie widzimy szerszy oglad zdarzen, ktéry $ni
sie Franciszkowi Jézefowi, na wiedefiskiej scenie za§ — mniej polityczny
sen Sisi. OczywiScie, jak wielokrotnie podkresla Brigitte Hamann'%, mimo
matego udzialu cesarzowej w polityce panstwa jej polityczna §wiadomo$¢ byta

101 Zob. np. Peter Back-Vega (red.), Elisabeth. Das Musical von Michael Kunze & Sylvester
Levay, HitSquad Records, Hamburg 2006, s. 6; Tobias Hell, Inhalt, w: Julia Ufer, Natascha
Grabner, Elisabeth Gruber (red.), Elisabeth, Vereinigte Bithnen Wien, Wieden 2012, s. S.

102 Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth..., s. 116-117.

103 Na podstawie rozméw z Susanne Vill w Wiedniu, maj 2018 roku.

10¢ Brigitte Hamann, Cesarzowa Elzbieta..., s. 6, 220 i dalsze.
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bardzo wysoka. Dla cesarzowej tragedie jej bliskich pozostawaly jednak
zapewne bardziej osobistym szokiem niz wydarzenia polityczne. Tak tonie
Swiat w wizji Sisi, ktéra, co rowniez nieustannie podkre$la Hamann, uwazata
sie za osobe prywatng!%. Postugujac sie terminami z zakresu badan pamieci,
mozna stwierdzi¢, ze to Smierci tych postaci sprawiaja, ze w spolecznych
ramach pamieci cesarzowej czas jej zycia jest czasem rozpadu monarchii.

Taka wizja upadku starego tadu, cho¢ subiektywna, nie jest do kofica btedna.
To wtasnie smutny koniec przedstawionych na scenie person znamionowat
$mieré¢ pewnej epoki. Epoki, w ktérej jednostki takie jak Maksymilian, cesarz
Meksyku czy Ludwik, ksigze Bawarii byly wtadcami, panami i symbolami
swoich panstw. Pamietajac, ze historyczna Elzbieta uwazata monarchie za sys-
tem przestarzaly'%®, przedstawienie kofica ,,starego Swiata” jako jej koszmaru
o upadku koronowanych krewnych dobrze pasuje do koncepcji tej postaci.

Ponownie napotykamy sytuacje, w ktérej interpretacja wydarzen politycz-
nych za panowania Franciszka J6zefa jest w Elisabeth przemyS$lana i wewnetrz-
nie sp@jna, ale zarazem uproszczona pod wzgledem politycznym i narodowo-
Sciowym. Wskazuje to na ogromne napiecie decydujace o réznorodnosci, ale
czasami takze niespgjnosci libretta. Musical ten opowiada o upadku pewnej
epoki przez pryzmat dos$wiadczen osoby, ktéra widzac ten schytek, odcieta
sie od ,,epokowych” wydarzen i probowata zy¢ jako osoba prywatna. To, jak
bardzo wybér Elzbiety na gté6wna bohaterke spektaklu wplywa na przedsta-
wianie w nim kwestii politycznych, kieruje nas ku tematowi jej najblizszego
otoczenia — tego, jak tworcy Elisabeth pokazuja dwor wiedefiski za zycia cesa-
rzowej. To wlasnie w tym watku kryje sie bowiem wyja$nienie politycznej
bierno$ci protagonistki.

Austria w Elisabeth - sytuacja na dworze

W pierwszych scenach Elisabeth widzimy dwa kontrastowo ukazane dwory —
stosunkowo nieformalny réd ksigzecy Wittelsbachéw w ich letniej rezyden-
cji Possenhofen (I/1, 2) oraz sztywny ceremonial audiencji u Franciszka
Jozefa w wiedefiskim Hofburgu (I/3). U Wittelsbachéw gtowa rodziny, ksiaze
Maksymilian, zdaje sie zy¢ zupelnie swobodnie i ignorowac etykiete. Surowiej
wychowywana jest tylko starsza siostra Sisi, Helena, co przynosi owoce,
gdy okazuje sie, ze Zofia wybrala jg na przyszia cesarzowg Austrii (I/2). To,
ze Franciszek Jozef zakochuje sie nie w niej, lecz w Elzbiecie, jest ogromnym
szokiem i dla ich matki Ludwiki, i dla Zofii (I/4).

Kontrast miedzy dwoma dworami, od poczatku wyrazny, nabiera wymia-
réow tragedii, gdy Sisi wchodzi w §wiat wiedeniskiej arystokracji jako nowa
cesarzowa. Franciszek ostrzega ja, ze w zyciu panujgcych matlo jest czasu

105 Tamze, s. 9.
106 Tamze, s. S.
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na prywatne szczeScie (I/S), a Maksymilian przewiduje, ze Wieden odbie-
rze jego corce rados$¢ zycia (I/7). Tuz po Slubie Sisi czuje sie przyttoczona
ciggla uwagag wszystkich woké6t (I/7), a Zofia zabiera sie za jej, wedle stow
Lucheniego, ,tresure”. Krytykuje ,,schiopiale” nawyki synowej i ignoruje jej
zyczenia. Franciszek J6zef staje po stronie matki, zalecajac zonie postuszen-
stwo wobec niej (I/8). Zofia odbiera Sisi jej dzieci zaraz po urodzeniu i sama
je wychowuje, najstarszg wnuczke nawet nazywa swoim imieniem (I/9).

Elzbieta postuguje sie szantazem — gdy Franciszek chce zabraé ja ze
sobg na Wegry, zgadza sie tylko pod warunkiem, ze wezmg ze soba dzieci,
co niestety konczy sie chorobg i Smiercig matej Zofii (I/9). Potem za$ Sisi
grozi zawieszeniem stosunkéw matzenskich, jeSli maz nie odda jej pieczy
nad wychowaniem ich jedynego syna Rudolfa (I/12). W inscenizacjach z 2003
i 2012 roku widzimy zreszta, ze kobieta juz wcze$niej probowata sprowadzié
do siebie Rudolfa z pomocg damy dworu, ale Zofia zastraszyla dworke i uda-
remnita przenosiny (I/11).

Z czasem wtadczyni zaczyna pielegnowac swoja olSniewajaca urode, widzac
w tym droge do wolnosci (I/12). Stosuje kapiele w mleku i wymyS$lne kura-
cje. Jej wlasne piekno tak jg fascynuje, ze napawajac sie nim, trzyma cesa-
rza na dystans nawet wtedy, gdy ten zgadza sie na jej ultimatum w sprawie
Rudolfa (I/14). Zreszta Rudolf narzeka jaki$ czas p6zniej, ze matka za rzadko
jest przy nim (II/3).

Skupiona wokoét Zofii koteria dworska wydaje sie przerazona rosnacymi
wplywami Sisi i planuje przetlamacé jej wladze nad cesarzem, sprowadzajac
mu prostytutke (II/S, 6). Franciszek zaraza sie chorobg weneryczng, ktora
przekazuje zonie (II/7). Ta za$ uznaje to za zwolnienie ze zobowigzan wobec
niego i zaczyna podrézowaé po calej Europie, coraz rzadziej przebywajac
w Wiedniu (II/8). Inscenizacje z 2003 i 2012 roku pokazujg, ze romans nie
zmniejszyl uwielbienia Franciszka dla zony — a gdy odkrywa on, kto zaplano-
wat jego ,,przygode”, zwraca zlo§¢ ku matce (II/8). W tych wersjach sztuki
ukazano tez ki6tnie w nastepnym pokoleniu: Rudolf krytykuje ojca za jego
konserwatywng polityke, ale Franciszek nie stucha tych argumentéw (I1/10).

Gorzko ironicznym podsumowaniem réznic miedzy dworami bawarskim
i wiedenskim jest seans spirytystyczny, w trakcie ktérego Elzbieta przypadkowo
nawigzuje kontakt ze zmarlym ojcem. USwiadamia on jej, ze ,,wyzwalajac sie”
Z okowOw ceremonialu, popadla tylko w jeszcze glebszg niewole (II/11). Jaki$
czas potem Rudolf prosi jg o wstawiennictwo u cesarza, ale Sisi nie chce o nic
uprasza¢ meza (II/12), a zrozpaczony tym nastepca tronu zabija sie (II/13).
Kroétko po tym wydarzeniu Franciszek po raz ostatni prébuje naklonié¢ Zone
do powrotu na dwor, ta jednak uwaza, ze nie moze do tego dojS¢, poniewaz
za bardzo sie r6znig (I1/15).
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Austria w historiografii — sytuacja na dworze

Konflikt miedzy Elzbietg a ceremonialem dworu Habsburgéw okreslil cale
jej zycie w Hofburgu. Opracowania na temat XIX wieku w Austrii zgadzaja
sie co do tego, ze za czasOw Sisi najwazniejsza strazniczkg habsburskich
regul i zobowigzan byla arcyksiezna Zofia. Spér miedzy tymi kobietami i sys-
temami warto$ci, ktére reprezentuja, jest jednak ukazany w musicalu jako
ostrzejszy, niz byl w rzeczywistoSci. Tak jak przy analizie przedstawienia
sytuacji politycznej warto byto wybiec dalej, ku I wojnie Swiatowej i Smierci
Franciszka Jozefa, tak w tej historii trzeba wrécié w przesziosé, giebiej nawet
niz do czaséw Mozarta. Reguly zycia na dworze, ktére por6znity Elzbiete,
Zofie i Franciszka J6zefa, wynikaja bowiem z opisanej na poczatku rozdziatu
dtugiej historii rodziny cesarskiej.

Sisi zderzyla sie na wiedenskim dworze nie z jedng surowg teSciowa, lecz
7 wielowiekowa tradycja dbania o godno$§¢ zawsze ambitnej, ale nie zawsze
poteznej rodziny. Zofia wychowala swoje dzieci w duchu, ktérego nauczyla
sie z kolei od te$cia Franciszka — duchu wiary w misje dziejowa rodu, postu-
szenstwa obowigzkowi i braku czasu na rozmy$lanial?’. Zofia pozostawala
zreszta kobietg co prawda energiczng i silng, ale pozbawiong przygotowania
politycznego'®®. Byla wszak ciotkg Elzbiety, rowniez pochodzaca z Bawarii
i w momencie zawarcia malzenstwa majacg niewiele lepsze pojecie o sytu-
acji swojej nowej ojczyzny niz Sisi. To, ze szybko stata sie bardzo aktywna
politycznie na dworze, bylo kwestig okoliczno$ci. Gdy przybyla do Wiednia
w 1824 roku, zastala tam pustke polityczng — cesarz byt stary, nastepca tronu
chory na epilepsje, za$ jego mlodszy brat i zarazem jej maz, Franciszek Karol,
okazat sie pozbawiony inicjatywy i w pelni ulegly zZonie'®. Podjeta sie aktyw-
noSci politycznej, przygotowana jeszcze gorzej niz jej syn w chwili przedwczes-
nego wstapienia na tron, i nie miata jasnej wizji tego, czym winien sie kierowac
wladca. Dziecinstwo Zofii przypadlo na czas wojen napoleonskich, ktére byty
ogromnym zagrozeniem dla dynastycznego tadu w Europie. Przezycia
Z tego okresu okazaly sie tak przerazajace, ze w dorosto$ci motywowata
ja gléwnie obawa przed powtérzeniem sie takich zawirowan!1o,

Wspomniatem juz, ze dla Zofii liczyly sie raczej role niz osoby. W Bad Ischl
pozwolilo to jej bez problemu zaakceptowaé fakt, ze jej synowa zostanie nie
Helena, lecz Elzbieta. Zarazem oznaczalo to jednak, ze oczekiwata od Sisi wzo-
rowego odgrywania roli cesarzowej w kazdej sytuacjil'l. Z perspektywy Zofii
zdolno$¢ kazdego Habsburga do wypelniania swojej funkcji mogta sie wydawaé
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szczegblnie wazna w czasie, w ktéorym doszlo do malzenistwa Franciszka
z Sisi. Dzialo sie to wszak tuz po podwazajacej monarchistyczny tad WioSnie
Ludéw, w pierwszych latach rzadéw jej syna, ktérego poprzednikiem byt
,dobrotliwy”, ale niezdolny do sprawnych rzadéw epileptyk. W wyobraze-
niu Habsburgéw o ich misji dziejowej miesci sie takze poczucie, ze nawet
niezbyt zdolny reprezentant rodu jest w stanie przekazaé jego ,esencje” —
namaszczenie do panowania nad Europg — przyszlym pokoleniom!!2. Stajac
sie ,jedynym mezczyzng na dworze”, Zofia musiata przeja¢ owa esencje,
zatroszczy¢ sie o boskie przeznaczenie Habsburgéw w sytuacji, gdy giéwni
przedstawiciele rodu nie mieli na to do$¢ talentu. Jej pozycja opierata sie
na graniu roli, ktérg powinien przyjac cesarz, co mogto utwierdzaé ja w prze-
konaniu, ze tym bardziej moze wymagacé od Sisi perfekcyjnego pelnienia
funkcji cesarzowej.

Autorzy Elisabeth ukazujg powody sporéw Zofii i Elzbiety zgodnie z tak
nakreS§lonym obrazem, cho¢ prezentujg tez zaostrzanie sie tego konfliktu i lokujag
moment jego rozpoczecia wczedniej. Nowa cesarzowa zaczela mieé problemy
z ciotkg dopiero wtedy, gdy ta zostala jej teSciowa. Jak twierdzi Brigitte
Hamann, niezgoda pojawila sie na tle tego, ze Zofia zaczeta mocno kontrolo-
wac zycie Sisi i ki6cié sie z nig o obowigzki cesarzowej, nalegajac na prze-
strzeganie surowej etykiety w najdrobniejszych szczegétach!!3. W Elisabeth
widzimy Zofie zupelnie niepogodzong z tym, ze to Elzbieta zdobyla serce jej
syna, i zZle do niej nastawiong juz podczas wesela (I/7). Wyjas$nienie tego jest
raczej proste — ostrzejszy konflikt zwieksza dramatyzm akcji, a pokazanie Zofii
jako od poczatku uprzedzonej do Sisi zjednuje protagonistce sympatie widzéw,
od pierwszych scen kontrastujac jg z antagonistka. Przygladajac sie temu
z perspektywy zarysowanej w rozdziale trzecim i odnoszacej sie do ogblnej
struktury spektakli Kunzego, mozna dostrzec inng przyczyne tej decyzji. Takie
przedstawienie ich relacji jest uzyteczne réwniez przez wzglad na pdézniejsze
egoistyczne zachowania Elzbiety. Widownia bedzie mniej zrazona do cesa-
rzowej, gdyz wczesniej kobieta zaskarbi sobie wiecej sympatiill4. Uczynienie
z Zofii wyraznej antagonistki umozliwia takze skoncentrowanie w jednej postaci
dwoéch pozioméw konfliktu w zyciu Sisi — osobistego, z drugim czlowiekiem,
i ponadosobistego, ze spoleczenistwem!?>. O ile bowiem historyczna Zofia zra-
zila sie do Sisi dopiero po Slubie, o tyle wiedefiska arystokracja miata o ,nie-
wychowanej” i stosunkowo ubogiej ksiezniczce zle zdanie juz uprzednio!lS.
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To w kregach arystokratycznych przed $§lubem podejrzewano, ze nowa pani
Austrii okaze sie nie do$¢ dumna i wytworna, niezdolna, by byé centrum
wiedenskiego zycia towarzyskiego. Tworcy Elisabeth nie skupili sie na wyra-
zeniu tych obaw przez arystokratéw, kilka uszczypliwych komentarzy pada
tylko podczas wesela (I/6, 7). Podobnie jak wielu dworzan zostalo skonden-
sowanych w osobach pieciu najwazniejszych doradcéw cesarzall’, tak samo
opinia wiedenskiej arystokracji jest w spektaklu reprezentowana przez Zofie.

Zblizony efekt , kondensacji” zostal przez Kunzego zastosowany w odniesie-
niu do miejsca akcji. Nie liczac dziecinstwa w Bawarii i wyjazdéw na Wegry,
wszystkie wydarzenia do potowy drugiego aktu rozgrywajg sie w Wiedniu,
a poczatek stynnych podroézy Sisi po Europie zostaje znaczaco odlozony w cza-
sie. Kulminacjg tych uproszczen i przeksztalcen jest scena, w ktorej Zofia i jej
zausznicy spiskuja przeciwko Sisi w piosence Wir oder sie (My albo ona, I1/5).
Scena ta dramatyzuje coraz wiekszy rozdzwiek miedzy czlonkami rodziny
cesarskiej, ktéory wediug Hamann postepowal wtedy juz wlasnym tempem,
nie bedac skutkiem nowych intryg Zofii.

Scena ta rozgrywa sie po ugodzie austriacko-wegierskiej, a wiec po roku
1867. W tym czasie historyczna arcyksiezna Zofia nie wystepowata juz przeciwko
Sisi. W roku zawarcia ugody stracita bowiem jednego z synéw — Maksymiliana,
ktéry zostal cesarzem tymczasowego Cesarstwa Meksyku. Jednak szybko utra-
cit tron i zostatl rozstrzelany przez rewolucjonistow!!8. Tragedia ta odebrala
Zofii jej dawna energie, co spowodowalo w konsekwencji znaczne zmniejsze-
nie ingerencji w polityke!?®. Nie oznacza to bynajmniej, ze zwigzek Franciszka
z Elzbieta mial szanse na stanie sie szczeS§liwym. Poczatkowe lata kiétni
na dobre oddalily matzonkéw od siebie, a Sisi nawet wiele lat p6Zniej przy-
wolywala je jako wyjasnienie chtodnych stosunkéw w rodziniel?°,

Takze poczatek podrézy cesarzowej przypada na wcze$niejszy okres niz
przedstawiony w musicalu. Pierwszym jej diugim wyjazdem byl zdrowotny
pobyt na Maderze w latach 1860-186112! i na Korfu w latach 1861-1862122,
To z Madery Sisi wroécita jako kobieta pewna siebie i zdolna o siebie wal-
czy(¢12, Nie wiadomo, jaka dokladnie choroba wymusila wyjazd - badajacy
ja lekarz podejrzewat gruzlice!?. Istnieje tez przypuszczenie, ze mogta to byé
przypadio$é weneryczna!?®. Niewykluczone réwniez, ze byta to psychosoma-
tyczna reakcja na stresy zycia na dworze, by¢é moze anoreksjal2s.
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Niewykluczone, ze Franciszek istotnie zarazil zone chorobg wene-
ryczng, jesli jednak tak bylo, to nie przez intrygi Zofii. Cesarz niewatpli-
wie mial romanse — co najmniej od 1859 roku'?’, a wiec tuz przed pierw-
szg podroézg Sisi. RzeczywiScie milostki te oburzyly jego zone. Konflikt
dodatkowo wzmocnilo to, ze spoleczno$¢ dworska staneta po stronie meza
i, w obliczu k16tni miedzy malzonkami, uwazata cesarskie ,przygody mito-
sne” za normalng reakcje. Mozliwe, ze to wlaSnie wywolane tym spory byly
jedng z przyczyn pogorszenia sie stanu cesarzowej, a w konsekwencji jej
Zzdrowotnych” wyjazdéw!28. W pézniejszych dekadach Sisi jednak nie tylko
pogodzita sie z romansami meza, ale nawet zaaranzowata dla niego spot-
kanie z Katharing Schratt, uwielbiang przez niego aktorkg Burgtheater!?.
Zwiazek z nig trwal od 1886 roku!'3’. Cesarzowa zdecydowala sie ulatwié
te relacje z poczucia winy, zZe sama nie jest w stanie odgrywac przy Franciszku
roli zony. Wydaje sie przy tym, ze Sisi nie miata zadnych romanséw, a co wie-
cej — ze w miare mozliwosci unikata stosunkéw seksualnych i czuta do nich
wstret. Brigitte Hamann tlumaczy to tym, ze taka postawa wobec seksu
jest jednym z psychicznych objawéw anoreksji, na ktérg Elzbieta prawdo-
podobnie cierpiatal3l.

Tworzac Elisabeth, Kunze zredukowal kwestie niewiernos$ci cesarza
do tego, co w niej najbardziej konfliktowe. Poczgtkowe oburzenie Sisi zostalo
wzmocnione przyjeciem przez Kunzego wersji wydarzen o chorobie wene-
rycznej za prawdziwa, a Katharina Schratt w ogéle sie nie pojawita. Inicjalny
epizod rozpadu malzenstwa zostal przez libreciste przeniesiony o okoto 10 lat
w przyszlo$¢ i uproszczony. Zasadniczy przebieg zdarzen jest jednak zacho-
wany: Sisi oburza sie na romanse meza i odcina sie przez nie od Wiednia.
Przekaz Zrédet historycznych zostaje dopasowany do dwéch wymogoéw dra-
maturgii Kunzego. Po pierwsze niewierno$¢ cesarza staje si¢ owocem intrygi
jego matki, by wzmocnié konflikt miedzy nig a Sisi. Po drugie za$ caly watek
zostaje przeniesiony w p6Zniejszy okres zycia bohateréw, a wiec i dalej
w strukturze sztuki. Na skutek tego lepiej pasuje do narastajacego zgorzk-
nienia i izolacji cesarzowej prezentowanej w drugim akcie. W dodatku dzieki
temu zabiegowi wieksza cze$¢ akcji musicalu moze rozgrywac sie w Wiedniu.
Nie byloby to mozliwe w przypadku trzymania sie historycznej chronologii.
Dla autora jest to wygodne dramaturgicznie i inscenizacyjnie. Elisabeth byta
pisana z my$lg o wiedeniskiej publicznosci i dzieki takiemu manewrowi wiecej
scen mialo odniesienia do miasta prapremiery.

Niemal wszystkie podroéze Sisi sg ukazane w spektaklu w jednej piosence —
Rastlose Jahre (Niespokojne lata, 11/8). W treSci tego utworu Kunze wylicza
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wojaze i przedsiewziecia cesarzowej — Korfu, Madera, Peszt, Anglia, kupo-
wanie koni, pisanie wierszy, gtodowki i wiele innych!32. CzynnoSci te zajelty
historycznej Sisi znaczng cze$¢ zycia na przestrzeni prawie 40 lat, liczac
od pierwszego diuzszego wyjazdu na Madere w 1860 az do Smierci w 1898 roku.
Czeste podroze i towarzyszace im pasje, hobby i poszukiwania zyciowe byty
bardzo nietypowe jak na kobiete tamtych czaséw. Brigitte Hamann zauwaza,
ze Sisi spelnila swoje aspiracje do samorealizacji, jednak nie przyniosto jej
to szczescia i zranito jej bliskich!33.

W Elisabeth czterdziestoletni okres podrézy cesarzowej zostal zawarty
w jednej piosence, ktora przypomina wyliczanke — o tym, gdzie Sisi jest i co robi,
nie dowiemy sie wiele ponad wspomniane w poprzednim akapicie hasta. Jako
przelomowy moment emancypacji wladczyni przedstawiono nie ten diugi czas
udanej samorealizacji, ale metaforyczny epizod z jej zycia w Wiedniu, jeszcze
sprzed poczatkéw (scenicznych) podrézy. Ta scena to final pierwszego aktu
(I/14), swoista apoteoza potegi i urody wiadczyni. Sisi tworzy tu tableau vivant
swojego slynnego portretu autorstwa Franza Xavera Winterhaltera, pozujac
W stroju z tego obrazu w pustej ramie, a nastepnie wychodzac z niej. Zrazu
wydaje sie, ze kieruje kroki w strone meza. W ostatnim gescie zastyga jed-
nak w polowie drogi, wykonujac inny ikoniczny gest Sisi — zasloniecie twarzy
wachlarzem. Scena ta jest szczeg6lnie ciekawa, gdyz wskazuje, ze wladczyni
w celu walki o wolno$¢ przejeta metody swoich wrogow.

Jak zaznaczalem, referujac dzieje rodu, Habsburgowie czesto walczyli
o wplywy przy pomocy uwaznie przygotowywanych narracji, obrazéw i pozo-
réw. Sisi, demonstrujgca niezalezno$§¢ dzieki obrazowi siebie jako ,najpiek-
niejszej kobiety $§wiata”, pokonuje wiec Franciszka i Zofie ich wtasng bronia.
Pewien falsz w zachowaniu Elzbiety podkreS$la i to, ze powtarzajac poze z tego
portretu, niejako ukazuje sie jako wtérna wobec wykonanego na wlasne zlece-
nie medium pamieci o sobie. Pokazuje to tez, ze uciekajgc od wymagan dwor-
skiego zycia, sama stala sie egocentryczng arystokratka. Nieprzypadkowo scena
rozgrywa sie tuz po protescie na ulicach Wiednia, w trakcie ktérego biedota
oraz Lucheni jako jej przedstawiciel po raz pierwszy zwracajg sie przeciwko
cesarzowej (I/13). Jest to sytuacja pod wieloma wzgledami podobna do para-
doksu Wolfganga w Mozarcie! Pragnie on wyzwoli¢ sie od wymagan i gustéow
dworéw arystokratycznych, komponujac muzyke wyrosia z tych gustow. Nawet
wyobraza sobie siebie jako ,,ksiecia” w szacie podarowanej mu w dziecifistwie
przez Marie Terese. Final pierwszego aktu Elisabeth prezentuje sceniczng Sisi
w zblizonej sytuacji i w efektownym, metaforycznym skrécie przedstawia jej
emancypacje — na pozor triumfalng, lecz w istocie niepewng. Lata, w ktérych
jej historyczny pierwowzor rzeczywiscie zyl jako wolna i niezalezna kobieta,
sa z kolei potraktowane nad wyraz skrétowo.
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W wielu scenach rozgrywajacych sie wtasnie wtedy, gdy Sisi podrézowata,
najwazniejszg postacig jest nie ona, ale jej syn Rudolf. Przezywa on odrzuce-
nie ze strony matki i ojca podobne do tego, jakiego wczedniej doSwiadczyta
Elzbieta ze strony Franciszka i Zofii. Zabieg taki pozwala pokazaé zycie Sisi
i dworu cesarskiego w interesujacym Swietle, by go jednak w pelni zrozumie¢,
trzeba najpierw opisaé sytuacje potomkéw wiladczyni.

Elzbieta i Franciszek Jozef mieli czworo dzieci: Zofie, Gizele, Rudolfa i Marie
Walerie!'4. W libretcie Elisabeth Gizela jest ledwie wspomniana i to nie
z imienia, a Maria Waleria zupelnie pominieta, cho¢ - lub wtasnie ponie-
waz — z nig jedyna Elzbieta miata dobry kontakt!?>. Tragedie prowadzace
do $Smierci dwéch obecnych w fabule dzieci - Zofii oraz Rudolfa - sg zobra-
zowane zgodnie z przedstawiang w Zrédlach wiedza na temat tych wydarzen.
Arcyksiezna Zofia bez pytania synowej o zgode ochrzcita wnuczke swoim
imieniem i przeznaczyla dla niej pokéj dziecinny bezposrednio obok wilas-
nych apartamentéw. Tuz po narodzinach Sisi widziata cérke doS¢ czesto,
potem jednak kontakt z nig zostat ograniczony, a przy wizytach u matej Zofii
»duza” Zofia takze byta zawsze obecna. Elzbieta uskarzatla sie pézniej, ze przez
system wychowawczy teSciowej nigdy nie udalo jej sie rozwingé naturalnej
wiezi ze swoimi starszymi dzie¢mi, choé warto zauwazy¢, ze w rzeczywistosci
wywalczyla prawa do wiekszego kontaktu z Zofig i Gizelg jeszcze przed naro-
dzinami Rudolfa. Byla to pierwsza sytuacja, w ktérej Franciszek Jozef stanat
po stronie zony przeciwko matce!®®. Co istotniejsze, zgodzit sie tez na zabra-
nie dzieci w podréze dyplomatyczne — najpierw do Wloch, potem na Wegry.
Faktem jest rOwniez, ze w trakcie tej drugiej wyprawy mata Zofia powaznie
sie rozchorowata i nie przezyla jej. Sisi nigdy do kofica nie pogodzila sie
ze $miercig corkil®’.

Elzbieta Bawarska rzeczywiScie wystosowata pod adresem meza osobne
ultimatum w sprawie zmiany wychowawcy Rudolfa - tyle ze zgdala w nim
odsuniecia od dziecka surowego hrabiego Gondrecourta, a nie Zofii. Twércy
Elisabeth sugeruja, ze takiego opiekuna przydzielita Rudolfowi Zofia, podczas
gdy zrédla twierdzg, ze o zajecie sie synem poprosil go osobiscie cesarz!®.
Konstelacja rodzinna na dworze Habsburgéw jest w musicalu ograniczona
do czworki osob: Zofii, Elzbiety, Franciszka i Rudolfa, co pozwala Kunzemu
w ramach niewielkiej grupy ukazaé konflikt wewnagtrz maltzenstwa i miedzy
trzema pokoleniami.

Wspomniatem juz, ze Elisabeth przedstawia dzieje dorostego Rudolfa
w latach, na ktére przypadalo najbardziej samodzielne zycie jego matki —
daleko od Wiednia, wéréd podroézy, sportéw i nauki. Zabieg ten daje Kunzemu
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mozliwo$¢ zar6wno potraktowania arcyksiecia jako swego rodzaju lustra cesa-
rzowej, jak i pelniejszego uwypuklenia jej sytuacji na dworze oraz wyekspo-
nowania popelnianych przez nig btedéw dzieki ukazaniu, w pewnym skroécie,
uktadajacych sie podobnie los6w jej syna. Jednocze$nie wszystko to pozwala
pelniej nakres$li¢ ogbélne stosunki na tymze dworze.

W pierwotnej wersji libretta Rudolfowi poSwiecono tylko cztery sceny,
7 czego jedna przedstawiala jego dziecinstwo. W inscenizacji z 2003 roku
pojawily sie dwie nowe, po jednej z dziecifistwa i z dorostoSci. Owa skréto-
woS$¢ wynika z tego, ze arcyksigze to dla wiedenczykow postaé rozpoznawalna
i zarazem doS$¢ tajemnicza. Powody jego samobdjstwa do dzisiaj nie sg w pelni
wyjas$nione!®. Rudolf, owszem, pisal opozycyjne artykuly i publikowat je ano-
nimowo w wiedenskiej prasie!%0. Niektorzy spekulujg nawet, ze spiskowat
z wegierskimi magnatami celem oddzielenia Wegier od monarchii'4! - nie
wiadomo jednak, na ile jego ojciec byl Swiadomy dzialalnoSci syna. Istnieje tez
podejrzenie, ze niedlugo przed Smiercig, w 1887 roku, zonaty i majacy liczne
romanse Rudolf zarazit sie rzezaczka. To ré6wniez moglo wplynaé na decyzje
0 samobdjstwie przez potencjalne skutki zdrowotne oraz ryzyko skandalu.

Przy wszystkich niejasnoSciach jego biografii gtéwne cechy charakteru
Rudolfa sg pamietane w Wiedniu tak, jak zostaly przedstawione w Elisabeth.
Arcyksigze byl wrazliwy oraz niestabilny psychicznie i jako dziecko, i jako
dorosty!4?, pragnal zreformowaé monarchie, powstrzymywany w tym przez
trzymajacego go na dystans ojcal4. Rudolf bez watpienia padtl ofiarg habsbur-
skiej mentalnoSci, wedlug ktérej nastepce tronu nalezy przygotowac do bycia
kolejnym wcieleniem ponadczasowej, niezmiennej chwaty rodu. Z tg narzucang
mu rolg mocno kiécity sie jego pragnienie reform, a takze niecheé do wojsko-
wego wychowania. Sceny z udzialem nastepcy dobrze naswietlajg te elementy
jego osobowoSci, nie sugerujac zarazem jednoznacznych przyczyn tajemniczego
samobdjstwal4¢, Ukazujg réwniez, ze opresja na dworze Habsburgéw to nie
tylko jednostkowy przypadek, ale tez po prostu powtarzajacy sie z pokolenia
na pokolenie schemat.

Znaczgce dla zrozumienia, jak Kunze chcial przedstawi¢ wiedenczykom
wydarzenia na dworze, jest tez to, ze trzy spoSrod zwigzanych z tym watkiem
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scen nie wchodza w sktad premierowego libretta. Doktadniej sa to trzy kiétnie:
Zofii z dworka o mlodego Rudolfa (I/11), Zofii z Franciszkiem o jego romans
i wplywy Elzbiety (II/8) oraz Franciszka z Rudolfem o jego opozycyjna dzia-
talnos¢ i przyszto$é panstwa (I1/10). Sceny te zostaly napisane na potrzeby
premier Elisabeth w Holandii i Niemczech, a dopiero w roku 2003 pokazano
je w Wiedniul#®, powstaly wiec jako wyttlumaczenie dla odbiorcéw mniej
zorientowanych w historii Habsburgéw. Widzowie premiery byli skonfronto-
wani z serig oddalonych czesto o lata, pojedynczych epizodéw z zycia dynastii.
Nierzadko odstanialy one konsekwencje rodzinnych roztaméw bez wspomi-
nania ich Zrédel. Taka konstrukcja fabulty byta mozliwa, gdyz wiedenczycy
mogli uzupelnié¢ odstepy miedzy jednym wydarzeniem a drugim dzieki swo-
jej wiedzy historycznej — w Elisabeth sg przeciez ukazane niektére z najbar-
dziej rozpoznawalnych postaci z przesziosci ich miasta i kraju. Jesli mogli
sie czemu$ dziwié, to raczej nietypowemu przedstawieniu znajomych zajscé,
a nie brakom w chronologii — zgodnie z uwagami Carlsona, ze opowiadanie
w teatrze znanych historii pozwala podkresli¢ nawet drobne réznice w kazdej
interpretacji danej fabuly'4¢. Musical Kunzego i Levaya proponowal wszak
wizje zycia Sisi, ktéra wcale nie byta w tamtym czasie szczeg6blnie popularna.
Warto pamietaé, ze od pierwszego wydania biografii Hamann mineto wtedy
11 lat'¥ i nie byla ona tak powszechnie znana jak filmy z Romy Schneider.

Austria Sisi - podsumowanie

W momencie przybycia Sisi na dwér Habsburgéw arcyksiezna Zofia byla
osobg, ktéra najmocniej pilnowata przestrzegania regut rodu. Wigzato sie
to zaréwno z jej osobistg energig, ktéra pozwalala jej zostaé ,,jedynym mez-
czyzng na dworze”, jak i z okolicznoSciami historycznymi — arcyksiezna przez
cate zycie pozostawala pod wrazeniem okresu wojen napoleonskich, a jej syn
wstepowal na tron, gdy Europie grozit powr6t tego ,,koszmaru” pod postacig
Wiosny Ludéw. Zofia czula sie wiec odpowiedzialna za utrzymanie w cesar-
stwie dawnego tadu i oczekiwala, ze jej synowa stanie sie jego wcieleniem.
Wszak udato jej sie juz przygotowaé do tej roli Franciszka Joézefa, ktory
odgrywat ja godnie.

Zofia zawiodtla sie podwdjnie - Sisi nie byta w stanie, a po kilku latach takze
nie chciala wypelniaé obowigzkéw cesarzowej, za§ dawny tad nie uchronit
cesarstwa przed kleskami militarnymi i politycznymi. Liczne niepowodzenia
austriackie mozna dlugo wymieniaé - izolacja na arenie miedzynarodowej
po utrzymaniu neutralno$ci w wojnie krymskiej, utrata terytoriow we Wtoszech,
coraz mocniejsza zaleznoS¢ od Prus — cho¢ trudno orzec, na ile zalezaly one
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od osobistych wad Franciszka i Zofii, a na ile byly skutkiem odziedziczonej
przez nich sytuacji Austrii. Wydaje sie mimo wszystko, ze to Zofia odpowia-
data za izolacje Sisi na dworze, a w efekcie — za coraz dalsze ucieczki z niego.

Najsilniejsze pragnienie zreformowania cesarstwa przejawial jedyny syn
Franciszka i Elzbiety, Rudolf. Ojciec powstrzymywat jednak jego zapedy i nie
stuchat rad. Poglady i pomyslty mtodego czlowieka wydawaly sie sprzeczne
7 wielowiekowg habsburskg tradycja sprawowania rzgdow. To wiasnie byto
W pewnym stopniu przyczyng samobdjstwa arcyksiecia w 1889 roku, choé
jego dokladne motywy sg trudne do ustalenia.

W owym czasie Sisi byta juz w pelni wyzwolona od wymagan dworu -
podrézowata po Europie, brata udzial w wyScigach konnych, pisata wier-
sze i uczyla sie jezykow obcych. Wyobrazenia Elzbiety o zyciu i wlasnych
potrzebach przekraczaly normy epoki, a mimo to udato jej sie je zrealizowac.
Na nastrdj cesarzowej wciaz rzutowata jednak gorycz pierwszych lat na dwo-
rze i ostatecznie nie znalazta w swojej wolnoSci szczeScia.

Sisi zostata zabita w 1898 roku przez Lucheniego. Jej maz umart na zapale-
nie pluc 18 lat pdézniej, a cesarstwo rozpadlo sie po kolejnych 2 latach, w roku
1918. Trudno wyrokowaé, czy Austro-Wegry przetrwalyby I wojne Swiatowa,
gdyby wiekowy cesarz stal na ich czele az do konca tego konfliktu, ale wydaje
sie to do§¢ watpliwe. Patrzac na rozpad panstwa z szerszego, geopolitycznego
punktu widzenia, koniec Austro-Wegier mial przyczyny niezalezne od tego,
kto zasiadat na tronie. Byly nimi stopniowe izolowanie Austrii na arenie mie-
dzynarodowej i utrata wpltywéw w Niemczech na korzyS$¢ Prus, co skionilo
cesarstwo Habsburgéw do zwrotu na wschod i zaangazowania sie w ,,kociot
batkanski”. Panstwo wielonarodowe w XIX wieku, a wiec w czasie, w ktérym
rozwijaly sie Swiadomos§¢ narodowa réznych grup etnicznych i coraz agresyw-
niejsze nacjonalizmy, potrzebowalo wielkich sit gwarantujacych jego spdjnos¢.
Austro-Wegry sukcesywnie tracily te sity. W szczegélnosci nie byly w stanie
zapewni¢ dobrej integracji anektowanych w latach 70. Bo$ni i Hercegowiny
7 resztg panstwa — i to wlasnie w stolicy tej prowincji, Sarajewie, padt rozpo-
czynajacy I wojne Swiatowgq strzat.

O tym wszakze libretto Elisabeth nie opowiada. Nietrudno to wyjasnié —
spektakl ma pokazywaé rozpad monarchii, ale za gtéwng bohaterke ma cesa-
rzowa, ktéra na ogét wycofywata sie z zycia politycznego i zostala zamordo-
wana 16 lat przed wybuchem I wojny S§wiatowej. W §wietle tego, jak wygladala
historia Austrii w wieku XX, mozna jednak domys$la¢é sie takze innych powodow
nieobecno$ci tych watkéw. Kunze napisal libretto swojego musicalu z myS$la
o widzach z Wiednia konca XX stulecia, dla ktérych wielonarodowa historia
dawnych Austro-Wegier przestata by¢ istotnym elementem tozsamosci i mie-
$cila sie w najlepszym razie na marginesie ich spotecznych ram pamieci.
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Ta cze$¢ rozdzialu jest poSwiecona Austrii, jakg czytelnicy mogg znaé osobi-
$cie. To zamozne, ale niewielkie pafistwo w Europie Srodkowej, formalnie zwane
Republika Austrii (Republik Osterreich), graniczace z Czechami, Stowacja,
Wegrami, Stowenig, Wlochami, Szwajcaria, Liechtensteinem i Niemcami,
od 1995 roku cztonek Unii Europejskiej. Poprzednie podrozdzialy opieraty
sie na zestawianiu ze sobg wizji historii Austrii przedstawianej w musicalach
Kunzego z wizjg przekazywang przez Zrédia historyczne. Tym razem jednak
nie ma przyktadu musicalu tego autora, na ktérym takie por6wnanie mogtoby
sie oprze¢. W tej czesci ksiazki struktura bedzie wiec nieco inna - dwudzie-
stowieczne dzieje Austrii zostang przyblizone przez przywotanie waznych
dla nich kontekstéw memory studies. Skad taka decyzja? Najnowsza historie
Austrii ksztaltowaly te same czynniki, ktére wplynely na globalne zmiany
W postrzeganiu przeszloSci, historii i pamieci. Byly drugim — obok zakwestio-
nowania obiektywizmu historii — powodem wybuchu ,,boomu pamieciowego”
i rozwoju badan pamieci. Mowa tu rzecz jasna o obu wojnach §wiatowych
oraz o HolokauScie.

I Republika

Wspbiczesng Republike Austrii czesto nazywa sie ,,II Republikg” - poprze-
dzita jg bowiem I Republika, powstata tuz po I wojnie Swiatowej i rozpadzie
Austro-Wegier. Wyzej wspomniano deklaracje niezaleznoSci i niepodlegloSci
poszczegblnych obszaréw monarchii, z powodu ktérych cesarstwo rozpadto sie
na wiele krajow. OczywiScie ta fragmentaryzacja oznaczala, ze sama Austria
stala sie osobnym panstwem - po raz pierwszy w swojej historii. WczeSniej
byta najpierw wysunieta na wschéd czesécig Swietego Cesarstwa Rzymskiego
Narodu Niemieckiego, potem za$ centralnym, zawierajgcym stolice, w wiek-
szo$ci niemieckojezycznym fragmentem ogromnego cesarstwa.

Niemcy czesto uwaza sie za najwiekszego przegranego I wojny Swiatowej.
Lonnie Johnson zauwaza jednak, ze w istocie byly najwiekszym nienaruszo-
nym przegranym i dlatego wtas$nie po§wiecono im wiecej uwagi. Jako giéwnego
przegranego mozna potraktowaé rozpadajace sie Austro-Wegry. Wiele oséb
w nowo powstalym, matym panstwie liczyto na jego przytaczenie do Niemiec.
Taki cel byt zapisany w dokumencie proklamujagcym Republike Austriacka, lecz
reprezentantom pokonanych panstw nie dano glosu w sprawie powojennego
podziatu Europy. To cztonkowie ententy tworzyli nowy ksztalt kontynentu i nie
zgodzili sie na polgczenie dwéch panstw niemieckich z obawy o wzrost potegi
Niemiec!48, czym wywotlali duze rozczarowanie w Austrii. Pokrzywdzeni czuli
sie nie tylko niemieccy nacjonaliSci — wielu mieszkancéw Austrii, i to ré6znych

148 Tonnie Johnson, Central Europe..., s. 191-192.
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opcji politycznych, zwyczajnie balo sie, czy ich kraj jest w stanie funkcjo-
nowac jako samodzielne panstwol?. Niemieckojezyczni Austriacy byli tez
jedyna grupa narodowos$ciowa w dawnej monarchii bez tradycji walki o naro-
dowg samodzielno$¢. Uwazali sie oni za jedng z nacji niemieckich, przynalezng
do wiekszego organizmu panstwowego — Niemiec — tak samo jak Bawarczycy
czy hamburczycy's. Jak pisalem wczes$niej, Mozart — méwigcy po niemiecku
salzburczyk, nie Austriak - traktowal Wieden jako stolice catego niemieckiego
Swiata. W XX wieku Austria i jej stolica nie mialy juz tej wiodacej pozycji,
ale mieszkancy tego obszaru wcigz uwazali sie za czeS¢ owego Swiata i wielu
z nich chcialo, by ich ziemie dotaczyly do Niemiec.

Cho¢ ta praca dotyczy musicali wystawianych w II Republice pod koniec
XX ina poczatku XXI wieku, te kwestie z poczatku stulecia sg bardzo istotne.
Préby samookreSlenia jako narodu (a nie czeSci narodu niemieckiego) sa nad-
rzednym elementem austriackiej historii w minionym wieku. W 2005 roku byty
kanclerz Austrii Hans Rauscher mégt napisaé, ze poszukiwanie austriackiej
tozsamoSci znalazlo pomy$lny koniec, i powotaé sie w tym na badania o rok
wczesdniejsze. Pokazaly one, ze 80% Austriak6w uwazalo, ze sg osobnym naro-
dem, a dalsze 16%, ze sa na drodze do tego, by sta¢ sie nim. Ow ,,pomySlny
koniec” $§wiadczy jednak o tym, ze kwestia ta przez wiekszo$¢ XX wieku nie
byla oczywista. Ten sam autor podaje zreszta, ze jeszcze w latach 60. na to samo
pytanie odpowiadata twierdzaco mniej niz polowa populacji. Zrédel takiego
stanu rzeczy szuka on po pierwsze w miedzywojniu i anszlusie do III Rzeszy,
po drugie za$ w ostatnich latach Austro-Wegier. Wedtug niego w okresie przed
I wojng Swiatowa niemieckojezyczne elity cesarstwa uwazaly, ze to one sg
Austrig, i jednoczes$nie mialy sie za przynalezne do narodu niemieckiego!sl.

Proces powstawania austriackiej, osobnej od niemieckiej tozsamoS$ci
narodowej zaczat sie wiec wtasnie w chwili utworzenia niezaleznej republiki
austriackiej po I wojnie Swiatowej, na mocy postanowien jej zwyciezcow
i wbrew woli pierwszych powojennych wiadz Austrii. Zostat tez do$¢ szybko
zatrzymany — cho¢ Johnson sadzi, ze zarazem przyspieszony - przez wlgcze-
nie Austrii do nazistowskiej III Rzeszy 13.03.1938 roku!>2. Obie wojny $wia-
towe byly punktami zwrotnymi zar6wno w tym procesie, jak i w rozwoju form
upamietniania oraz stosunku do pamieci. Wréémy zatem do historii rozkwitu
badan i ,,epidemii” pamieci.

Nalezy przypomnieé, ze I wojna Swiatowa przyczynilta sie do zburzenia
tradycyjnych, heroicznych form upamietniania konfliktéw. Przeciggajace sie
walki pozycyjne i niezliczone ofiary sprawily bowiem, ze tragedie wojny zaczely
dotykaé coraz wieksza czeS¢ spoteczenstwa i trudno byto patrzeé na konflikty

149 Matgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem..., s. 26.

150 Lonnie Johnson, Central Europe..., s. 192.

151 Hans Rauscher, Vorwort, w: Hans Rauscher (red.), Das Buch Osterreich. Texte, die
man kennen muss, Verlag Christian Brandstétter, Wiedefi 2005, s. 11.

152 Matgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem..., s. 4S5.



Austria Elisabeth i Mozarta! — schytek XX wieku 105

w réwnie monumentalny sposéb, co wczesniej. Co prawda II wojna §wiatowa
zostawila za sobg wspomnienie ,,dobrej”, sprawiedliwej, w ktérej wygrani
zastuzyli na zwyciestwo, a przegrani na kleske. Jednocze$nie okruciefistwa
Holokaustu, ktérych dopuscily sie wtadze III Rzeszy, sprawily, ze nalezalo
znaleZ¢ nowe sposoby wspominania, by utrzymac pamie¢ owej zbrodni przy
zyciu. Konsekwencja obu wojen bylo to, Ze ogrom bezsensownego cierpie-
nia uczynit obowigzek moralny z samego pamietania's3. Nie chodzi juz o to,
by wspominaé¢ bohaterstwo — a przynajmniej nie tylko. Idzie po prostu o to, aby
zapamietaé, ze wydarzyly sie straszne rzeczy, ktore nie powinny sie nigdy
powtorzyC. I, w domySle, majg mniejsze szanse powrdcié, jesli ludzko$¢ bedzie
pamietala, czym skonczyly sie globalne konflikty.

Wojny S§wiatowe doprowadzily wiec do wytworzenia sie obowigzku pamieci
i do przekonania, ze wspominanie przeszio$Sci moze nas ocali¢ od jej powto-
rzenia. To wlasnie powdd, dla ktérego nastepstwa tych wojen sg wymieniane
jako jedna z trzech gtéwnych przyczyn rozwoju badan pamieci. Cho¢ z nieco
innym rozlozeniem akcentéw, pojawily sie w poprzednim rozdziale zaréwno
w rozwazaniach Marcina Napiérkowskiego, jak i Astrid Erll.

Wojny Swiatowe byly oczywiscie szczegblnie trudnym elementem pamieci
zbiorowej dla Austriakéw oraz Niemcoéw. Okres I wojny byt dla obu panstw
ogromng kleska, dla Austrii oznaczajgcg wlasciwie utrate wiekszosci teryto-
rium®. W II wojnie oba panstwa réwniez przegraly, a do goryczy porazki
dotaczyla moralna odpowiedzialno$¢ za nazizm i Holokaust — u przedstawicieli
pokonanego ,,zta” wizja ,,dobrej wojny” rodzita poczucie moralnej nizszoSci.
Coraz wyraZzniejszy po II wojnie §wiatowej obowigzek zachowania wspomnien
zapowiadal wiec dla Austriakéw i Niemcéw brzemie pamieci o roli sprawcy.
Radzenie sobie z tym dziedzictwem przebiegato nieco odmiennie w Niemczech
i Austrii, co zresztag wywolato zywe do dzisiaj spory miedzy intelektualistami
obu krajow - oba znalazly sie tez w zupelnie innej pozycji do radzenia sobie
Z tym brzemieniem.

Powojenne Niemcy, podzielone na cztery sektory okupacyjne, byty Scisle
nadzorowane przez spoleczno$¢ miedzynarodowa. Nie istniala dla nich alterna-
tywa w rozliczeniu sie z przesziloScia. Austria z kolei zostala uznana przez
aliantéw za ,,pierwszg ofiare Hitlera” w 1943 roku, jeszcze przed jej wyzwo-
leniem. Pozwolilo to Austriakom potraktowacé rozliczenie z przeszloScig bar-
dziej powierzchownie i skupic¢ sie na ekonomicznej oraz politycznej odbudowie
kraju. OczywiScie zwyciezcy oczekiwali osgdzenia nazistow i odsuniecia ich
od funkcji publicznych, Austria nie byla jednak pod tym wzgledem tak $cisle
kontrolowana jak Niemcy!>.
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W efekcie stosunek do upamietniania wojny we wszystkich trzech krajach
powstatych po wojnie na terenach III Rzeszy (Austrii, Republice Federalnej
Niemiec oraz Niemieckiej Republice Demokratycznej) byt radykalnie inny.
Sposoby radzenia sobie z tym w Niemieckiej Republice Demokratycznej
to temat wymagajacy przywotania wielu dodatkowych kontekstéw zwigzanych
z komunistycznym ustrojem tego kraju, tu skupmy sie wiec tylko na Austrii
oraz Republice Federalnej Niemiec.

II Republika i jej pamieé

W obu krajach sprawa ukarania nazistow i rozrachunku z przeszio$cig byla
bardzo zywa tuz po wojnie, by po Kilku latach ucichnaé¢. Heimatfilme z lat S0.,
do ktérych zalicza sie takze trylogie Sissi, sg zazwyczaj rozumiane jako przy-
ktad tego, ze w owym czasie spoleczenstwa obu krajow nie chcialy pamie-
ta¢ o swojej bliskiej przeszloSci. Zamiast tego obracaly sie ku dawniejszym,
nostalgicznym wspomnieniom. Potem jednak tempo rozliczen z przeszloScia
zaczelo sie w nich znaczgco rézni¢. W Republice Federalnej Niemiec temat
rozrachunku z nazistowska przeszioScig ozyl przy okazji proceséw o§wiecim-
skich, przeprowadzanych w latach 1963-196S5. Pytania co do udzialu pokolenia
rodzicow w rezimie III Rzeszy byly tez waznym watkiem studenckich bun-
tow w roku 1968. W latach 70. coraz powszechniejsze stawaly sie za$ badania
nad codziennos$cig zycia w III Rzeszy, ktére ttumaczyly funkcjonowanie tego
pafistwa na nizszym szczeblu, oraz filmy i seriale ukazujace ten fragment
niemieckiej przeszlosci's.

W Austrii debata o rozrachunku z przeszitoScig ozyla z kolei na nowo
dopiero w latach 80. Gtéwnym powodem jej powrotu byla tak zwana afera
Waldheima. W 1986 roku Swiatowy Kongres Zydéw oglosit liste zbrodnia-
rzy z okresu II wojny §wiatowej, na ktérej widnialo miedzy innymi nazwi-
sko ubiegajacego sie wlasnie o urzad prezydenta Austrii Kurta Waldheima.
Miat on by¢ pracownikiem jednostki odpowiedzialnej za deportacje Zydow'’.
Przeprowadzone w tej sprawie S§ledztwo zakonczyto sie konkluzja, ze wiedziat
o wywoézkach, ale nie byl w nie osobiécie zaangazowany. Gléwny zarzut, jaki
mozna bylo mu postawié, wigzat sie z tym, ze mezczyzna zdecydowat zataié
swoje losy z czasu wojny na potrzeby kampanii wyborczej. Wydaje sie, ze nie
mial w biografii wlasnorecznie dokonanych zbrodni i do§wiadczen wykracza-
jacych poza przymusowy udzial w Wehrmachcie, powszechny w jego pokole-
niu's8, Mimo wiesci o tym zatajeniu Waldheim wygral wybory, co bylo ogrom-
nym miedzynarodowym skandalem i spowodowato izolacje Austrii w polityce
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Swiatowej. W 1988 roku publicznie prosil jednak o przebaczenie mu jego prze-
szloSci, a co wiecej — rozglos tej sprawy przyczynit sie do zintensyfikowania
debaty o miejscu nazizmu w przesztosci Austriil®.

Wiele moéwigcym przykladem diugiej amnezji Austriakéw i powolnego
wychodzenia z niej sg dzieje pawilonu austriackiego w muzeum Auschwitz-
-Birkenau. Pawilony narodowe tworzono w tej placOwce od lat 60., kazdy
z nich miat dokumentowac zagtade przedstawicieli danego kraju oraz zwigzki
miedzy historig obozu a dziejami okupacji hitlerowskiej w tymze krajul®0.
Austriacki pawilon powstal w 1978 roku i byl projektowany pod kierownic-
twem Wolfganga Neugebauera, pdZzniejszego dyrektora archiwum austriac-
kiego ruchu oporu. Ukazywal on dzieje przetrzymywanych i mordowanych
w Auschwitz Austriakéw, a zarazem przedstawial Austrie jako pierwsza
ofiare narodowego socjalizmu. W pierwszych latach XXI wieku nasilita sie
jednak krytyka tej wystawy, a w 2006 roku naukowcy zwigzani z Narodowym
Funduszem Republiki Austriackiej na rzecz Ofiar Narodowego Socjalizmu
przeprowadzili analize ekspozycji. Wnioski z niej staly sie podstawa projektu
nowej wystawy, a dawna zostala szczegétowo udokumentowana w roku 2011
i zamknieta 2 lata p6zniejlol.

Nowa wystawa, otwarta w paZzdzierniku 2021 roku, nosi tytut ,,Oddalenie.
Austria i Auschwitz” (Entfernung. Osterreich und Auschwitz). Jej projekt
zaklada ukazanie obok siebie historii ofiar oraz sprawcéw zaré6wno w Auschwitz,
jak i w Austrii w okresie jej przynaleznoSci do III Rzeszy. Tytulowe oddalenie
ma wedlug organizatoré6w dwa znaczenia — po pierwsze wigze sie z geogra-
ficzng odleglo$cia miedzy Auschwitz a Austrig, dzieki ktéremu rzad III Rzeszy
staral sie ukry¢ Zagtade przed wlasnymi obywatelami, a po drugie z tym,
ze trafienie do tego obozu oznaczato dla jego austriackich wieZniéw oddalenie
od dawnego zycia w Austrii i od zycia w ogdle!®2. Mozna mieé nadzieje, ze taka
wystawa bedzie nie tylko dokumentowaé zbrodnie nazistow na Austriakach,
ale tez problematyzowac stosowane w Austrii strategie ukrywania mrocznych
kart historii tego kraju.

Magdalena Golik interpretuje przypadek Waldheima i podobne sytuacje
umniejszania odpowiedzialnoSci Austriakéw za II wojne Swiatowa w bardzo
krytycznym $wietle. Jej zdaniem dowodza one, ze Austriacy do dzisiaj nie
przepracowali do§wiadczenia wojny i nazizmu. Autorka przywotuje badania
z 2013 roku, wedle ktérych w é6wczesnej Austrii 42% oséb twierdzito, ze rzady
Hitlera mialy swoje dobre strony, a partia nazistowska miataby duze szanse

159 Matgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem..., s. 146-147.

160 Wystawy narodowe, http://www.auschwitz.org/zwiedzanie/wystawy-narodowe/ (dostep
19.08.2020).

161 Die gsterreichische Ldnderausstellung aus dem Jahr 1978, https://www.nationalfonds.
org/ausstellung-1978 (dostep 19.08.2020).

162 Das kuratorische Konzept der neuen dsterreichischen Ausstellung, https://Www.
nationalfonds.org/konzept (dostep 19.08.2020).
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wygraé wybory, gdyby istniata. Golik wiele miejsca poSwieca takze opiniom
znanej pisarki Elfriede Jelinek o wspéiczesnym spoleczenstwie austriackim.
Wedtug tej intelektualistki Austriacy udaja, ze historia ich kraju niejako
zdarzyla sie sama, wypierajg z pamieci to, ze za jej przebieg odpowiadaly
konkretne jednostki. Co niezwykle wazne, Golik uwaza, ze Austriacy stosuja
podobne strategie wyparcia wobec okresu III Rzeszy i wobec mniej chwaleb-
nych kart dziejéw cesarstwa Habsburgéw. W jej przekonaniu tworzg oni mit
wielonarodowej, Swiatle rzadzonej Austria Felix — Austrii szczeS§liwej — zapo-
minajac o panujacej za Habsburgéw stagnacji umystowej, cenzurze i auto-
rytarnoSci. Wydaje sie, ze autorka widzi w niepamietaniu o tych aspektach
dawniejszej historii proces podobny do pomijania zbrodniczych wymiaréw
III Rzeszy. Golik sugeruje tez, ze pozwala to niektéorym Austriakom wcigz
teskni¢ do czas6w nazizmu jako do okresu dobrobytu i silnych rzadow!63,
Takze Thomas Bernhard, nastepny slynny austriacki pisarz, juz od lat 70.
wskazywal, ze jego zdaniem krajowi grozi odrodzenie nazizmu, i ostrzegat
przed ta ewentualno$cig w swoich powieSciach oraz dramatach!®4. Austriacy
na og6l odmawiali uznania, ze takie diagnozy zawarte w dzietach Bernharda
maja jakiekolwiek odniesienie do wspo6iczesnosci ich panstwal®®, zresztg inni
pisarze ukazujacy trudne dziedzictwo nazizmu mieli ten sam problem. Jelinek,
Bernharda i pozostalych twércéw zmagajacych sie z niechlubnymi kartami
przeszioSci Austrii okre$la sie czesto jako Nestbeschmutzern - ,kalajacych
wlasne gniazdo”. Autorzy ci sg zazwyczaj odrzucani w austriackich dyskur-
sach, cho¢ Jelinek i Bernhard stali sie literackimi wizytowkami swojego kraju
za granicg, w tym w Niemczech!66,

Dla Golik marginalizowanie ,kalajacych wlasne gniazdo” autoréw jest
dodatkowym dowodem na to, ze Austriacy wcigz wypierajg swojg przesziosé,
przez co rozliczenie z okresem nazizmu nastgpito w tym kraju duzo bardziej
powierzchownie niz w Niemczech. W perspektywie dwudziestowiecznego spoj-
rzenia na pamie¢ nie do$¢ gruntowne rozprawienie sie z haniebng przeszloScia
jest bardzo powaznym zaniechaniem. Kiéci sie ono bowiem z fundamentalnym
przykazaniem, by pamieta i upamietniaé, zwtaszcza ofiary.

Lonnie Johnson nieco mniej krytycznie patrzy na to zjawisko. Takze on
przyznaje, ze status ,,pierwszej ofiary” pozwolil Austrii osgdzié nazistow z tego
kraju bardziej powierzchownie niz w Republice Federalnej Niemiec. Zarazem
jednak zauwaza, ze agodniejszy stosunek do dawnych hitlerowcéw miat powody
wyKkraczajgce poza brak poczucia winy. Wymienia wsréd nich przekonanie

163 Matgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem..., s. 102-103, 142, 153.

164 Monika Muskala, Naprawiacz swiata czy komediant? Rozmowa z Hermannem Beilem
o Thomasie Bernhardzie, w: tejze, Miedzy Placem Bohaterow a Rechnitz. Austriackie rozli-
czenia, Korporacja Halart, Krakéw 2016, s. 79.

165 Monika Muskata, ,,Na pierwszym pietrze gra sie na skrzypcach, w piwnicy odkreca
sie gaz”, w: tejze, Miedzy Placem Bohateréw a Rechnitz..., s. 96.

166 Matgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem..., s. 8, 112-113.
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powojennych austriackich politykéw, ze wykluczenie bylych cztonkéw partii
nazistowskiej z zycia publicznego jedynie zradykalizuje nastroje wsrod nich,
oraz obawe o to, czy mniejszy od Republiki Federalnej Niemiec kraj bedzie
w stanie odbudowa¢ sie ekonomicznie po wojnie bez udziatu tych ludzi. Nie bez
znaczenia okazuje sie takze §wiadomosS¢, ze wsréd os6b formalnie nalezacych
do partii nazistowskiej byli nie tylko fanatyczni zwolennicy Hitlera, lecz réw-
niez oportunisci i ci zastraszeni przez terror III Rzeszy. Wedlug proponowa-
nej przez Johnsona perspektywy powojenny rzad Austrii potraktowal zatem
austriackich nazistow podobnie, jak zachodni alianci obeszli sie z Republika
Federalng Niemiec - zrezygnowal z sankcji i izolowania, bo uznat ponowne
wlaczenie ich do zycia publicznego za mniej niebezpieczne rozwigzanie.

Johnson wskazuje na jeszcze jeden powdd austriackiej ,,amnezji” — para-
doksalnie to 7 lat bycia czeScia III Rzeszy dato Austriakom jasng tozsamos$¢
narodowa, ktérej brakowalo im po I wojnie Swiatowej. W okresie nazizmu
wielu Austriakéw po raz pierwszy mocno zderzylo sie z réznicami kultu-
rowymi miedzy nimi a Niemcami i zaczelo doceniaé austriackg odrebnos¢.
Badacz przyznaje jednak, ze czesto prowadzilo to do szybkiego odrzucania
winy, ktéra moglaby sie wigzaé¢ z uczestniczeniem w zbrodniach III Rzeszy!¢’.

W obliczu tych faktéw trudno sie dziwi¢, ze Niemcy i Austria sg jednym
z ,,najgoretszych” obszaréw Swiata, gdy chodzi o pamie¢ zbiorowa. Pamieciowa
sytuacja Austriak6w jest bardzo specyficzna, sktadaja sie na nig wspétudziat
w zbrodniach III Rzeszy, ale zarazem status ofiary, cheé¢ odrdznienia sie
od Niemcéw jako osobny nardd i wreszcie wielonarodowa przeszios$¢ ich
panstwa. Ta skomplikowana platanina watkéw rodzi paradoksy, ktore do dzi$
wplywajq na austriackg postawe wobec wlasnej przesziosci.

Najistotniejsze dla tej ksigzki pytanie dotyczy oczywiScie tego, jak te
paradoksy mozna zaobserwowaé w Elisabeth oraz Mozarcie! Pytanie o role
tych musicali w austriackiej pamieci zbiorowej wymaga rzecz jasna rozbicia
na dwa mniejsze: po pierwsze, co Kunze oraz inni wspé6tautorzy chcieli nimi
powiedzieé, a po drugie, na ile zostali wystuchani. Twoércy ,kalajacy wtasne
gniazdo” zaciekle atakowali austriackg oblude, konserwatyzm i gloryfikowa-
nie nazizmu. Czesto byli przez to marginalizowani w oficjalnym dyskursie
swojego kraju, choé¢ zarazem mieli wielu oddanych odbiorcéw i stawali sie
waznymi miedzynarodowymi autorytetami. W wymowie i recepcji Elisabeth
oraz Mozarta! uwidaczniajg sie podobne, choé¢ znaczaco ztagodzone elementy.
Oba spektakle ukazujg w nieprzychylnym §wietle przeszto§é Austrii, w przy-
padku Elisabeth odwolujac sie nawet do nazizmu (cho¢ tylko w jednej scenie).
Elisabeth zostala zreszta poczatkowo entuzjastycznie przyjeta przez widow-
nie, ale zaatakowana przez krytykéw i stala sie uznana w Austrii dopiero, gdy
odniosta zagraniczne sukcesy.

167 Lonnie Johnson, Introducing Austria..., s. 144-147.
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Traktowanie Kunzego jako musicalowego autora ,kalajagcego wtasne
gniazdo” jest kuszgcym uproszczeniem, ale jednak uproszczeniem — choéby
7 tego wzgledu, ze choé¢ ma on austriackie korzenie, praktycznie cale zycie
spedzit w Niemczech i jego spojrzenie na Austrie jest perspektywg zewnetrzna.
Biorac pod uwage pozostatych cztonkéw zespotu pracujacego przy Elisabeth
i Mozarcie! — wiekszo$¢ realizatoré6w powtérzyla sie w obu spektaklach -
mozna w zasadzie stwierdzi¢, ze Theater an der Wien zaprosil zagranicz-
nych artystéw, przewaznie zwigzanych z Niemcami, by ,,pokalali” austriackie
ikony, a co wiecej — takze czasy, w ktorych te ikony zyly i za reklame ktorych
dzi$ stuza. Dokladne okreSlenie, na ile wypowiedzi o Austrii i jej przeszlo-
$ci z musicali Kunzego sg podobne do gloséw ,kalajacych wlasne gniazdo”
i na ile sg analogicznie odczytywane, wymaga jednak blizszego przyjrzenia
sie dzielom Kunzego jako wla$nie musicalom, czyli przedstawicielom popu-
larnego i majacego ponadstuletnig historie gatunku teatralno-muzycznego.
Warto zanalizowaé, czemu autor okreS$la swoje dzieta ta konkretng nazwag
gatunkowa oraz na jaki odbior i status spoleczny moze w Wiedniu liczy¢ spek-
takl z tego gatunku. Tym dwém zagadnieniom po$wiecam kolejny rozdziat.



ROZDZIAL 3

Pamie¢ na scenach muzycznych

Temat tej pracy brzmi ,,Musical jako maszyna pamieci”, niemniej jej dwa
pierwsze rozdzialy zdawaly sie udowadniaé, ze takg maszyng moze by¢ nie-
omalze wszystko. W swojej analizie pojecia medium pamieci Astrid Erll wszak
zauwazyla, ze chodzi w nim o postrzeganie mediéw jako pamieci. Co za tym
idzie, kazde medium — w szerokiej, medioznawczej definicji tego stowa — moze
by¢ rozpatrywane wiasnie jako medium pamiecil. W poprzednim rozdziale
moglem wiec pisac o sposobie przedstawiania przesztos$ci Austrii przez twor-
cow Elisabeth i Mozarta!, nie poruszajac tematu przynaleznoSci gatunkowej
tych musicali. Wydarzenia, ktére opisywalem, moglyby zosta¢ ukazane podob-
nie w ksigzce, filmie czy komiksie.

Roli Elisabeth i Mozarta! jako wypowiedzi o przeszio$ci Austrii nie spo-
s6b jednak w pelni zrozumieé, nie biorgc pod uwage ich gatunku. Ma to kilka
powodéw. Przede wszystkim Carlsonowskie pojecie maszyny pamieci jest
wezsze 1 bardziej specyficzne od okreslenia medium pamieci. Oznacza ono nie
tylko to, ze teatr wigze sie z pamiecig zbiorowa, lecz takze rodzaj tego powig-
zania — ghosting, ,nawiedzanie”, powtarzanie znanych elementéw w nowych
kontekstach?. Ta wyjatkowos$¢ teatru objawia sie bardzo wyraznie w Elisabeth
i Mozarcie! Tworcy ich inscenizacji czesto postugiwali sie powtarzaniem
na scenie obrazéw i dZwiekéw w sposoéb, ktéry w rozdziale pierwszym opisy-
walem jako tworzenie medium teatru z innych mediéw pamieci. Bedgc takim
,metamedium pamieci”, teatr wyjatkowo dobrze nadaje sie na miejsce inter-
pretacji i renegocjacji zbiorowych wspomnien. Jego potencjal w tym zakre-
sie ukazuje sie szczegblnie mocno, gdy zbiorowe wspomnienia sg zwigzane

L Astrid Erll, Kultura pamieci. Wprowadzenie, przel. Agata Teperek, red. Magdalena
Saryusz-Wolska, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2018, s. 18S.

2 Marvin Carlson, The Haunted Stage. The Theatre as a Memory Machine, University
of Michigan Press, Ann Arbor 2004, s. 7.
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z konkretnymi mediami pamieci, a wizerunki Sisi i Mozarta niewatpliwie
do takich sie zaliczaja.

To, jak i co autorzy obu musicali moga przekazywaé za pomoca swojej
tworczosci podejmujacej temat przeszio$ci Austrii, wynika jednak nie tylko
Z tego, ze ich produkty sg dzietami teatralnymi, lecz réwniez z tego, ze sa wtas-
nie musicalami. The Haunted Stage Carlsona zawiera kilka waznych uwag
o uwarunkowaniach pamieciowej roli musicalu i teatru muzycznego w ogole.
Przede wszystkim badacz zwraca uwage, ze teatr operowy zawsze stanowit
osobne repozytorium pamieci kulturowej. Mialo to podstawy zaré6wno kultu-
rowe, jak i praktyczne — opera jest ,,synekdochg” stylu zycia klas wyzszych.
Jednoczes$nie to, ze opera jest gatunkiem muzycznym, powoduje, ze wymaga
osobnych budynkéw i zespoléw aktorskich. Obserwacje te mozna pod pew-
nymi wzgledami przelozy¢ takze na musical. Te same praktyczne powody
sprawiaja, ze jest oddzielony od teatru dramatycznego, bo ré6wniez wymaga
budynkoéw oraz zespotéw teatralnych dostosowanych do udzialu muzyki w spek-
taklu. W przypadku musicalu jednak, w przeciwienstwie do opery, nie taczy
sie to z powigzaniem z klasami wyzszymi, a czesto oznacza nizszy od teatru
dramatycznego status gatunkowy.

Warto przypomnieé takze obserwacje Carlsona dotyczacg szczegdlnego
miejsca, jakie w pamieci widzow zajmujg spektakle wystawiane w formie tak
zwanych long runéw, czyli grane w jednym teatrze kazdego wieczora przez
miesigce lub nawet lata3. Taki uklad repertuaru jest normg na Broadwayu,
podobnie w wystawiajacych musicale Kunzego wiedenskich teatrach. Jak sie
zresztg okaze, budzi on w Wiedniu pewien opoér - i radykalnie odréznia teatry
musicalowe od operowych Volksoper, Staatsoper i An der Wien. Odkad ten
ostatni stal sie teatrem operowym, wystawia sie tam w sezonie Kkilka tytutéw
w kroétkich seriach, Volksoper i Staatsoper dbaja za$, by nie graé tego samego
spektaklu dwa wieczory z rzedu*.

Musical w Wiedniu pojawit sie juz ze swoja pamiecia gatunkowa uksztat-
towana w duzej mierze na Broadwayu, cho¢ w latach 70. i 80. bardzo wzboga-
cong przez przedstawienia z londyfnskiego West Endu. Czy jednak byt czyms$
zupelnie obcym? Jestem przekonany, ze nie. W tym rozdziale postaram sie
udowodnié, ze wiedenski teatr muzyczny stal sie wazng inspiracja dla broad-
wayowskich tworcéw. Analiza korzeni musicalu pokazuje, jak ogromny wplyw
na §wiatowy teatr muzyczny mialy 1zejsze gatunki rozwijajace sie w Wiedniu:
mozartowskie opery komiczne oraz operetki Straussa, Lehara i innych. W tej
perspektywie Swiatowe triumfy Elisabeth i Mozarta! wpisuja sie w kolejna
fale miedzynarodowych sukceséw popularnego teatru muzycznego z Wiednia.

3 Tamze, s. 96, 144-145.

4 Zob. strony internetowe przedstawiajgce repertuar: Theater an der Wien, https://www.
theater-wien.at/en/home; Staatsoper, https://www.wiener-staatsoper.at/ oraz Volksoper,
https://www.volksoper.at/ (dostep 1.06.2021).
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Sprzeciw wobec nich moze wigzaé sie za$ z brakiem zgody na przyznanie,
ze taki teatr zawsze byl w stolicy Austrii wazny. Wypowiedzi licznych twércéow
zaangazowanych w wiedenski teatr musicalowy sugeruja nawet, ze musical
wywodzi sie (miedzy innymi) od Mozarta, a Wieden traktuje musical tak, jak
traktowal tego kompozytora.

Rozdziatl trzeci ma wiec kilka celéw. Po pierwsze pragne w nim przedstawié
rézne sposoby definiowania pojecia musicalu i zaproponowac jego rozumienie,
ktére moim zdaniem najlepiej nadaje sie do analizy musicali powstajacych
poza Broadwayem i West Endem. Ustaliwszy interpretacje, chce pokazac,
w jaki sposéb Kunze i inne osoby zaangazowane w powstawanie Elisabeth
oraz Mozarta! odnosza 6w termin do tych spektakli. Wyjasnie tez, dlaczego
szerokie ujecie musicalu w ogéle pasuje do tworczosci Kunzego, a takze omo-
wie, w jaki sposéb probuje on doprecyzowaé status swojej tworczosci dzieki
okreSlaniu jej jako drama musical.

Przyblizywszy te tematy, przejde do korzeni, statusu i odbioru spekta-
kli Kunzego w Wiedniu, traktujac je nie jako zupelng nowo$¢, a rozwinie-
cie i powtérzenie trendéw regularnie powracajacych w teatralno-muzycznej
historii tego miasta. Odniose rozmowy o statusie musicalu, opery i operetki
do kwestii podziatu na kulture niska i wysoka oraz postawie hipoteze, wediug
ktérej linia demarkacyjna miedzy akceptowanym a nieakceptowanym teatrem
muzycznym w Wiedniu moze przebiegac¢ nie tylko ze wzgledu na wyzszy lub
nizszy status gatunku, lecz takze na lokalno$¢ i politycznos¢.

Prowadzac te analizy, bede tez nieustannie wracat do pytania, w jaki spo-
s6b rézne gatunki sceniczno-muzyczne dziatajg jako media pamieci. Pokaze,
jakie perspektywy rozpatrywania przeszioSci dominowaty w kilku gatunkach
scenicznych, ktérych §lady sa wyrazne w Elisabeth oraz Mozarcie! Sa to mie-
dzy innymi: broadwayowskie spektakle ze zlotej ery musicalu, megamusi-
cal, musical konceptualny (concept musical) oraz drama musicale Michaela
Kunzego. Przyjrze sie ro6wniez wiedenskiej operetce oraz francuskiej grand
operze. ZapowiedZ takiej analizy pojawila sie juz w rozdziale pierwszym,
kiedy omawialem réznice miedzy jednym z najwazniejszych musicali zlotej
ery, DZwiekami muzyki, a niemieckim filmem Die Trapp-Familie i powiaza-
nie tych réznic z zadaniami musicalu w Stanach Zjednoczonych po II wojnie
Swiatowej.

Jak rozumieé¢ musical?

Punktem wyjscia dla préb zdefiniowania musicalu uczynie scene z powie-
$ci Maskarada Terry’ego Pratchetta. Decyduje sie jg tu przywolaé zaréwno
przez trafno$¢ postawionej tam diagnozy, jak i dlatego, ze jest satyrg zara-
Zem na opere i teatr muzyczny w ogéle oraz na musical Upior w operze.
Tytul ten byl naczelnym elementem musicalowego krajobrazu w latach
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powstawania Elisabeth i Mozarta!, bedzie tez wielokrotnie powracal w bie-
zacym rozdziale.

Dwie postaci przegladajg libretto jednego z pierwszych przedstawionych
na Swiecie musicali. Pan Kubet to dyrektor opery o czysto biznesowym nasta-
wieniu, a André to za$ znajacy sie na muzyce policyjny agent. André prébuje
je opisac:

- Owszem, ma muzyke i... tak, Spiewy i tance, ale to nie opera. Wcale nie opera.

To jest bardzo dalekie od opery.

- Jak dalekie? [...] Chcesz powiedzieé, ze jest mozliwe, by wkiada¢ tam muzyke,

a wyciaggac pienigdze?

André zanucit kilka taktow.

— To bardzo mozliwe [...]°.

Ta wymiana zdan dobrze wprowadza gar§¢ watkow waznych dla zrozu-
mienia, czym dzisiaj jest musical. Niewatpliwie mozna ,,wktadaé tam muzyke,
a wyciggaé pienigdze” - gdyby tak nie bylo, gatunek nie moégiby istnieé.
W wielu czesciach S§wiata, w tym na jego rodzinnym gruncie, nowojorskim
Broadwayu, teatry wystawiajgce musicale nie moga bowiem liczy¢ na pan-
stwowe dotacje i w caloSci opierajg swojg egzystencje na zyskach z biletow.
Teatry musicalowe w Wiedniu co prawda moga liczyé na subwencje, ale
mniejsze niz opery®. Spér o to, czy Austria powinna dotowaé musicale, byt
zresztg wazng czescig dyskusji, ktora doprowadzita do zmiany profilu Theater
an der Wien, miejsca prapremiery Elisabeth i Mozarta!, gdzie od 2006 roku
wystawia sie wylgcznie opery’.

Przywodzi nas to do nastepnej kwestii wynikajacej z tekstu Pratchetta -
musical nie jest opera. A opera? Opera nie jest musicalem. Opozycja opery
i musicalu jest z jednej strony zasadnicza dla zrozumienia dzisiejszej sytu-
acji obu gatunkéw, a z drugiej — czesto irytujaco nieostra. Elisabeth i Mozart!
nie mogg by¢é juz grane w An der Wien, poniewaz nie sg operami. Czy aby
na pewno? Michael Kunze w jednym z wywiadow w dwoch kolejnych zda-
niach powiedzial najpierw, ze nimi nie sg, a potem, Ze jednak sa, stwierdza-
jac przy okazji, ze nie sg musicalami®. Reputacje An der Wien jako teatru
musicalowego ugruntowaty liczne premiery sztuk Andrew Lloyda Webbera.
Autor ten uchodzi za najstynniejszego kompozytora musicali i twierdzi, ze ta
tatka zmniejsza jego range jako artysty, a niektore z jego najpopularniejszych

5 Terry Pratchett, Maskarada, przel. Piotr W. Cholewa, Prészynski i S-ka, Warszawa
1995, s. 26S.

¢ Informacja pochodzaca od Elisabeth Gruber, dramaturzki pracujacej w musicalowej
czesci wiedenskiego koncernu teatralnego Vereinigte Bithnen Wien (rozmowa 20.06.2018).

7 Birgit Rommel, ,,Aus der Schwarzen Mowe wird Elisabeth. Entstehung und Insze-
nierungsgeschichte des Erfolgmusicals”, praca magisterksa (promotor Brigitte Marschall),
Fakultat fir Human- und Sozialwissenschaften, Wieden 2007, s. 188.

8 Peter Filichia, It’s a New World, Golde [wywiad z Michaelem Kunzem], http://storyar-
chitekt.com/kunze/docs/interview_theatermania.pdf (dostep 1.06.2021).
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musicali powinno sie traktowaé jako opery®. Dgzeniom wielu wspétczesnych
twércow musicali, by przedstawiaé swoje spektakle jako opery lub dzieta
»Zacierajace granice” miedzygatunkowe, czesto przeciwstawiajg sie krytycy —
w tym wiedenscy. Oni z kolei widzg tu bardzo wyrazny podzial. Wedlug ich
opinii musical jest plytki, niski i pisany pod publiczke, a opera - artystyczna
i elitarnal®. To, jak osoby opowiadajace o teatrze muzycznym postuguja sie
pojeciami ,,opery” i ,,musicalu”, nierzadko wiecej méwi o ich pogladach i zain-
teresowaniach niz o tych gatunkach!l.

Cytat z Pratchetta dobrze pokazuje jeszcze jedno — musical wcale nietatwo
zdefiniowaé. ,,Ma muzyke i... tak, Spiewy i tance, ale to nie opera” — brzmi
dosy¢ metnie i ogdélnie, a jednak trudno byloby zbudowaé dokltadniejsza defi-
nicje. Przynajmniej trudno to zrobié tak, by nie wykluczy¢ zadnych waznych
spektakli okreS§lanych jako musicale przez osoby i instytucje zaangazowane
w ich wystawianie.

Kpiarskie uwagi Pratchetta dobrze pasujg tez do sytuacji musicalu, jaka
zdiagnozowal w rozmowie ze mng Michael Kunze. Stwierdzit on mianowicie,
ze spektakle muzyczne nazywa sie musicalami, gdy chce sie podkres$li¢, ze sa
wspolczesne — w odroznieniu od tradycyjnej formy, jaka jest opera. Ogrom
i r6znorodnos$¢ spektakli, ktére wystawia sie pod ta nazwa, sprawiaja, zZe nie
sposéb zdefiniowaé cech wyrédzniajgcych musicale. Kunze stoi w zwigzku z tym
na stanowisku, ze najlepszym wyjSciem bytoby wprowadzenie bardziej szcze-
gétowych terminéw. Autor spelnia zresztg wiasny postulat, konstatujac, ze jego
spektakle to drama musicale, forma sceniczno-muzyczna wyrosta z tradycji
musicalu, ale odznaczajaca sie wieloma unikatowymi cechami. Wiecej o tym,
co doktadnie wyréznia drama musicale, pisze w dalszej czeSci rozdziatu.

Stan badan

By¢ moze pojecie musicalu jest nieostre, ale czy pytanie o to, czym jest musi-
cal, nie zostato juz poddane analizie przez wczeS$niejszych badaczy gatunku?
Przytoczony dialog z ksigzki Pratchetta moze i podkresla niejasno$¢ tego

® Konkretnie za opery Webber uwaza Evite oraz Upiora w operze, o czym pisze Jessica
Sternfeld, The Megamusical, Indiana University Press, Bloomington 2006, s. 93. Notabene
oba wymienione tytuly mialy swoje niemieckojezyczne premiery w Theater an der Wien,
z librettem w przekladzie Michaela Kunzego.

10 0 reakcjach wiedenskich krytyk6w na musical i wprowadzaniu przez nich $cislego
rozgraniczenia miedzy tym gatunkiem a opera interesujaco pisata Birgit Rommel, przybli-
zajac historie ,,odzyskania” Theater an der Wien dla opery, zob. tejze, ,,Aus der Schwarzen
Mowe”..., s. 179-190.

11 Raymond Knapp rozpoczal swoja bardzo ciekawa prace o socjologii musicalu ame-
rykanskiego stwierdzeniem, ze autorzy okreSlajacy, jak rozumiejg rézne gatunki, zdradzaja
W ten sposob wiecej o wlasnych zainteresowaniach niz o danym gatunku. Po tej deklaracji
przeszedl do opisywania zakresu tematycznego ksigzki przez podanie, co on sam rozumie
pod pojeciem musicalu. Zob. Raymond Knapp, The American Musical and the Formation
of National Identity, Princeton University Press, Princeton 2004, s. 15.
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sformulowania, ale przeciez w encyklopediach i ksigzkach fachowych czekajag
jasne odpowiedzi, czyz nie? Problem polega na tym, ze dokladnie tak jest —
literatura dotyczaca musicalu przedstawia jasne odpowiedzi, ale nie jednag
jasng odpowiedz. Poszczegblne definicje owego gatunku okreSlajg, czym on
wlaSciwie jest, ale sa od siebie rézne, a nawet wzajemnie sprzeczne.

Ponizej mozna znaleZ¢ kilka definicji musicalu pochodzacych z polskich
stownikoéw. Zaczynam od nich, nie za$ od tekstéw anglojezycznych, gdyz prace
amerykanskich badaczy nierzadko zakladaja, ze musical to broadwayowski
teatr muzyczny. Paradoksalnie to naukowcy spoza §wiata anglojezycznego cze-
$ciej prébujg wyznaczy¢ formalne granice pojecia, stojgc na uboczu gtéwnego
nurtu tego gatunku i prébujac z zewnatrz opisaé¢ obce zjawisko.

Adam Wolanski w swoim popularnym Stowniku terminow muzyki rozryw-
kowej podaje nastepujaca definicje musicalu:

Sceniczne lub filmowe widowisko muzyczne o swobodnej budowie formalnej, czesto
z gatunku komedii, sktadajace sie z dialogéw, partii instrumentalnych i wokalnych,
piosenek solowych i zespolowych oraz partii tanecznych'2.

Stowniki bezpoSrednio odnoszace sie do teatru ktadg nacisk na inne ele-
menty. Pierwsza z ponizszych definicji to hasto autorstwa Bozeny Frankowskiej
7 jej Encyklopedii teatru polskiego, drugg za$ sformutowata Anna Wypych-
-Gawronska na potrzeby Stownika wiedzy o teatrze.

Musical (ang., nazwa od musical play ‘widowisko muzyczne’), przedstawienie
teatr[alne] o charakterze popularnym, ktérego strukture wyznaczaja na réwni:
tekst dram[atyczny] (libretto), muzyka, partie taneczne i §piewane solo oraz zespo-
towo. Oparty na libretcie o treSci zazwyczaj sentymentalnej oraz melodramatycz-
nej, a niekiedy komediowej, z elementami egzotyki i fantastyki. [...] Za pierwszy
ml[usical] uwaza sie Statek komediantéw J[erome’a] Kerna, libretto O[scara]
Hammersteina II, 1927, w ktérym muzyka i piosenki byly integralnym elementem
w budowaniu sytuacji dram[atycznej] [...]13.

Termin ,,musical” okreS§la zaré6wno utwoér dramatyczno-muzyczny, jak i typ spek-
taklu. Poczatkowo uzywany byl, zgodnie ze swoim podstawowym znaczeniem, dla
podkreSlenia wykorzystania w dziele muzyki (musical comedy, musical play),
nazwe te stosowano tez wymiennie z okre$leniami innych zblizonych zjawisk sce-
nicznych (m.in. extravaganzy).

Musical byt poczatkowo charakterystyczny tylko dla sztuki amerykanskiej, ksztat-
towatl sie w wieku XIX, a jego wykrystalizowana postaé pojawila si¢ na scenach
Stanéw Zjednoczonych na poczgtku XX wieku. Za pierwszy typowy musical uwaza
sie Show Boat (Statek komediantow) z 1927 r. z muzyka Jerome’a Kerna i libret-
tem Oscara Hammersteina II. Wspélczes$nie musical jest rozwijajaca sie forma
$wiatowego teatru muzycznego. [...]

12 Adam Wolanski, Stownik terminéw muzyki rozrywkowej, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2000, s. 157.

13 Bozena Frankowska, Encyklopedia teatru polskiego, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2003, s. 279.
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Musical wspéttworzy muzyka (w solowych, zespolowych i chéralnych cze$ciach
wokalno-instrumentalnych, wykorzystujacych gtéwnie gatunek piosenki, we frag-
mentach baletowych oraz w czeSciach instrumentalnych — m.in. w uwerturze) i stowo
(w dwuaktowym najczesciej libretcie, na ktére skladajg sie tez czeSci méwione).
Cechg charakterystyczng musicalu jest rownouprawnienie muzyki i stowa oraz
dazenie do pelnej integracji czynnikéw w spéjnej i wewnetrznie jednolitej formie
[...]. Akcje musicalu cechuje realizm miejsca i czasu, libreciSci osadzaja wyda-
rzenia we wspo6lczesnoSci, postuguja sie stylem potocznym, odwotluja do zjawisk
politycznych [...], spotecznych [...], obyczajowych [...], kulturowych [...], prezen-
tuja zwyklych bohateréw i zycie codzienne réznych grup spotecznych [...]. Libretto
musicalu posiada czesto charakter melodramatyczny, wzbogacony psychologicznym
poglebieniem portretu postacil4.

Jak widaé, definicje te zgadzajg sie w ogdélnikach: musical to spektakl
badz film muzyczny wykorzystujacy taniec, Spiew i dialog (w tej rozprawie
skupiam sie na musicalu scenicznym). Mozna zauwazy¢ w nich jednoczes-
nie znaczgce sprzecznos$ci. Juz na poziomie podstawowej kwestii wzajemnych
relacji tych elementéw uobecniajg sie rozbieznosci. Wedlug Wolanskiego
musical ma ,,swobodng budowe formalng”, ale Wypych-Gawronska twier-
dzi, ze charakteryzuje go ,,rownouprawnienie muzyki i stowa” oraz ,,dazenie
do pelnej integracji czynnikéw w spéjnej i wewnetrznie jednolitej formie”.
Takze definicja Frankowskiej podkresla, ze poszczegdlne elementy — libretto,
muzyka, taniec, §piew — tworza musical ,,na ré6wni”. Wydaje sie wiec, ze inte-
gracja i rownoprawno$¢ tworzyw scenicznych to wazny trop w definiowaniu
musicalu. Zarazem jednak postrzeganie ,,stowa” przez Wypych-Gawronska
(libretto z czeSciami méwionymi) wlaSciwie odbieratoby status musicalu
Elisabeth oraz Mozartowi! Prawie wszystkie kwestie sa w nich $piewane,
slowo méwione pojawia sie tylko raz na kilka scen, a jego sita oddziatywania
opiera sie na kontrascie ze $§piewem. Z kolei definicja Wolanskiego w niczym
Elisabeth ani Mozartowi! nie grozi, choC jest na tyle og6lna, ze nie zbliza sie
do okre$lenia musicalu precyzyjniej od Pratchettowskiego ,,Ma muzyke i...
tak, Spiewy i tance”.

Juz tu widaé pewien problem definicyjny. Gdy za$§ wykraczamy poza
kwestie formy musicalu i wczytujemy sie w te fragmenty definicji, ktore
dotycza jego tresci, robi sie jeszcze gorzej, zwlaszcza dla musicali Kunzego.
Frankowska wtas$ciwie opisuje je calkiem trafnie — ,,oparty na libretcie o tre-
$ci zazwyczaj sentymentalnej oraz melodramatycznej, a niekiedy komedio-
wej, z elementami egzotyki i fantastyki”. Kunze w niektérych scenach swoich
spektakli kpi z tkwigcego w nich potencjatu sentymentalnego i melodrama-
tycznego, ale tez umiejetnie go wykorzystuje. Niewatpliwie sg w nich obecne
takze elementy egzotyki (dawne czasy sg dla nas egzotyczne) oraz fantastyki.
Wolanski réwniez nie jest dla nich szczegélnie groZzny - skoro musical ma

14 Anna Wypych-Gawronska, Musical, w: Dariusz Kosifiski i in. (red.), Stownik wiedzy
o teatrze, ParkEdukacja, Bielsko-Biata 2005, s. 293-294.
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,»ZWykle tematyke komediowa”, Elisabeth i Mozart! sa po prostu nietypo-
wymi musicalami. Jezeli jednak, zgodnie z definicja Wypych-Gawronskiej,
»akcje musicalu cechuje realizm miejsca i czasu, libreci$ci osadzajg wydarze-
nia we wspo6iczesnosci, postugujg sie stylem potocznym?”, to petna przepychu
i bogata w metafory przeszio$¢ przedstawiana przez Kunzego zupelnie nie
nadaje sie na fabute takiego dzieta.

Problemy te uS§wiadamiajg, ze istniejg stynne i wazne musicale niepasu-
jace do podanych wyzej definicji, a nawet — Ze trudno by byto znalezé musi-
cal odpowiadajacy im wszystkim. Skad takie sprzecznosci? I dlaczego krétka
definicja Wolanskiego ograniczyta sie do wyliczenia form wyrazu sktadaja-
cych sie na musical (ze wzmianka, ze libretto zwykle jest komediowe), a dwie
nastepne prébowaly réwnocze$nie wyznaczy¢ przypisany do tego gatunku
zakres tematyczny?

Te dwie definicje, cho¢ pochodzg z ksigzek wydanych w dwuletnim zaledwie
odstepie, opisujg tendencje w kreowaniu akcji scenicznej dominujgce w roz-
nych okresach rozwoju musicalu. Trendy te najwyraZniej zostaly uznane przez
autorki encyklopedii teatralnych za cechy definiujgce caly gatunek, co tylko
dowodzi, ze w danym czasie tendencje te mialy ogromny wplyw na ogét
tworzonych musicali. Czy §wiadczy to o tym, ze musical w poszczegdlnych
dekadach znaczyt co$ zupelnie innego i ze nie da sie zbudowac jego ponadcza-
sowej definicji? A ujmujac to pytanie z perspektywy Carlsona i jego rozwazan
0 pamieciowej naturze gatunkéw: czy musical ewoluuje tak szybko, ze w krot-
kim czasie moze zaczaé wywolywaé zupelnie inne oczekiwania publicznoSci,
a wiec stac sie de facto innym gatunkiem?

W pewnym stopniu tak wlasnie jest. Jacek Mikotajczyk, jeden z najbar-
dziej do§wiadczonych polskich badaczy musicalu, zauwazyl w dyskusji Kota
Teatrologéw Uniwersytetu Slaskiego, ze gatunek ten to zasadniczo pojecie
historyczne. Nie nalezy méwi¢ o musicalach ,,w ogéle”, a tylko na przyktad
o ,,broadwayowskich musicalach zlotej ery”!>. Paradoksalnie to wiasnie ten
glos, z ktorym sie zresztg zgadzam, sprawia, ze w tej pracy marginalnie trak-
tuje wczesSniejsze polskie badania musicalu. Prowadzacy je badacze — w tym
rzecz jasna Mikotajczyk — wydaja sie Swiadomi tej historycznosci lub przy-
najmniej jg przeczuwajg. Sprawia to, ze ich wysilki zmierzajg do opisania
konkretnych musicali lub konkretnych momentéw w ewolucji tego gatunku,
a zaproponowany dobér tych momentéw nie pasuje do tematyki moich badan.
Dwie podstawowe polskie monografie musicalu — Musical. Geneza i rozwdj
formy dramatyczno-muzycznej Marka Bielackiego'® oraz Musical nad Wistq

15 7Z dyskusji na forum Kota Naukowego Teatrologéw Uniwersytetu Slaskiego, w ktérej
bratem udzial miedzy innymi ja obok Jacka Mikolajczyka. Rozmowa odbyta sie w 2013 roku,
a poproszony o to przeze mnie Mikotajczyk potwierdzil te opinie w roku 2017.

16 Marek Bielacki, Musical. Geneza i rozwdj formy dramatyczno-muzycznej, Wydawnic-
two Uniwersytetu Lodzkiego, £.6dz 1994.
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Jacka Mikolajczykal” — skupiaja sie na podgatunkach musicalu starszych
od kluczowego dla moich rozwazah megamusicalu. Jest to najzupetniej natu-
ralne, poniewaz pierwszg pozycje wydano, gdy kulturowe znaczenie tego
podgatunku nie bylo jeszcze ustalone, a druga koncentruje sie na musicalach
w Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej, w ktorej megamusicale praktycznie nie
byly wystawiane. Dwa zbiory artykuléw pod redakcja Joanny Maleszynskiej,
Joanny Roszak oraz Rafata Koschanego — Musical. Poszerzanie pola gatunku!®
oraz Republika musicalil® — sg z kolei seriami studiéw przypadku. Takie uje-
cie pozwala badaczom poradzi¢ sobie z niejednoznacznos$cig pojecia musicalu,
bo pisza oni o konkretnych tytutach i autorach zamiast o gatunku jako calo-
$ci, lecz sprawia przy tym, ze dla moich analiz zbiory te sg jedynie inspira-
cja, nie za$ zrodiem.

Przy owej zmienno$ci musicalu wierze jednak, ze da sie stworzy¢ moze nie
definicje, ale przynajmniej sposéb rozumienia tego pojecia obejmujacy catg
game okreSlanych nim spektakli. Nie uwazam, by udato sie ustali¢ definicje
musicalu jako takiego, ale sadze, ze da sie wyjasnié¢, czemu rézne gatunki z musi-
calem w nazwie — jak broadwayowski musical zlotej ery czy drama musicale
Kunzego - sg opisywane za pomocg tego stowa. Mozna wskaza¢ staly element
w oczekiwaniach odbiorcéw wzgledem musicalu lub chociaz stala przyczyne
zmiany tych oczekiwan. By je jednak nakreS$li¢, czas przejS¢é do przykladéw
definiowania musicalu w Zrédtach anglojezycznych.

Broadwayowski teatr muzyczny

Judith Sebesta w swojej analizie europejskich musicali stwierdza, ze w ostat-
nich dekadach stowo to staje sie coraz bardziej popularne w réznych czeSciach
Swiata, co jednak nastrecza powaznych trudnoSci definicyjnych. Musical
dtugo byt bowiem rozumiany po prostu jako teatr muzyczny nowojorskiego
Broadwayu?. Amerykanscy autorzy piszacy o musicalu czesto nie prébujg
w ogoble go definiowaé, a jedynie okreSlajg, co to pojecie znaczy dla nich
badz jak je rozumiejg na potrzeby swojej pracy. W tych sformutowaniach
nierzadko stosuja kryterium, ktére wyklucza Elisabeth czy Mozarta! katego-
rycznie i jednoznacznie. Deklaruja wszak, zresztg zgodnie z diagnoza Sebesty,

17 Jacek Mikotajczyk, Musical nad Wistq. Historia musicalu w Polsce w latach 1957-1989,
Gliwicki Teatr Muzyczny, Gliwice 2010.

18 Joanna Maleszynska, Joanna Roszak, Rafat Koschany (red.), Musical. Poszerzanie
pola gatunku, Wydawnictwo Naukowe Wydzialu Nauk Spotecznych UAM, Poznan 2013.

19 Joanna Maleszynska, Joanna Roszak, Rafal Koschany (red.), Republika musicali.
Historia - gatunek — interpretacje, Wydawnictwo Naukowe Wydzialu Nauk Spotecznych
UAM, Poznan 2020.

20 A od pewnego czasu takze londynskiego West Endu. Zob. 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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ze interesujg sie wytacznie sztukami wystawionymi na Broadwayu?!, gdzie te
dwa musicale nigdy nie trafity. By uzmystowic¢ to, jak mocno musical jest utoz-
samiany z broadwayowskim teatrem muzycznym, przywoltam zdanie, ktére dla
osoby przywyklej do traktowania musicalu jako osobnego gatunku wyda sie
sprzeczno$cia. Piszac o scenach muzycznych miedzywojennego Broadwayu,
William A. Everett zauwazyl, ze ,,z jedenastu najdiuzej wystawianych musicali
w latach 20. XX wieku sze$¢ z nich — nieco ponad potowa — bylo operetkami
autorstwa [Sigmunda] Romberga lub [Rudolfa] Frimla”?2. O ile polski widz
jest przyzwyczajony do traktowania operetek i musicali jako dwoch réznych
gatunkéw, o tyle dla amerykanskich badaczy operetka moze by¢ zarazem
musicalem, jeSli tylko pojawi sie na Broadwayu.

Takie ,,geograficzne” rozumienie gatunku moze dziwi¢ lub wydawacé sie
zbyt powierzchowne, a jednak przeSledzenie jego korzeni ulatwi wyjasnienie,
czym wlasciwie jest omawiane pojecie. Ta perspektywa jest tym bardziej
potrzebna, ze proby zdefiniowania musicalu na podstawie jego ksztattu for-
malnego praktycznie zawsze prowadza do wykluczenia z jego obrebu czesci
spektakli waznych dla rozwoju catego gatunku. Co wiecej, takie ujecie pasuje
do pamieciowych zalozen tej ksigzki — musical okazuje sie w niej gatunkiem
nawiedzanym przez wspomnienia i wyobrazenia o teatrze broadwayowskim.

Musical w swoich poczatkach byt istotnie formg broadwayowskiego teatru
muzycznego. Latwo wchilanial elementy i inspiracje z innych form drama-
tyczno-muzycznych??® — nie tylko broadwayowskich, co widaé¢ na przyktadzie
wiedenskiej operetki. Wspéiczesne funkcjonowanie pojecia by¢é moze najtat-
wiej wyjasnié, zaglebiajac sie w te broadwayowska przeszio§¢. Analizowany
od tej strony ,,musical” to stowo okresSlajgce zbiér praktyk wystawiania spek-
takli wypracowany w realiach teatréw na Broadwayu oraz konkretnych
spektakli wyrostych z tych praktyk, bedacych zresztg rezultatem wielu dekad
poszukiwan, ktérych celem bylo tworzenie komercyjnie udanych przedsta-
wiefli muzycznych.

Myslac o Broadwayu, nalezy bowiem pamietac, ze wiekszo$¢ teatréw tam
dziatajacych nie dysponuje rzgdowym badZz pozarzadowym wsparciem finanso-
wym. O ich przetrwaniu na rynku decyduja wiec wytacznie pienigdze widzéw.
Analitycy broadwayowskich musicali podkreslaja ich zaleznos¢ od sukcesu
kasowego. Stacy Wolf wprost stwierdza, ze sceniczny zywot takiego spekta-
klu zalezy wlasnie od zyskéw z biletéw?*, a John Kenrick w swojej historii

21 Zob. np. John Bush Jones, Our Musicals, Ourselves. A Social History of the American
Musical Theatre, Brandeis University Press, Waltham 2004, lok. 386 oraz cytowang wyzej
prace Raymonda Knappa The American Musical...

22 William A. Everett, American and British Operetta in the 1920s. Romance, Nostalgia
and Adventure, w: William A. Everett, Paul R. Laird (red.), The Cambridge Companion
to the Musical..., s. 73.

23 Judith Sebesta, ,,Something Borrowed, Something Blue”..., s. 270.

24 Stacy Wolf, Changed for Good. A Feminist History of the Broadway Musical, Oxford
University Press, Oxford 2011, s. S.
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broadwayowskiego musicalu pokazuje wplyw na rozwdj teatru w Nowym
Jorku zupelnie nieartystycznych czynnikéw. Za przyklad niech postuzy to,
ze lepszy transport podmiejski w nowojorskiej metropolii zwiekszyl liczbe
0s6b zdolnych obejrzeé¢ dany spektakl, dzieki czemu poszczegblne tytuly
mogly dluzej nie schodzi¢ z afisza. Podobnie rosngce ceny biletéw po II woj-
nie Swiatowej sprawily, ze wiekszo$¢ musicali dostosowywata sie do gustow
zamoznej klasy Sredniej?.

Nie oznacza to, ze wszystkie spektakle prezentowane jako musicale powstaja
wylacznie z my$la o sukcesie finansowym. Niemniej jednak nawet te, ktérych
autorzy majg inne ambicje, muszg by¢ atrakcyjne dla widzéw na tyle, by diugo
utrzymac sie na scenie i dotrzeé¢ ze swoim przestaniem do szerszej publicz-
nosci?¢. Cze$é sposréd najwazniejszych i najdiuzej wystawianych dziel tego
rodzaju - jak Show Boat Jerome’a Kerna i Oscara Hammersteina II (1927),
Oklahoma! Richarda Rodgersa i Oscara Hammersteina II (1943) lub Cabaret
Johna Kandera, Freda Ebba i Joego Masteroffa (1966) — powstata jako spo-
s6b na przekazanie istotnych spolecznych tresci i obserwacji?’. Tak samo nie
znaczy to, ze najstynniejsze musicale zyskaly popularno$¢ i sukces finansowy
po prostu dzieki na§ladowaniu Kklisz — trzy powyzej wymienione spektakle byly
do$¢ nowatorskie w swoim czasie. Nie sg bynajmniej jedynymi przyktadami
eksperymentéw, ktére zyskaly popularno$é, by nastepnie przeksztalcié¢ sie
w klasyke gatunku. Prawda jest jednak, ze twércy musicali broadwayowskich
musieli i muszg podczas pracy bra¢ pod uwage gusta i reakcje publicznoSci.
W swojej monografii dotyczgcej obecnosci tematyki spolecznej w amerykan-
skich musicalach John Bush Jones wielokrotnie podkre§la, ze dzieta stwo-
rzone z myS§la o poruszaniu waznych tresci spolecznych przyjmowaty sie tylko,
jesli byly zarazem dobrg zabawg?8. Patrzgc na historie teatru musicalowego
na Broadwayu - przykladowo na sukcesy wspomnianych w tym akapicie
spektakli - mozna odnie$¢ wrazenie, ze przelomy nastepowaly w nim wtedy,
gdy jaki$ twérca znajdowat nowy spos6b na dostarczenie widzom owej dobrej
zabawy. Taki pomyst byl potem kopiowany i nasladowany przez licznych
innych twoércow.

Ogo6t musicali mozna wiec postrzegaé nie tyle jako ustalong forme arty-
styczng, ile jako zbiér praktyk scenicznych wykorzystywanych i modyfiko-
wanych w celu przyciggniecia uwagi publicznoSci spektaklami muzycznymi,
a niekiedy takze przekazywanymi przez nie znaczeniami. Popularno$¢ gatunku
wynika z tego, ze cho¢ konkretne taktyki zabawienia widza zmieniaja sie,
sama intencja (oraz sukces w jej realizacji) pozostaje. Jak mozna ujaé rzecz

25 John Kenrick, Theatre in NYC. History — Part IV, http://www.musicals101.com/bway-
thhist4.htm (dostep 1.06.2021).

26 John Bush Jones, Our Musicals, Ourselves..., 1ok. 386.

27 Interesujaca analize watkéw spolecznych poruszanych w tych trzech spektaklach
mozna znalezé w cytowanej wyzej ksigzce Raymonda Knappa.

28 Jones John Bush, Our Musicals, Ourselves...
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za Carlsonem, musical to gatunek, ktéry powinien przekraczaé swoje ramy,
bo w pamieci widzéw wigze sie z czym$ nowym i atrakcyjnym.

Ta taczno$é miedzy pojeciem musicalu a poszukiwaniem popularnos$ci
i wzglednej przystepnosci moze by¢ powodem, dla ktérego termin ten jest dzis
powszechnie stosowany. Szeroki zakres uzycia oraz marketingowy charakter
mozna zauwazy¢, analizujgc réznice miedzy tym, w jaki sposéb wazni tworcy
teatru muzycznego opowiadajg w wywiadach o swoich dzietach, a tym, jak sg
one reklamowane przez teatry. Jak juz wspomniatem, zaréwno Andrew Lloyd
Webber, jak i Michael Kunze w wywiadach odcinaja sie czesto od pojecia
musicalu. Niemniej jednak teatry wystawiajace ich dzieta prawie zawsze tak
je reklamujg?®. Gdy dyskusja dotyczy cech danego spektaklu lub jego wartoSci
artystycznej, termin ten jest nierzadko odrzucany jako zbyt ogélny i upraszcza-
jacy, lecz w obszarze marketingu uchodzi za najlepiej przyciagajacy widownie.
Prawdopodobnie miedzynarodowa popularno$é nazwy wynika wtasnie ze sko-
jarzenia z dlugg tradycja sukcesu w zdobywaniu duzej publicznoS$ci — tradycja
zrodzong z warunkéw pracy na Broadwayu, w miejscu narodzin musicalu.

Za sprawa okoliczno$ci narodzin musical ma specyficzng, podwdjna
nature. Z jednej strony jako gatunek jest praktycznie niemozliwy do zdefiniowa-
nia. Z drugiej jednak pojedynczy spektakl opisany jako musical potrafi na ditugo
wplynaé na ksztalt gatunku, gdy znajdzie nowy sposéb dotarcia do widzéw.
Zwykle inspiruje wtedy licznych nastepcéw chcacych powtérzy¢ lub prze-
wyzszy¢ jego sukces. I tak diagnoza Anny Wypych-Gawronskiej, ze ,,Akcje
musicalu cechuje realizm miejsca i czasu, libreciSci osadzajg wydarzenia we
wspoéiczesnosci, postuguja sie stylem potocznym...”, dobrze pasuje do komedii
muzycznej na Broadwayu w dwudziestoleciu miedzywojennym?’. Stwierdzenie
Bozeny Frankowskiej, ze musical jest ,,oparty na libretcie o treSci zazwy-
czaj sentymentalnej oraz melodramatycznej, a niekiedy komediowej, z ele-
mentami egzotyki i fantastyki”, najlepiej odnosi sie z kolei do jego zlotej
ery3l, czyli lat 40., 50. i poczatku 60. XX wieku. Ten sam opis pasuje tez
do wcze$niej wspomnianych megamusicali, formy stanowigcej wazny kon-
tekst dla dziet Kunzego, ktérg oméwie dokladnie nieco dalej. Pokaze réwniez

2% Zob. m.in. opisy spektakli Kunzego na stronie instytucji Vereinigte Biihnen Wien,
zarzadzajacej prawami autorskimi do nich (http://www.vbw-international.at, dostep 1.06.2021),
oraz oficjalne witryny stynnych spektakli Webbera Koty (http://www.catsthemusical.com,
dostep 1.06.2021) czy Upior w operze (http://uk.thephantomoftheopera.com/her-majestys-
-theatre, dostep 1.06.2021).

30 Doktadny opis dominujacych trendéw w tym okresie przedstawil Geoffrey Block, The
Melody (and the Words) Linger on. American Musical Comedy of the 1920s and the 1930s,
w: William A. Everett, Paul R. Laird (red.), The Cambridge Companion to the Musical...,
s. 103-125.

31 Dobrym punktem wyjScia do zrozumienia pojecia zlotej ery sa analizy twérczoSci pary
jej najwazniejszych autor6w — wspomnianych juz w rozdziale pierwszym Richarda Rodgersa
i Oscara Hammersteina II. Interesujacy oglad ich wptywu na Broadway przedstawia Ann
Sears, The Coming of the Musical Play. Rodgers and Hammerstein, w: William A. Everett,
Paul R. Laird (red.), The Cambridge Companion to the Musical..., s. 147-163.
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wplyw trendéw plyngcych z Broadwayu na musicale Michaela Kunzego oraz
jego oddzialywanie na musical w kontynentalnej Europie.

Puste stowo?

Dotychczasowe informacje mogg budzi¢ watpliwos$¢, czy musical w ogodle da
sie zrozumie¢ na jakimkolwiek innym poziomie niz zaproponowana wyzej
,komercyjna” definicja. Amerykanscy badacze postrzegaja ten gatunek jako
pewng calo$é, gdyz dla nich to po prostu okreSlenie na spektakle muzyczne
wystawiane na Broadwayu. Gdy jednak prébujemy analizowaé musicale grane
w Austrii — tak samo jak na przyklad w Polsce czy w Japonii - mozemy tylko
uznac, ze pojecie jest niejasne i niewygodne. Teatry uzywaja go, by przyciag-
naé ludzi, ale wlaSciwie nie méwig w ten sposéb niczego o reklamowanych
dzietach - poza tym, ze ,,majg muzyke... i tak, Spiewy i tafice, ale to nie opery”.
Termin ten moze sie wydawac zbyt rozmyty, aby sensownie si¢ nim postugi-
wacé, zwlaszcza w rozprawie szczegétowo analizujacej spektakle muzyczne.

Widacé tu zresztg interesujgcg zbieznos¢ — jak pokazywalem w poprzednim
rozdziale, podobnie nieScistym pojeciem jest Austria. W réznych okresach
swojego istnienia byla ona przedefiniowywana na rozmaite sposoby w zwigzku
z doraznymi potrzebami dynastii Habsburgéw. Musicale o przesztoSci tego kraju
to wiec co$ podwdjnie nieostrego — dzieta z szybko ewoluujacego i wymykaja-
cego sie definicjom gatunku o zmiennych losach bardzo zmiennego panstwa.
Zarowno Austria, jak i musical to zatem pojecia, ktére warto interpretowac
jako operacje na pamieci. Habsburgowie uzywali konceptu Austrii i zmieniali
jego znaczenie, by legitymizowaé swoje rzady i zaznacza¢ wlasng odrebnosé
od innych niemieckich wtadc6w. Podobnie nazwanie spektaklu muzycznego
musicalem moze $§wiadczy¢ o tym, ze aspiruje on do kontynuowania tradycji
popularnego i atrakcyjnego teatru. W Europie, gdzie rozwiniety juz musical
natrafil na starsze tradycje teatralno-muzyczne, mozna doszukiwac sie w uzy-
waniu tego pojecia niemal dystynkcji wzgledem opery i operetki, a wiec tra-
dycji teatralno-muzycznych niezmiernie istotnych dla Austrii. Sprawia to,
ze austriackie musicale mocno zwigzane z konwencjg operowg i operetkowg —
na czele z Elisabeth i Mozartem! — stanowig naraz kontynuacje i zerwanie tra-
dycji, ktéra sama w sobie pozostawala zawsze waznym sposobem moéwienia
o Austrii i jej tozsamoSci.

Przy wszystkich tych niejasno$ciach wierze, ze ma sens badanie powo-
déw okreslania poszczegblnych spektakli tym rozmytym terminem. Wiedzac,
ze Elisabeth i Mozart! sa reklamowane jako musicale, mozemy zada¢ co naj-
mniej trzy interesujace pytania. Po pierwsze — dlaczego sa proponowane
publiczno$ci jako musicale i w czym sg podobne do innych dziel tego typu
(poza ,,muzyka, §piewami i taficami”)? Po drugie - jak ich autor rozumie pojecie
drama musicalu, ktérym je opisuje? I wreszcie po trzecie — jak reklamowanie
tych utworéw jako musicali wplyneto na ich wiedenska i §wiatowg recepcje?
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Kunze w $wiecie musicalu

Zwiazki Kunzego z teatrem musicalowym zaczely sie w 1981 roku, gdy Kkie-
rownictwo Theater an der Wien zlecitlo mu niemiecki przektad Evity Andrew
Lloyda Webbera. Rozpoczela sie wtedy diuga i owocna wspéipraca, w ramach
ktérej Kunze przygotowal niemieckie libretta do austriackich premier miedzy
innymi Kotow i Upiora w operze. W latach 80. Harold Prince, rezyser broad-
wayowskich i wiedenskich premier Evity oraz Upiora w operze, zasugerowat
Kunzemu, by ten stworzyl wlasny musical o przeszto$ci Austrii. Kunze juz
wtedy rozmawial na temat musicalu o Sisi z teatrem miejskim w niemieckim
Heilbronn. Pomystem zainteresowala sie jednak dyrekcja An der Wien32.

Do projektu librecista zaprosit starego przyjaciela i wspéipracownika,
kompozytora Sylvestra Levaya. W latach 60. i 70. pisat on muzyke do popo-
wych hitow Kunzego, potem za$§ wyjechal do USA i skomponowal Sciezki
dzwiekowe do kilku hollywoodzkich filméw. Pracujac nad Elisabeth, Levay
podrézowal miedzy Stanami a Europa, zeby po sukcesie musicalu zrezygno-
wac z hollywoodzkiej kariery i przenieS¢ sie na state do Europy.

W kontekScie tej ksigzki wazna jest nie tylko muzyczna kariera Kunzego,
lecz takze jego wyksztalcenie i rozwdj naukowy. Przez cale swoje doroste zycie
taczyt on kariere artystyczng i akademicka. Tuz po studiach zaczat pracowaé
jako autor tekstow piosenek i producent muzyczny, a jednocze$nie pozostat
aktywnym naukowo historykiem prawa. W latach 70., po wycofaniu sie z roli
producenta, naukowe i artystyczne aspekty jego aktywnoSci jeszcze bardziej
sie wyréwnatly. Nadal pisal teksty piosenek, a w tym samym czasie obronit
doktorat i wydal trzy ksigzki z zakresu historii®3. Tworzenie musicali o styn-
nych postaciach historycznych jest wiec dla niego syntezg dwoéch waznych
od dekad obszaréow aktywnosci zyciowej. Kunze podejmuje sie tej dziatalnosci
wyposazony zarowno w duzg wiedze o dziejach oraz zdolno$¢ do prowadzenia
dalszych badan na potrzeby wiasnych dziel, jak i w wysoce rozwinietg Swia-
domo$¢ mozliwo$ci muzyki. Uwaza emocje za bardzo noSne w teatrze muzycz-
nym i zdolne dotrze¢ do widza. Opowiadajac o swoich bohaterach w formie
musicalu, stara sie przekaza¢ widowni autorska wizje ich emocji oraz sprawic,
by wywotato to z kolei emocje wsrod publicznosSci. Z tego wlaSnie nastawie-
nia wynika regularnie przytaczana w rozdziale drugim obserwacja, ze Kunze
mocno opiera sie na Zrodtach historycznych, jednak fakty zaczerpniete z nich
sg w musicalach przearanzowane w sposob, ktéry wydaje mu sie dramatur-
gicznie najskuteczniejszy.

32 Informacje z przekazanej mi przez Back-Vege roboczej wersji fragmentu jego ksigzki
,Theater an der Wien. 40 Jahre Musical”, brak numeracji stron.
33 Informacja z wywiadu z Kunzem przeprowadzonego przeze mnie w sierpniu 2018 roku.
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Przedstawienia Michaela Kunzego

Kunze w rozmowie ze mng okreSlil swojg metode tworzenia przedstawien
muzycznych jako ,,pragmatyczng”. Zaznaczyt tez, ze chodzi mu o to, by opo-
wiadaé dobre, rezonujgce z widownig historie za pomocg muzyKi, a nie o trzy-
manie sie jakichkolwiek gatunkowych wytycznych. Nie zamierza ,,wynajdywac
kota na nowo” i korzysta z gotowych, dziatajacych rozwigzan, ale jego celem
nie jest kontynuowanie wczeSniejszych tradycji musicalowych.

W wywiadzie z Peterem Filichig autor ujat kwestie relacji swoich dziet
do musicalu jeszcze radykalniej:

Moje spektakle nie sg musicalami i nie sg tez operami, poniewaz zawieraja wspo6i-
czesng muzyke. Ale zasadniczo sga operami, bo opowiadajg epickie historie i sg
bardzo dramatyczne. Nazywam je drama-musicalami3?. Nie sg dramatami muzycz-
nymi, bo element dramatu jest w nich jeszcze wazniejszy3>.

Oczywiscie, jak Swiadczy strona Vereinigte Biilhnen Wien, spektakle
Kunzego jednak sg musicalami. Tak przynajmniej nazywa je firma posiada-
jaca prawa autorskie do ich wystawiania. Czas wiec zacza¢ szuka¢ odpowiedzi
na pierwsze z postawionych wyzej pytan — czemu spektakle Kunzego sa przed-
stawiane jako musicale? Wedlug jego wtasnych stéw wydaje sie to banalne -
zawierajg wspoélczesng muzyke, zatem najlepiej reklamowac je jako musicale,
nawet kiedy w trakcie cytowanego kameralnego wywiadu Kunze twierdzi, ze sg
raczej operami. W rozmowie ze mng dodat wszak, ze opera to termin ozna-
czajacy tradycyjny teatr muzyczny, a musical to pojecie-worek oznaczajace
wszystko inne. W takiej perspektywie to, ze sg musicalami, jest oczywiste, ale
niewiele méwi, nalezatoby wiec przej$¢ do wyjasnienia pojecia drama musicalu.

Musicale Kunzego i jego opera

Kwestia nie jest jednak tak prosta, podzial zaproponowany przez Kunzego nie
opisuje bowiem calej terazniejszej sceny teatralno-muzycznej. Pomija on mie-
dzy innymi to, ze opery, cho¢ kojarzone gtéwnie z przesztoscig teatru muzycz-
nego, powstaja do dzisiaj. Susanne Vill, do§wiadczona badaczka zagadnienia
pracujgca na Uniwersytecie Wiedenskim, zauwazyla w rozmowie ze mna,
ze paradoksalnie to twércy operowi eksperymentujg z nowoczesniejszg muzyka,
twoércy musicali za$ stosujg te nieco juz przestarzalg. Rzeczywiscie znane
opery kojarza sie z muzyka klasyczna — Aide, Wesele Figara czy Orfeusza
trudno dzi$§ uznaé za awangarde. Ich kompozytorzy uzyli form muzycznych
nowoczesnych jak na moment ich powstania. Wspé6icze$nie tworzone opery sg
zdecydowanie bardziej eksperymentalne muzycznie niz pisane w tym samym

3¢ W transkrypcji tego wywiadu, w przeciwienstwie do innych tekstéw o drama musicalu,
termin ten jest zapisywany z lgcznikiem.
35 Peter Filichia, It’s a New World..., przektad wiasny.



126 3. Pamieé na scenach muzycznych

czasie musicale3®. To oczywiScie jeden z czynnikéw, ktéry sprawia, ze opera
jest niemal paradygmatycznym przykladem kultury wysokiej, a musical —
popularnej. Zarazem to, jak bardzo ré6znia sie od siebie klasyczne i wsp6i-
czesne opery, stanowi ciekawy komentarz do tego, jak ewoluuje pojecie
kultury wysokiej.

Opis dzisiejszej kondycji teatru operowego wykracza poza ramy tego opra-
cowania, warto jednak przyblizy¢ pewien przykitad - jedyng opere Kunzego.
Jest nia Raoul z muzyka George’a Kinsleya, dzieto przedstawiajace wojenne
losy ratujacego budapesztenskich Zydéw szwedzkiego dyplomaty Raoula
Wallenberga. Opera ta miata prapremiere Swiatowg w 2004 roku w Instytucie
Goethego w Nowym Jorku w formie koncertu®’, zas w roku 2008 byla po raz
pierwszy wystawiona jako spektakl w Teatrze Miejskim w Bremie?®. Niestety
nie udalo mi sie dotrze¢ do nagrania, lecz z tresci jego recenzji i wywiadow
z tworcami mozna domyslac sie, ze byt dzietem bardziej eksperymentalnym
od musicali Kunzego zaréwno w warstwie muzyki, jak i inscenizacji®®. Zarazem
jedna z recenzji podkresla, ze cho¢ Kunze ,najwyrazniej chce, by jego naj-
mlodsze dzielo bylo okreslane jako opera”, wida¢ w nim mieszanine wielu
form, a najblizsze jest jednak musicalowi®?. Kunze na moje pytanie, czemu
on i Kinsley nazwali Raoula opera mimo wiary w to, ze musicale moga opo-
wiadaé dowolne historie, dal prosta odpowiedz. Wyjasnit mi, ze dzieto poru-
szajace temat Holokaustu nie znalazloby chetnego je wystawi¢ teatru, gdyby
bylo okreslone jako musical®l.

Po raz kolejny okazuje sie, ze granice miedzy tymi gatunkami sg nieostre,
ale w przeciwstawieniu opera — musical ta pierwsza symbolizuje nie tylko
tradycje, lecz takze eksperyment i innowacje. Musical jest zatem ,,otoczony”
przez opere. Z jednej strony klasyczne opery zostaly skomponowane z uzyciem
muzyKi duzo starszej niz musicalowa, z drugiej za$§ autorzy nowoczesnych oper
$mialo eksperymentujg z warstwag dzwiekowg swoich dziel. Musical zajmuje
pozycje pomiedzy starg i nowa opera i z tej wlaSnie perspektywy dociera
do duzego grona odbiorcéw, dla ktérych klasyka opery jest zbyt nieaktualna,
natomiast jej awangarda - zbyt nieprzystepna.

W takim znaczeniu Elisabeth i Mozart! niewatpliwie sa musicalami. Levay
uzyl do ich skomponowania rockowej muzyki, ktéra dla niego i Kunzego

36 Rozmowa z Susanne Vill, maj 2018.

37 April 2004, The International Raoul Wallenberg Foundation, http://www.raoulwal-
lenberg.net/about/newsletter/april-2004/#a7 (dostep 1.06.2021).

38 Benno Schirrmeister, ,,Diese Oper — das bin ich” [wywiad z George’em Kinsleyem],
http://www.taz.de/!5186325/ (dostep 1.06.2021).

39 Zob. powyzsze teksty oraz Peter Baumler, Zur Urauffiihrung der Oper ,,Raoul” am
21. Februar 2008 iiber den Holocaust von Gershon Kingsley und Michael Kunze am Theater
Bremen, http://www.baeumler-agentur.de/images/stories/file/Medaon_Oper_Raoul Wallen-
berg.pdf (dostep 1.06.2021).

40 peter Baumler, Zur Urauffithrung der Oper ,Raoul”..., s. 2.

41 Moja korespondencja z Michaelem Kunzem, listopad 2019.
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jest brzmieniem mtodo$ci#?. Dla ogétu dzisiejszych odbiorcéw pozostaje
popularna i zrozumiata, cho¢ nie jest juz awangardg muzyczng. Oba spek-
takle powstaly z my$la o publicznoS$ci, lecz nie ,,pod publiczke”. W roz-
mowie ze mng Kunze wielokrotnie podkreslal, ze napisat je z fascynacji
przedstawianymi postaciami, ktére ,,méwig” do niego i domagaja sie opi-
sania. Zaznaczyl tez, ze bardzo stara sie, aby jego spektakle byly jak naj-
bardziej zrozumiate, a ich przestanie dotarto do widzéw oraz dotkneto
ich emocjonalnie.

Do Elisabeth oraz Mozarta! dobrze pasuje wiec okreSlenie ,,musical”, odda-
jace to, co w teatrze muzycznym stosunkowo przystepne i tatwe w odbiorze.
Musicale Kunzego nie sg jednak takie po prostu dlatego, Ze maja sie §wiet-
nie sprzedawac. Z jego wypowiedzi mozna odnie§¢ wrazenie, ze zrozumialosé
jest dla niego zaleta sama w sobie, ze przekazanie widzom historii oraz zwia-
zanych z nig emocji stanowi jego cel jako tworcy. Kunze podkresla zreszta,
ze tylko takie autoteliczne ujecie pozwala mu w ogéle tworzy¢ i konczy¢ swoje
spektakle. Prace nad nimi trwaty po kilka lat, sukces komercyjny poczatkowo
wcale nie wydawatl sie pewny, a szczeg6lnie trudno bylo znalezé teatr chetny
wystawié Elisabeth. Wobec tych wszystkich okoliczno$ci praca nad nig byta
mozliwa jedynie dzieki ogromnej pasji do tego projektu. W jakim$ stopniu
jest tez tak przy nastepnych realizacjach, choé oczywiscie po jednym sukce-
sie szansa na kolejne premiery znacznie wzrosta*.

Kunze na tle musicalu

Powyzsze rozwazania odpowiadajg na pierwsze z postawionych pytan — wska-
Zuja, co 1aczy Elisabeth oraz Mozarta! z ogétem musicali, czemu owo nieostre
pojecie w ogoble do nich pasuje. To, ze pasuje, méwi o obu spektaklach co$ nie-
zwykle waznego: ze sg one pisane z my$la o odbiorcy, a zatem przy calej powa-
dze swojego tematu, zawito$ciach fabutly i metaforyczno$ci wielu scen pozostajag
teatrem popularnym. Spektakle Kunzego sg musicalami, bo tworzy on je tak,
by emocje przedstawianych na scenie postaci byly mozliwie zrozumiate i by
dotrzeé do widza. Z nieostrego, ale uzytecznego pojecia musicalu wynika wiec
zasadnicza, lecz bardzo ogélna cecha. By wyjS¢ poza to generalne rozumie-
nie, trzeba skupié sie na tym, co wyréznia te dzieta z ogétu musicali. Kunze
ujmuje cechy charakterystyczne swoich spektakli w pojeciu drama musicalu,
ktére zostanie dalej om6éwione.

0Od razu warto jednak zaznaczy¢, ze sfowa Kunzego na temat jego autor-
skiego gatunku nie ttumaczg wszystkiego. Drama musical to gtéwnie nazwa
struktury formalnej dziela, szkielet fabularny, ktéry mozna poréwnac na przy-
ktad do idei podrézy bohatera Josepha Campbella, bedacej zresztg dla Kunzego

42 peter Filichia, It’s a New World...
43 Rozmowa z Michaelem Kunzem, 15.08.2018.
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jedna z inspiracji*. To, jakimi tre$ciami Kunze wypelnia taki szkielet, wynika
7 jego zainteresowan artystycznych oraz intelektualnych. Czyni to owe zain-
teresowania nastepnym elementem niezwykle waznym dla uchwycenia jego
tworczosci. Metoda twércza Kunzego moze zosta¢ gruntownie zrozumiana tylko
z tych dwoéch perspektyw jednoczes$nie — do jakiej formy dazy on w pracy nad
spektaklami oraz jakg treScig pragnie te forme zapelniaé.

Drama musical

Opisujac ogdlnie drama musical na potrzeby wywiadéw, Kunze przedstawia
go jako gatunek, w ktéorym wszystkie tworzywa sceniczne sg podporzadkowane
opowiadaniu historii. Ostatecznym celem jest przekazanie spgjnej fabuty,
unika sie scen bedacych ozdobnikami*. W takim uproszczeniu idea drama
musicalu wydaje sie moze i szczytna, ale znano jg w historii teatru muzycz-
nego juz wczeSniej. W poczatkowej fazie rozwoju tego gatunku podobng role
odgrywato pojecie musicalu zintegrowanego, ktére narodzito sie wraz ze stynng
Oklahomgq! Rodgersa i Hammersteina%® i tym samym otworzylo zlotg ere
W rozwoju musicalu broadwayowskiego. Mozna mimo wszystko przypuszczac,
ze Kunze ttumaczy wyjatkowo$¢ swoich spektakli w ten sposéb, gdyz w okresie,
kiedy zdobywaly one coraz wiekszg popularno$é, na scenie musicalowej domi-
nowaly tak zwane megamusicale, z ktérych cze$é to afabularne widowiska?’.

Tym jednak, co naprawde wyrédznia drama musical, nie jest skupienie
na fabule, a konkretny sposé6b jej konstrukcji. Birgit Rommel w swojej pro-
bie klasyfikacji musicali zauwaza, ze stworzony przez Kunzego gatunek jest
unikatowy w zwigzku z tym, ze definiuje go nie tylko koficowy ksztalt spek-
takli, ale tez ich spos6b powstania®. Autor opisal ten proces szczegétowo we
wspolpracy z Astrid Strangl oraz Betting Millner®.

Struktura drama musicalu opiera sie mocniej na europejskich modelach dra-
matu niz na elementach klasycznych musicali broadwayowskich. Jako jej Zzrédia
Kunze wskazuje Poetyke Arystotelesa, pisma Gustava Freytaga o strukturze
dramatu oraz dramaturgie klasycznych filméw hollywoodzkich, a zwtaszcza

4 Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals. Eine Analyse der
Musicals Elisabeth und Mozart! von Michael Kunze und Sylvester Levay”, praca magisterska
(promotor Hilde Haider), Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft, Wieden 2007,
s. 7. Cho¢ to ,tylko” magisterium, ponaddwustustronicowe dzieto Strangl i Miillner jest
jedynym znanym mi tekstem naukowym szczegétowo opisujacym strukture drama musicalu.

45 Katarzyna Krainska, ,,Dramamusical Michaela Kunze. W strone kultury wysokiej”,
praca magisterska (promotor Krzysztof Mrowcewicz), Wydzial Wiedzy o Teatrze Akademii
Teatralnej imienia Aleksandra Zelwerowicza, Warszawa 2016, s. 32-33.

46 Raymond Knapp, The American Musical..., s. 123.

47 Dokladniej analizowalem zwigzki miedzy retorykg Kunzego a sukcesem megamusicalu
w artykule Jak zgubi¢ wtasny cier? Nawiedzenie przesztosciq i przysztosciq w musicalu
»Mozart!”, ,Facta Ficta. Journal of Narrative, Theory & Media” 2018, nr 1, s. 36-53.

48 Birgit Rommel, ,,Aus der Schwarzen Moéwe”..., s. 13.

4 Astrid Strangl, Bettina Miillner, , Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 18-21.
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czesto w nich wykorzystywang koncepcje podrézy bohatera®®. W wywiadach
Kunze nierzadko wspomina tez, ze jego mentorem byl Robert McKee, stynny
nauczyciel tworzenia fabut prowadzacy wyklady na catym $wieciedl. Co cie-
kawe, mimo inspirowania sie dramaturgig hollywoodzka Kunze rozumie drama
gatunku jako europejska odpowiedZ na wariant broadwayowski. Najwazniejsza
postacia tego ostatniego jest za$ dla niego model wypracowany w zlotej erze
gatunku w USA. Strangl i Miillner opisujg go nastepujaco: musical sktada
sie z naprzemiennych scen dialogowych i muzycznych, tych ostatnich zwykle
w postaci zamknietych piosenek. Dialogi posuwajg fabute do przodu, a pio-
senki nadajg spektaklowi tempo i wydobywajg z historii emocje.

W drama musicalu warstwa fabularna oraz muzyczna nie sg rozdzie-
lone. W centrum uwagi stojg dzialania zainicjowane przez postaci, za$ Srodki
teatru muzycznego popychaja te dziatania naprzéd. Zewnetrzna akcja roz-
wija sie z wewnetrznych konfliktéw person dramatu, a ich aktywnoS$ci maja
motywacje i konsekwencje. Piosenki powinny by¢ nie tylko wyrazem emo-
cji postaci, ale takze rozwijaé akcje, innymi stowy winny by¢ dramatyczne.
Dialogi méwione sg rzadkie i cho¢ Kunze nie wyraza tej myS$li wprost, wydaje
sie, ze w drama musicalu, zresztg jak w operze, to $piew, a nie mowa jest
domyS$lnym sposobem wypowiedzi. Gdy juz pojawia sie mowa, towarzyszy
jej ilustracyjna muzyka tla, by nie wybija¢ widza z tworzonej przez warstwe
muzyczng ciggloSci. Sceny méwione rozwijajg sie wiec podobnie jak drama-
tyczne, zilustrowane muzyka sceny w filmach.

Drama musicale Kunzego sg grane jako dwuaktowe spektakle z przerwa
miedzy pierwszym a drugim aktem, jednak autor pisze ich fabuly jako tréj-
aktowe. Skladaja sie z trzech czesci stosowanych w klasycznej dramaturgii:
ekspozycji, konfrontacji i rozwigzania, przy czym konfrontacja jest dluzsza
od dwéch pozostatych®2. Kunze bardzo szczegbétowo okresla, jakie dziatania
powinny zajs$é i jaki rozw(dj osobowosci protagonisty powinien nastgpi¢ w kolej-
nych cze$ciach. Wszystkie wazne momenty w strukturze drama musicali zostaty
opisane w pracy Strangl i Miillner, na potrzeby moich analiz warto przytoczy¢
jeden z nich - ,,punkt bez odwrotu”. To scena, w ktérej bohater przekracza
granice w dazeniu do swojego celu, zaczyna krzywdzi¢ innych i paradoksalnie
sie od niego oddala (bo go osiggnat i idzie dalej). W Elisabeth oraz Mozarcie!
punktem takim jest final pierwszego aktu sztuki.

Poszczegodlne akty sa odpowiednio ekspozycja, konfrontacja i rozwigzaniem
nie tylko fabuly, ale tez konfliktu®® czy, w przypadku twérczoSci Kunzego,

50 Tamze, s. 7.

51 W chwili obecnej najlepszym zrédiem informacji o tezach i metodach pracy Roberta
McKee jest jego strona internetowa Robert McKee’s Storylogue, do ktérej dostep jest niestety
platny: http://www.storylogue.com/ (dostep 1.06.2021).

52 Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 7-9, 17-18.

53 W tym rozumieniu akt drugi jest oczywiscie konfrontacjg z konfliktem, nie konfron-
tacja konfliktu.
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konfliktéw. Drama musical musi bowiem przedstawiaé trzy typy konfliktéw:
wewnetrzny, miedzyosobowy i ponadosobowy. Protagonista powinien by¢ wiec
skonfliktowany ze sobg samym, z ludZmi ze swojego otoczenia oraz z ponadoso-
bowymi silami: spoteczenstwem, kulturg czy przeznaczeniem>¢. Poniewaz
wroga bohaterowi sita potrzebuje wyraznego przedstawiciela, antagoni$ci
Z poziomu miedzyosobowego czesto reprezentujg jednoczesnie konflikt ponad-
osobowy. Arcyksiezna Zofia nie lubi Sisi, ale takze uosabia wrogi jej porzadek
na dworze Habsburgéw. Podobnie ksigze-arcybiskup Colloredo ma do Mozarta
osobisty uraz i zarazem stanowi wcielenie systemu stanowego krepujacego
swobode twoérczg kompozytora. Z innej strony rola antagonisty w konflikcie
wewnatrzosobowym jest podzielona wtasnie na protagoniste i jego odbicie.
Problemy Sisi, ktére krzywdzg jg samg, wida¢ w jej zachowaniach i w kiero-
wanych do niej stowach Smierci. Wolfgang cierpi przez swoje ludzkie stabosci
i przez presje nieludzkiego Amadé.

Warto spojrze¢ na te kwestie ré6wniez z perspektywy trybéw pamieci
zbiorowej wyszczegolnionych przez Astrid Erll. Skoro Kunze stara sie taczyé
w swoich spektaklach rézne poziomy konfliktu, to fatwo moze w nich zacho-
dzi¢ mieszanie sie trybé6w doSwiadczeniowego z monumentalnym. Zestawia on
wszak jednostkowe przezycia z demonstracjami dziatania wielkich, bezosobo-
wych sit historii. Te drugie znajdujg sceniczng reprezentacje w chorach, sce-
nografii, straznikach spotecznego porzadku w rodzaju Zofii czy Colloreda oraz
metaforycznych figurach, takich jak Smier¢ lub Amadé. Historia ukazuje sie
jako ogromna, ponadludzka, mityczna sila i od razu demonstruje swojg potege,
ingerujac w zycie jednostki, z ktérg widz jest juz emocjonalnie zwigzany>>.

Rosngce w kolejnych aktach napiecie oraz konsekwencje wyboréw prota-
gonisty mozna rozrysowaé¢ dwiema liniami. Linia napiecia stopniowo ro$nie,
by na konicu opas¢, a linia moralna przeciwnie — stopniowo opada, by na koncu
sie podniesé.

Linia napiecia wzrasta ze sceny na scene, bo kazda nastepna akcja musi
byé bogatsza w konsekwencje. Prowadzi do ,,punktu bez odwrotu”, ale nie
zatrzymuje sie na nim, dalej idac w gore. Napiecie opada dopiero pod koniec
aktu trzeciego, gdy konflikt sie wyjasnia. Linia moralna opada ré6wnie syste-
matycznie, ukazujgc, jak protagonista odwraca sie od swoich bliZnich i traci
w ten sposéb ich poparcie. Cho¢ widownia moze wcigz rozumieé motywy sto-
jace za czynami gtéwnego bohatera, z perspektywy innych postaci stajg sie one
coraz bardziej niezrozumiale i egoistyczne. Linia moralna zaczyna iS¢ w gore
pod koniec fabuty, gdy postac orientuje sie, ze musi co§ w sobie zmienic.

Ze wspomnianego wcze$niej zalozenia Kunzego, ze jego sztuki powinny
komunikowaé widzom swoje treSci przez wyraziste emocje, wynika kolejna
wazna cecha drama musicalu. Ot6z w idealnym przypadku sztuka ma budzié

54 Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 14.
55 Astrid Erll, Kultura pamieci..., s. 224-226.
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konkretne reakcje emocjonalne w konkretnych momentachs®. To doniosie
w skutkach zalozenie w duzym stopniu wplywa na fabuty Kunzego. Siega on
bowiem po rozwigzania, ktérych oddzialywania na emocje widza jest pewien,
a szczegolnie ochoczo wykorzystuje to, ze odbiorcy zazwyczaj sympatyzujg z ofia-
rami®’. Zaré6wno cesarzowa Elzbieta, jak i Wolfgang Mozart wielokrotnie byli
ukazywani takze w innych mediach jako ofiary — bliskich, spoleczenstwa, epoki.
Spektakle Kunzego skupiajg sie jednak na tym aspekcie ich biografii w szcze-
g6lnym stopniu. To z kolei czesto prowadzi do polaczenia trybéw doswiad-
czeniowego z antagonistycznym, gdy autor przedstawia nieszczeScia swoich
bohateréw i zarazem rozbija obiegowe wyobrazenia o ich szczeS§liwym zyciu.

Jesli Kunze uzna, ze w ktérym$ musicalu nie udato mu sie odpowiednio
wywolaé tego efektu, jest tez zdolny do duzych zmian w librettach przed
nastepnymi premierami. I tak w Mozarcie! przebudowat po prapremierze scene
pierwszg, by mtody Mozart wydawat sie postuszny ojcu we wszystkim, a nie
meczony przez niego. Kunze byl bowiem przekonany, ze pierwotna wersja, gdzie
Leopold kaze synowi gra¢ mimo goraczki, ustawia sympatie widzéw po stro-
nie dziecka. To z kolei miato utrudnia¢ wtasciwy odbior kilkuletniego Mozarta
w dalszych scenach, gdzie pojawia sie symbolizujacy nieludzkiego geniusza
Amadé®. Analizowane w poprzednim rozdziale sytuacje, gdy Kunze zmienial
wydarzenia historyczne, by akcja sceniczna ogniskowata sympatie publiczno-
$ci na protagoniScie, takze wynikaja z checi ukierunkowania emocji widzéw.

Innym wyrazem tego, ze autor stara sie sterowaé emocjami odbiorcéw, jest
zalozenie, iz kazdy drama musical musi mie¢ przestanie (Lebenswahrheit —
dostownie ,prawda zyciowa”, czesto zwana tez Prdmisse — przesianie).
To dajaca sie stresci¢ w jednym zdaniu prawda, ktéra ukazuje i udowadnia
przebieg sztuki. I tak w Elisabeth jest to stwierdzenie ,,przesadna indywidu-
alno$¢ prowadzi do samotnosSci”, w Mozarcie! za$ ,,to, co ludzkie, musi by¢
poswiecone geniuszowi, by ten moégt sie swobodnie rozwijaé¢”. Prawda zyciowa
ma by¢é wazna dla wspoéticzesnego odbiorcy mimo tego, ze akcja wszystkich
drama musicali Kunzego rozgrywa sie w przesziosci®®. To zalozenie tworzy
wiec powiazanie miedzy przesziosScig — czasem akcji Elisabeth i Mozarta! -

56 Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 8.

57 Michael Kunze, Ein Gleichnis fiir das Erwachsenwerden, ,Blickpunkt Musical Son-
derheft” 2015, nr 4, s. I-008.

58 Najbardziej radykalnym przyktadem takiej zmiany w twérczo$ci Kunzego jest praw-
dopodobnie musical Marie Antoinette, ktory w zamysSle miat przedstawiaé dojrzewanie Marii
Antoniny do roli krélowej przed Wielka Rewolucja Francuska i w jej trakcie. W pierwotnej
inscenizacji Maria wySmiewala w pierwszych scenach paryska zebraczke Margrit Arnaud,
ktéra stawala sie oSrodkiem sympatii widzow. W pierwszej zmodyfikowanej wersji tego
spektaklu, ktora ogladalem w nowej realizacji w Operetce Budapeszteniskiej w 2017 roku
(rez. Miklés Gabor Kerényi), Maria Antonina okazywala Margrit taske mimo tego, ze ta
celowo oblata ja szampanem, a w rozmowie Kunze zapowiedzial mi, iz na potrzeby premiery
w Tokio w pazdzierniku 2018 roku planuje jeszcze radykalniejsze odwrocenie sytuacji (roz-
mowa z Kunzem, 16.08.2018).

59 Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 11.
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a terazniejszoscig — czasem, w ktérym sg ogladane i majg znalezé emocjonalny
oddzwiek. Tym samym potwierdza ich role jako mediéw pamieci.

Kunze przyznaje zatem, ze struktura formalna jego spektakli jest opra-
cowana z my$lg o wywolaniu w odbiorcy specyficznej reakcji i przekazaniu
mu konkretnej wizji §wiata przedstawionego. Mozna domys§laé sie, ze wynika
to z okreS§lonego wyobrazenia o tym, co chciatby powiedzie¢ widzom swoich
sztuk. Czas wiec przyjrzec sie blizej temu, jakg treScig Kunze wypelnia bardzo
$ciSle przez siebie okreSlong strukture drama musicalu i jak ten proces lokuje
go w obrebie teatru musicalowego. Najpierw jednak wspomne o pewnym pod-
gatunku musicalu, ktéry pomoze w zrozumieniu struktury dziet tego autora.

Przestanka a koncept

Ten podgatunek to musical konceptualny (concept musical). O ile musicale zto-
tej ery byly zazwyczaj wyposazone w linearng, do$¢ prosta narracje, o tyle
musicale konceptualne zamiast tego skupiajg sie na zaprezentowaniu jakiej$
tezy, postaci lub tematu®. Sg niejako reakcjg broadwayowskiego musicalu
na brechtowski teatr epicki. Za pierwszy musical konceptualny uchodzi zreszta
Love Life z tekstami Alana Jaya Lernera i muzyka Kurta Weilla, wsp6ipra-
cujgcego z Bertoltem Brechtem kompozytora Opery za trzy grosze®l. Z musi-
cali zlotej ery za najstynniejszy tytut zawierajacy elementy musicalu koncep-
tualnego jest uwazany Cabaret — przedstawia on liniowg historie gtéwnych
bohateréw. Jego akcja sceniczna ma nie tylko opowiedzie¢ te historie, lecz
takze za pomocg roéznych perspektyw nakre$li¢ sytuacje w Berlinie w trakcie
dochodzenia nazistéw do wladzy®2.

Najstynniejsze musicale konceptualne pochodzg z lat 70. i 80. i prawie
wszystkie sg dzielem jednego czlowieka — kompozytora i autora tekstow
Stephena Sondheima®. John Bush Jones byt do$é sceptycznie nastawiony do ich
popularnosci. Sugerowat, by zamiast konceptualnymi nazywac je fragmenta-
rycznymi. Sadzil ponadto, ze byly przejawem egocentryzmu lat 70., dowodem
na skupienie ludzi w tej dekadzie wytacznie na sobie i swoich przezyciach®.
Nie jestem w stanie rozstrzygnaé tego powaznego zastrzezenia, uwazam jednak,
ze brak linearnej narracji w musicalach konceptualnych istotnie pozwala pet-
niej skupi¢ sie na ukazywaniu subiektywnej, czesto dalekiej od realizmu rze-
czywistoSci psychicznej pojedynczych postaci. Elisabeth, a do pewnego stopnia

%0 Bud Coleman, New Horizons. The Musical at the Dawn of the Twenty-First Century,
w: William A. Everett, Paul R. Laird (red.), The Cambridge Companion to the Musical..., s. 291.

61 Bruce D. Mcclung, Paul R. Laird, Musical Sophistication on Broadway. Kurt Weill and
Leonard Bernstein, w: William A. Everett, Paul R. Laird (red.), The Cambridge Companion
to the Musical..., s. 19S.

62 Paul R. Laird, Choreographers, Directors and the Fully Integrated Musical, w: Wil-
liam A. Everett, Paul R. Laird (red.), The Cambridge Companion to the Musical..., s. 229.

63 Tamze.

64 John Bush Jones, Our Musicals, Ourselves..., 1ok. 5999.
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takze Mozart!, przypominaja musicale konceptualne za sprawa fragmenta-
rycznej fabuly i skupienia na kilku nierealistycznych elementach inscenizacji.
Te komponenty wynikajg moim zdaniem z tego, Ze ostatecznym, najgtebszym
celem musicali Kunzego ma by¢ zakomunikowanie jakiej$ idei — czy, jak mowi
autor, przestania — a nie opowiedzenie linearnej historii.

Mam wrazenie, ze w poré6wnaniu z bohaterami Kunzego postaci z klasycz-
nych musicali konceptualnych sg bardziej statyczne. Zacznijmy od przykla-
déw z twérczosSci Sondheima. Gléwny bohater Company az do finatu musicalu
wydaje sie pozbawiony zobowigzan i nigdzie niezakorzeniony. W A Little Night
Music fabula znajduje szczesliwe rozwigzanie przypadkiem, a nie dzieki prze-
mianie bohateréw. Georges Seurat w Sunday in the Park with George do konca
pozostaje oddany tylko swojej twérczosci, a tytulowg postaé¢ Sweeneya Todda
gubi dokladnie to, Ze nie jest w stanie wyj$¢ poza wlasne pragnienie zemsty.
Za to Sally Bowles z Cabaretu nie potrafi zmieni¢ sie jako osoba, co jednak
popycha do zmiany zyciowej Cliffa Bradshowa. Pokazuje to wiec graniczng
(i tym samym w jakim§ stopniu podobng do dziet Kunzego) pozycje Cabaretu
w obrebie musicalu konceptualnego®.

By¢ moze najwazniejszym, co pojecie musicalu konceptualnego wnosi
do analizy dziet Kunzego, jest pewne napiecie. Autor ten w swoim modelu
drama musicalu opracowal schemat opowiadania linearnych historii i zara-
zem chcial przekazywaé w nich ogélne syntezy dziejéw wybranych bohateréw.
Te drugg tendencje wida¢ w kazdym jego musicalu pod postacig przestania.
W Elisabeth — dodatkowo w towarzyszacym temu projektowi od poczatku
zalozeniu, by przedstawi¢ upadek calej epoki. Spytalem Kunzego wprost, czy
uwaza swoje dzieta za musicale konceptualne, i odpowiedzial na to, ze nie. Ja
réwniez nie twierdze, ze w pelni pasujg one do tego pojecia, ale uwazam, ze sa
mu blizsze niz megamusicale Webbera — niejako stoja pomiedzy musicalem
konceptualnym a megamusicalem. Pamietanie o pojeciu musicalu konceptu-
alnego nie tylko dostarcza tytuléw, ktére warto poréwnywaé z twoérczoscia
Kunzego, by lepiej ja zrozumieé, lecz takze pozwala zauwazyé, ze giéowne
zalozenia jego modelu sg w pewnym stopniu sprzeczne. Prowadzg go bowiem
ku linearnym fabutom i fragmentarycznym, nielinearnym prezentacjom gieb-
szego przeslania.

Nawiedzony historyk

W rozmowie o fascynacjach, ktore stoja za jego twoérczoscia, Kunze wspominat
przede wszystkim o zainteresowaniu przeszioScia, ubierajgc wszystko w meta-
fory blizsze badaniom pamieci niz tradycyjnej historiografii. Twierdzit, ze nie-
ktére postaci historyczne ,,méwig do niego” i gdyby nie pisal o nich musicali,

65 Akcje wzmiankowanych musicali streszczam na podstawie wlasnych wizyt na ich
inscenizacjach (z wyjatkiem Company) oraz dzietl Jonesa i Knappa.
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musiatby zamiast tego pisaé ksigzki lub przekazywac ich historie jeszcze ina-
czej. Warto przy tym dodaé, ze Kunze zwykle ma konkretne Zrédlo, dzieki kt6-
remu dana osoba zaczyna do niego ,,méwi¢”. Do pomystu, by Elzbieta Bawarska
stala sie glowng bohaterka jego spektaklu o Austro-Wegrzech, przekonata go
dopiero lektura pamietnik6w lektora cesarzowej. W kwestii Zrédet najbardziej
radykalnego przyktadu uzaleznienia wizji Kunzego od konkretnego przekazu
dostarcza jednak musical Marie Antoinette. Artysta postanowil napisa¢ musical
o krélowej Francji po przeczytaniu ksigzki na jej temat piéra japonskiego autora
Shiisaku Endo. Autor poprosit Toho Company, koncern medialny odpowie-
dzialny za japonskie inscenizacje innych jego musicali, 0 pomoc w zapewnieniu
praw autorskich do adaptacji. W konsekwencji prapremiera Marie Antoinette
odbyla sie takze w Tokio% i do dzi§ pozostaje jedynym musicalem Kunzego,
ktérego pierwsze wystawienie nastgpito poza Europa. Ta sytuacja zmieni
sie po premierze jego musicalu Beethoven w Seulu, pierwotnie zaplanowanej
na rok 2021, lecz przesunietej w zwigzku z pandemig koronawirusa®’.

O ile jednak opowiadajac o swoich inspiracjach, Kunze traktuje owych
,mOwigcych zmartych” metaforycznie, o tyle w jego tworczosci historia powraca
z zaSwiatow duzo bardziej dostownie. Fabuly i inscenizacje Elisabeth oraz
Mozarta! sa skonstruowane tak, by wystepujace w nich postaci historyczne
nie wydawatly sie do konca zywe i przynajmniej w niektérych scenach poka-
zywaly sie jako duchy czy ,,zywe trupy”. Libretto Elisabeth zawiera nawet
scene seansu spirytystycznego, w ktérej Sisi prébuje wezwaé ducha poety
Heinricha Heinego, ale zamiast tego nawigzuje kontakt z wtasnym ojcem.

Zapytany przeze mnie o to, czemu praktycznie wszystkie jego spektakle
muzyczne zawieraja elementy paranormalne, Kunze udzielit dwéch odpowiedzi.
Jedna 1aczy sie z jego pojmowaniem teatru muzycznego, druga — z jego 0so-
bistg wrazliwoS$cig. Pierwsza z nich brzmi: ,to jest dziedzina muzyki. Muzyka
moze najlepiej wyrazié¢ to, czego nie widzimy”. Zdaniem autora opowiadanie
historii za pomoca muzyKki nie jest naturalne i sprawdza sie w tych przy-
padkach, ktére ukazuja otwarcie sie rzeczywisto$ci na jaki$ inny, nierealny
wymiar. Jednocze$nie spytany, czemu tworzy historie tego rodzaju, twierdzi,
ze taka estetyka jego spektakli wynika po prostu z tego, ze dobrze sie czuje,
przedstawiajac Swiat zjawisk nadprzyrodzonych, i ,jako$ zawsze tam trafia” 8.

W twérczosci Kunzego trudno odrézni¢ wiec rozmawianie ze zmartymi
jako metafore obcowania z przeszilo$cia od rozmowy z nimi jako zjawiska
nadprzyrodzonego. Ta réznica jest zresztg nietatwa do wyznaczenia nie tylko
w dorobku librecisty. Kunze twierdzi, ze 1aczno$¢ z nierzeczywistymi §wiatami
jest domeng muzyki, Carlson sadzi za$, ze kontakt z duchami i przeszioScig

66 Informacje z rozmowy z Kunzem, 15.08.2018.

67 Informacje za , The Korea Herald”, http://www.koreaherald.com/view.php?
ud=2019111800075S (dostep 1.06.2021).

68 Rozmowa z Kunzem, 16.08.2018.
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pozostaje domeng teatru. W The Haunted Stage amerykanski badacz dobrze po-
kazuje, jak trudno odré6zni¢ méwienie o duchach jako metaforze od méwienia
o duchach po prostu®. Swoja mys$l o naczelnej roli nawiedzania w teatrze —
ktoére, przypomne, w oryginale jest okreSlane jako ghosting — Carlson wyraza
miedzy innymi nastepujacym zdaniem: , wszystkie sztuki w ogdéle moglyby
sie nazywac Upiory (Ghosts)”70.

Dlaczego koncepcje Carlsona mogg by¢ przydatne do zrozumienia dorobku
Kunzego? Otéz ten drugi dzieki potaczeniu fascynacji historyka i upodoba-
nia do nadnaturalno$ci wkracza ze swoja tworczos$cig na obszar pod wieloma
wzgledami paradygmatyczny dla teatru jako medium. Do lepszego wyjasnie-
nia, jak osobiste zainteresowania i pasje Kunzego znajdujg ksztalt w jego
dzietach, uzyteczne moze wiec by¢ przyjrzenie sie nie tylko im samym, ale
takze sposobom myS§lenia o teatrze i o zjawiskach nadprzyrodzonych, ktére
wydaja sie wspolgraé ze sposobem pracy tego artysty.

Gotycyzm w musicalu

Juz omawiajgc ogdlne zwigzki teatru z pamiecig i przeszloScia, wskazatem,
ze poréwnanie proponowane przez Carlsona jest bardzo szerokie, by nie rzec
nawet totalne. Za dowody i przejawy relacji teatru z pamiecig badacz uwaza
obsadzanie aktor6w w wielu podobnych rolach, inscenizowanie mitéw, wymie-
nianie w programach spektakli poprzednich sztuk granych w tym samym
teatrze, czeste przypisywanie teatrom funkcji nawiedzonych doméw w legen-
dach miejskich i w fikcji...”! Ta rozlegla lista znakomicie pasuje do szerokiego
ujecia pamieci i uzmystawia, na jak liczne sposoby pamieé pracuje w teatrze
i w mediach w ogdle. To, ze Carlson jest w stanie uja¢ w ramach jednego zja-
wiska nawigzania do mitéw i duchéw oraz pragmatyczne decyzje artystyczne
i menedzerskie, pokazuje, ze trudno oddzieli¢ dostowng przeszio$¢ od meta-
forycznego nawiedzania. Duch jest dobrg metaforg pamieci, czego$§ powra-
cajgcego z przeszioSci i minionego-ale-obecnego, wiec bedgc mocno opartym
na powtoérzeniu, teatr z zalozenia bedzie takze tematycznie bliski motywom
nawiedzania, powrotu z zaSwiatow.

6 Warto zreszta spojrzeé¢ w tym miejscu szerzej na tworczo$¢ musicalowg Kunzego, by
zauwazy¢, ze wystepuje w niej swoista ,,gradacja” realnosci zjawisk nadprzyrodzonych. Wsrod
jego stynnych spektakli obok Elisabeth i Mozarta!, gdzie nadnaturalne postaci i zjawiska
poruszaja sie na granicy faktu i metafory, mozna takze znalezé Rebecce, w ktérej ,,widmo”
tytutowej postaci jest tylko metafora wspomnien o niej, oraz Taniec wampiréw, w ktérym
nieumarli krwiopijcy sa jak najbardziej realni.

70 Marvin Carlson, The Haunted Stage..., s. 1. W swoim przektadzie tego zdania ttuma-
cze Ghosts na Upiory, gdyz Carlson odnosi sie nie do duchéw w ogéle, a do sztuki Ibsena
Gengangere, znanej po angielsku wiasnie jako Ghosts, po polsku zas — Upiory. Co zabawne,
mys$l ta szczeg6lnie pasuje do analizy wspoélczesnego teatru muzycznego, w ktérym wazna
role odgrywa przeciez musical Upiér w operze.

71 Tamze.
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Jak juz wyzej wspomniatem, Kunze twierdzi, ze wykorzystywanie przez
niego elementéw nadnaturalnych wynika z jego osobistych preferencji i nie jest
nawigzaniem do zadnej konkretnej tradycji ich przedstawiania, cho¢ przyznaje
tez, ze na pewno wplywaja na niego te obecne w kulturze tradycje. Analiza
wielu z nich opiera sie na szukaniu spotecznych i kulturowych powodéw, dla
ktérych poszczegdlni autorzy opisywali zjawiska nadprzyrodzone w swoich
dzietach w okreSlony spos6b. W literaturze §wiatowej najprezniej rozwijajacym
sie nurtem tego rodzaju wydaja sie za$ badania nad gotycyzmem. OczywiScie
gotycyzm to u swoich korzeni konkretne i ograniczone czasoprzestrzennie
zjawisko literackie — nurt w literaturze angielskiej konca XVIII i XIX wieku.
Jego badacze zauwazyli jednak, ze podobne zjawiska mozna zaobserwowacé
w analizie nadnaturalnej fikcji innych krajéw i okresow. Jest to klucz do zro-
zumienia, jaka role zjawiska nadnaturalne odgrywaja w utworach Kunzego.
Notabene gdy pracowatl on nad Elisabeth i Mozartem!, istotnym punktem
odniesienia dla catego teatru musicalowego byl Upior w operze Webbera,
musicalowa adaptacja popularnej powiesci gotyckiej.

Zwigzki musicalu z gotycyzmem badalem w swojej pracy magisterskiej.
Z moich rozpoznan wynika, ze te dwa na pozoér odlegle Swiaty majg wiele cech
wsp6lnych. W obu wazna jest przesadna ekspresja emocjonalna oraz widowi-
skowo$¢. Dziewietnastowieczne inscenizacje gotyckich historii sg wlasciwie
jednymi ze Zrédetl musicalu ze wzgledu na poszukiwania bogatej oprawy sce-
nicznej, a takze wplyw na rozwaéj melodramatu’?. Analizujgc broadwayowskie
musicale z lat 40. i S0. na nieco glebszym poziomie, mozna wskazaé jeszcze
istotniejsze podobienstwo. Zaréwno one, jak i narracje gotyckie ukazywaty
sensacyjne, popularne historie, ktére jednoczesnie stanowily metafory proce-
s6w i konfliktéw spotecznych. Mimo tego styl gotycki do lat 70. byt nieobecny
na scenach Broadwayu. Moim zdaniem daje sie to wytlumaczy¢ brakiem popytu
na historie przedstawiajace skidcone ze spoleczenstwem postaci oraz negatywne
emocje badZ emocjonalny dysonans. W latach 40., S0. i 60. duzo popularniejsze
byly spektakle opiewajace triumf spotecznosci i pogodzonych z nig jednostek.

Co uderza, dwa z najstynniejszych spektakli przetamujacych te dominacje
konformistycznego przestania byly adaptacjami popularnych gotyckich nar-
racji. Mowa tu o Sweeneyu Toddzie (1979) Stephena Sondheima oraz Upiorze
w operze (1986) Andrew Lloyda Webbera, obu w rezyserii Harolda Prince’a.
Gdy jedyna bariera na drodze do pogodzenia musicalu i gotycyzmu - brak
zainteresowania ukazywaniem na scenach Broadwayu ostrych konfliktow ze
spoleczenstwem i silnych negatywnych emocji — zostala przetamana, potacze-
nie to zaowocowalo udanymi i do dzi$§ popularnymi dzietami.

72 Marek Golonka, ,,Estetyka gotycka w wybranych spektaklach polskiego teatru musi-
calowego”, praca magisterska (promotor Wojciech Dudzik), Instytut Kultury Polskiej, War-
szawa 2015. W tym podrozdziale odnosze sie do rozdzialéw Gotycyzm w powiesci i teatrze
oraz Droga musicalu ku gotycyzmowi.
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Kunze przyznal w rozmowie, Ze obaj autorzy byli dla niego bardzo inspi-
rujacy, chociaz nie wymienial konkretnych tytutéw. Takze jego spektakle
mozna uznac¢ za udane przyktady wiaczenia estetyki gotyckiej w obreb teatru
musicalowego. Uzywajg one rozbudowanej widowiskowos$ci i nadekspresji
wpisanych zaréwno w teatr muzyczny, jak i w gotycyzm. Kunze opowiada
w nich o waznych problemach spotecznych - przeszlych, ale by¢ moze i teraz-
niejszych - z pomocg metaforycznych, nadprzyrodzonych figur. Na Elisabeth
oraz Mozarta! mozna patrzeé¢, uruchamiajac typowo ,,gotyckie” instrumen-
tarium - niczym zepsuci duchowni i arystokraci w klasycznych powieSciach
gotyckich, cesarska przeszio$¢ staje sie w tych spektaklach widmem. Widmo
to wcigz nawiedza wspoélczesna Austrie, a moze nawet pociaga jej dzisiej-
szych mieszkancow.

Pamie¢ o gtéwnych odczytaniach gotycyzmu przyda sie nam szczeg6lnie
w rozdziatach czwartym i pigtym, w trakcie doktadniejszej analizy Elisabeth oraz
Mozarta! W tym miejscu za$§ warto zadac¢ pytanie, jak wprowadzenie gotycyzmu
do rozwazan pozwala lepiej zrozumieé metode tworcza Kunzego. Sadzac po jego
slowach z rozmowy ze mna, wydaje sie, ze wykorzystywanie elementéw nadna-
turalnych to dla niego kwestia przede wszystkim osobistej wyobrazni i intuicji -
a jesli tak, to spos6b myS$lenia artysty o narracji nalezy uznaé za ,,gotycki”.

Kunze twierdzi, ze bohaterowie jego spektakli ,,méwig do niego”, wpro-
wadza metafore kontaktu ze zmarlymi w opisie swojej pracy tworczej. W jego
dzietach sg takze ukazane postaci, ktére rozmawiaja ze zmarlymi i same sg
zmartymi méwigcymi do widowni. Gotycyzm podchodzi do metafory ducha
odwrotnie niz Carlson, ale z podobnymi wynikami. Dla autora The Haunted
Stage nawiedzanie jest metaforg powtdrzenia w teatrze, przez co teatr czesto
pokazuje tez prawdziwe duchy. W gotycyzmie za$§ duchy zazwyczaj sg praw-
dziwe, ale zarazem stuzg jako metafory. Ta obserwacja nie ttumaczy, czemu
Kunze tak chetnie stosuje w swoich spektaklach elementy nadprzyrodzone,
bo to wydaje sie wynika¢ po prostu z jego osobistych preferencji i wrazli-
wosci. Przywolanie badan nad gotycyzmem uzmystawia za to, jak pojemna
przestrzen do méwienia o przesziosci Kunze tworzy dzieki nadprzyrodzonym
komponentom wiasnych musicali.

Musze tu jednak dodaé - pojemna, ale nie niewinng. Prowadzac bada-
nia do swojej pracy magisterskiej, bylem pod wrazeniem potencjatu goty-
cyzmu jako sposobu na poruszanie réznych trudnych kwestii spotecznych.
Lecz zarazem regularnie wracata do mnie watpliwo$¢, czy wysoki stopien
ich estetyzacji i metaforyzacji nie sprawia, ze staja sie po prostu atrak-
cyjnym widowiskiem, tracac 6w krytyczny potencjal. Szczegélnie uderza
to w odniesieniu do musicalowego Upiora w operze. Dla jego rezysera Harolda
Prince’a mial on by¢ miedzy innymi przejawem namysiu nad uczuciowym i ero-
tycznym zyciem os6b niepelnosprawnych’? — ktérych w musicalu reprezentuje

73 Jessica Sternfeld, The Megamusical..., s. 229-230.
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oczywiscie tytulowy, od urodzenia oszpecony bohater. Mam jednak wrazenie,
ze losy Upiora tak obrastajg w musicalu w konwencjonalne melodramatyczne
i gotyckie elementy, ze trudno jakkolwiek odnie$¢ je do sytuacji realnych
ludzi, a zwlaszcza tych z niepelnosprawno$ciami. Gotycyzm, podobnie jak
pamie¢ w perspektywie Kleina, pozwala u§wiecac i dramatyzowac, ale za cene
odejscia od realiéw.

Biorgc pod uwage liczne elementy nadnaturalne i niesamowite w tworczo-
$ci Kunzego, a takze odchodzenie przez niego od potwierdzanych przez Zrédia
faktow na korzys$¢ sytuacji majgcych lepiej ukierunkowywaé emocje widzoéw,
warto skonfrontowaé jego dzieta z rozpoznaniami White’a. Czy, zgodnie ze
slowami tego autora o powinno$ciach historyka, musicale Kunzego przyjmuja
rzeczywistg przeszio$¢” za swoj ,,ostateczny punkt odniesienia”?’¢ Ta rze-
czywista przeszio$§¢ — zZrédta, z ktérych Kunze czerpie i dzieki ktéorym pewne
postaci zaczynaja ,,m6wic¢” do niego — niewatpliwie jest pierwszym impulsem
powstania omawianych musicali. Jednak ich ostateczna forma wydaje sie
zalezna nie tylko od tresci tych przekazéw, lecz ré6wniez jego techniki tworze-
nia fabul oraz perspektyw, z jakich patrzy na swoich bohateré6w. Kunze jest
historykiem, ale jego musicale sg bardziej pamieciowe niz historyczne, rowniez
dlatego, ze u Zrédetl maja subiektywne spojrzenie na dang postaé, przekona-
nia tworcy wzgledem tego, co ona do niego ,,powiedziata”. Ta przypominajgca
seans spirytystyczny perspektywa zar6wno podkres§la subiektywno$¢ autora,
jak i przektada sie na obecno$¢ elementéw nadnaturalnych i metaforycznego
wywolywania duchéw w fabutach jego spektakli. To za$§ z pewnoScig zwiek-
sza ich atrakcyjno$¢, ale moze niestety jeszcze bardziej ostabi¢ ich warto$é
jako krytycznych wypowiedzi o przeszioSci. Poruszane przez niego trudne
i konfliktowe kwestie zamiast ostrg krytyka stajg sie atrakcyjnym, ,gotyc-
kim” widowiskiem.

Praktyka drama musicalu

Kwestie, ktére poruszylem wcze$niej, determinujg strukture i treS¢ drama
musicali. Nie méwig za to wlasciwie nic o ich wystawianiu. Wydaje sie, ze z defi-
nicji drama musicalu ani nawet z fascynacji Kunzego nie wynika, jak nalezy
inscenizowac te dzieta. Peter Back-Vega, dramaturg pracujacy przy premie-
rach Elisabeth oraz Mozarta!, podkreS§lal w rozmowie ze mna niezaleznoS¢ tych
historii od konkretnej inscenizacji i bardzo mile wspominat kameralne przed-
stawienie Mozarta! w Japonii’>. Musicale Kunzego rzeczywisécie bywaja insce-
nizowane na maltych scenach - obok japonskiego Mozarta! najstynniejszymi

74 Hayden White, Przedmowa, przel. Ewa Domanska, w: tenze, Proza historyczna, red.
Ewa Domanska, Universitas, Krakéw 2009, s. 16.
75 Rozmowa z Peterem Back-Vega, Wieden, 21.06.2018.
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przyktadami sg szwedzkie wersje tego musicalu oraz Elisabeth’®. Jednak wie-
denskie wcielenia obu spektakli byly ogromnymi, drogimi widowiskami wysta-
wianymi w dwéch duzych teatrach muzycznych: poczatkowo An der Wien,
a po uczynieniu z niego teatru operowego w Raimund Theater. Takze wiek-
szo$¢ zagranicznych inscenizacji tych musicali jest tworzona w duzych teatrach
i z wielkim przepychem, mogacym konkurowa¢ z najstynniejszymi megamu-
sicalami — Upiorem w operze, Nedznikami czy Kotami.

Czemu warto zwroci¢ na to uwage? Te fakty ukazuja praktyczng forme
drama musicali. Wcze$niej pisatem o dynamice teatru musicalowego, w obrebie
ktérego tworzy sie bardzo rézne spektakle, ale zarazem chetnie powtarza to,
co juz sie sprawdzilo. Istnienie tego mechanizmu oznacza, ze praktyka grania
drama musicali okreSla ich ksztalt i sposéb oddzialywania na Swiat musicalu
réwnie mocno, co formalne ramy wyjaSniane przez Kunzego. To moment,
w ktérym znéw wazne okazuja sie powigzania miedzy musicalem a opera.
Na ksztatt Elisabeth i Mozarta! wplynely bowiem dwie kwestie z pogranicza
tych gatunkéw. Pierwsza byta tradycja wystawiania megamusicalu, bogatego
widowiska scenicznego taczgcego konwencje musicalu i opery, druga zas to,
Ze za premierowe wersje obu omawianych spektakli Kunzego odpowiadat
Harry Kupfer, stynny niemiecki rezyser operowy.

Megamusicale i wielkie opery

Megamusicale to monumentalne widowiska o petnej rozmachu fabule, zazwy-
czaj bez partii méwionych, przypominajace bardziej opery niz musicale zlotej
ery’’, co utrudnia tym samym proby skonstruowania spgjnej definicji formalnej
musicalu. Pierwsze spektakle tego rodzaju stworzyl Andrew Lloyd Webber.
Wspominatem juz, ze inspiruje sie on operg i uwaza nazwanie tak spektaklu
muzycznego za nobilitacje. Paul Prece i William A. Everett twierdza, Zze mega-
musicale najlepiej rozumieé jako dwudziestowieczng kontynuacje konkretnej
tradycji operowej — dziewietnastowiecznej francuskiej grand opery. To nie-
zwyKkle istotne, gdyz opery z tego podgatunku byly dzielami o okreSlonym
stosunku do przedstawiania wydarzen historycznych. Ukazywaly one wielkie
procesy spoteczne i polityczne niemalze jako fatum, sile ingerujaca w losy
jednostek, niemozliwg do odparcia, zdolng zniszczy¢ ich plany i mito$é7s.
Simon Williams zauwaza, ze takie zalozenie zarazem nadawalo grand operom

76 Najwiecej dostepnych poza Szwecja informacji na ich temat mozna znalezé u Astrid
Strangl i Bettiny Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 169 i dalsze (Elisabeth)
oraz s. 202 (Mozart!).

77 Opis najwazniejszych cech megamusicalu za Jessicg Sternfeld, The Megamusical...,
s. 1-7.

78 Paul Prece, William A. Everett, The Megamusical. The Creation, Internationalisa-
tion and Impact of a Genre, w: William A. Everett, Paul R. Laird (red.), The Cambridge
Companion to the Musical..., s. 250.
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wielka spektakularno$¢ i rodzito sprzecznosci, ktére ostatecznie ja pogrze-
baty. Autor obrazowo podsumowuje losy tego gatunku, twierdzac, ze dzwonem
zatobnym byt dla niego ten oglaszajacy Smieré gtéwnych bohateré6w w finale
Aidy Giuseppego Verdiego. Opera ta pokazuje porazke swoich protagoni-
stow wobec wielkich sit historii w klasycznej konwencji grand opery, jednak
z kazdym kolejnym aktem przesuwa akcenty z przepychu ogromnych scen
zbiorowych na kameralne sytuacje miedzy gtéwnymi bohaterami. Wedtug
Williamsa $§wiadczy to o staboSci zawartej w strukturze gatunku. Najwiekszym
spektaklem byly w nim niszczycielskie dla prywatnego szczeScia silty historii,
co nie pozwalato widowni w pelni poczué empatii wobec ofiar tych sit. W jego
interpretacji libretto Aidy rozwigzuje ten problem, stopniowo przekierowujac
akcje wlasnie w strone ofiar — ale kosztem tej operacji jest zrezygnowanie
z wyr6znikéw gatunkowych grand opery”®.

Wiele megamusicali podchodzi do historii podobnie jak ten podgatunek
oper. Jesus Christ Superstar i Evita sg zakonczone scenami publicznej i znaj-
dujacej szeroki oddzwiek §mierci swoich bohateréw, pokazanych zreszta takze
we wczesniejszych scenach jako ludzie zalezni od spotecznych proceséw (choé
zarazem zdolni samodzielnie je zapoczatkowac). Autorzy Nedznikow, najstyn-
niejszego megamusicalu, ktéry nie zostat napisany przez Webbera, réwniez
raz za razem ukazujg bezradno$¢ jednostki wzgledem sit historii w imponu-
jacych scenach zbiorowych. Na koniec unikajg jednak fatalizmu grand opery
dzieki perspektywie eschatologicznej. Ostatnia scena zbiorowa prezentuje
postaci, ktore uprzednio padly ofiarg destrukcyjnych sit historii i spoteczen-
stwa, jako choér zbawionych witajacy gléwnego bohatera w Raju®’. I wresz-
cie akcja Elisabeth jest pod tym katem podobna do Aidy, ukazujac kata-
strofe catej epoki jako monumentalne widowisko, ale stopniowo dystansujgc
od niej tytulowa bohaterke. Akcja musicalu zamyka sie prywatna i dajaca
wyzwolenie z przymus6éw historii Smiercig Elzbiety. Moze to mieé¢ zwigzek
z tym, ze dzielo Kunzego jest pdZniejsze od pierwszych megamusicali i tylko
do nich nawiagzuje - tak samo jak Aida nie byta grand opera, ale czerpala z jej
dziedzictwa. Przypuszczam tez jednak, ze to przejScie tgczy sie z dziedzic-
twem wiedenskiej operetki, lecz do tego tropu bede w stanie wroci¢ dopiero
po zakonczeniu prowadzonych tu rozwazan gatunkowych.

Pisalem wcze$niej, ze tworczo$¢ Kunzego odréznia od nurtu megamusi-
calu to, ze drama musicale sg oparte na fabule, a megamusicale nie muszg
mieé spdjnej fabuly. Zarazem to megamusicale byly najbardziej wptywowa
forma musicalu na przetomie lat 70. i 80., gdy zaczynaly sie zwigzki Kunzego
7 teatrem muzycznym. Kontakty te rozpoczely sie zresztg od przekladu Evity

7% 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. 74.

80 Akcje wzmiankowanych megamusicali streszczam na podstawie wiasnych wizyt na ich
inscenizacjach, pracy Sternfeld oraz artykulu Prece’a i Everetta.



Praktyka drama musicalu 141

dla Theater an der Wien, w momencie bardzo waznym dla dyskusji o tym, czy
i na ile megamusicale sg operami. Premiery megamusicali Webbera wzmoc-
nily reputacje An der Wien jako teatru musicalowego w latach 80. Elisabeth
byla wiec przygotowywana dla widowni nawyklej do tego rodzaju spekta-
Kkli i wydaje sie, ze jej tworcy oraz dyrekcja teatru nie chcieli odpowiedzieé
na megamusicalowe trendy czym$ drastycznie innym. Przeciwnie — pragneli
dostarczy¢é widzom dokladnie tego, do czego ci przywyKkli.

Nie tylko rozmiar sceny teatru, ale tez jego historia repertuarowa oraz
przyzwyczajenia publicznosSci sprawily, ze Elisabeth miata by¢ wielkim, impo-
nujacym widowiskiem. Postugujac sie jezykiem Carlsona, mozna stwierdzic,
ze byla spektaklem nawiedzanym przez megamusical, a ujmujac to nieco
bardziej obrazowo: przez Upiora Opery. By¢é moze skojarzenia miedzy mega-
musicalami a opera byly jednym z powodéw, ktory przesadzit o zaprosze-
niu do pracy nad Elisabeth (a p6zniej takze Mozartem!) Harry’ego Kupfera,
w owym czasie dyrektora Komische Oper w Berlinie Wschodnim?!.

Harry Kupfer - gumiaki i telewizor

Sylvester Levay wspominal, ze pomysl, by Harry Kupfer rezyserowat Elisabeth,
poczatkowo napelniat go oraz Michaela Kunzego niepokojem. Niemiecki rezy-
ser mial bowiem reputacje artysty ,,uwspélczesSniajacego” swoje inscenizacje
i autorzy bali sie, ze ,,Sisi wejdzie na scene w gumiakach i postawi na niej
telewizor”. Z ostatecznego efektu prac byli jednak bardzo zadowoleni — wedtug
Levaya Kupfer stworzyl ,basn dla dorostych”82. O satysfakcji obu stron ze
wspolpracy §wiadczy tez to, ze niemiecki rezyser zostal pdZniej zaproszony
do realizacji Mozarta!

To, jakich stéw Levay uzywa do wyrazenia swoich obaw i poréwnania ich
Z rzeczywistoScia, jest nad wyraz ciekawe. W moim odbiorze pojecie ,,basn
dla dorostych” pasuje do Elisabeth i Mozarta!, oddaje ich rozpiecie miedzy
prawdg a przepychem i miedzy dekonstruowaniem a wzmacnianiem obie-
gowych wyobrazen o Sisi i Mozarcie. Te stowa sg jednak ré6wnie wazne jako
wstep do zrozumienia roli Kupfera w powstawaniu i ksztatcie inscenizacyjnym
musicali Kunzego i Levaya. Czemu po tym rezyserze mozna bylo spodziewaé
sie ,,gumiakéw i telewizora” i czemu stworzy! mimo to ,,basn dla dorostych”?

Harry Kupfer rzadko wypowiadat sie o wtasnych operach, ale osoby opi-
sujace jego tworczos¢ zgadzaja sie co do Kilku jej cech. Kupfer dorastat jako
rezyser pod mocnym wplywem Waltera Felsensteina, zalozyciela Komische
Oper i jej dyrektora w latach 1947-197S, cho¢ nie byl jego bezpoSrednim
uczniem. Felsenstein byt wplywowym oredownikiem realizmu w inscenizacjach

81 Birgit Rommel, ,,Aus der Schwarzen Moéwe”..., s. 84.
82 Oba cytaty za: Sylvester Levay, Wir schreiben unsere Musicals fiirs Publikum, ,,Blick-
punkt Musical Sonderheft” 2013, nr 2, s. 8.
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operowych i grze aktorskiej. Dla jego osiggniecia oczekiwal od wystepujacych
$piewakéw duzo wyzszego poziomu przygotowania aktorskiego, niz bylo wtedy
przyjete w zespotach operowych.

O ile jednak Felsenstein rozciggnal swojg wizje realizmu na wierne odda-
nie ,,oryginalnych realiéw” oper, o tyle Kupfer ograniczyt to do intensywnej
pracy nad warstwg aktorskg spektakli i dbatosci, by zachowanie postaci sce-
nicznych pasowatlo do sytuacji. W przeciwienstwie do Felsensteina nie dgzyl
za to do pelnego realizmu akcji scenicznej oraz inscenizacji, a raczej wraz
z kolejnymi premierami coraz bardziej interesowal sie technikami czerpa-
nymi z teatru epickiego Bertolta Brechta. Eberhard Schmidt twierdzi nawet,
ze styl Kupfera mozna rozumieé wtasnie jako polaczenie zalozen Felsensteina
i Brechta®3. Sprawilo to, ze w warstwie inscenizacyjnej Kupfer rzeczywiscie
poruszat sie miedzy ,,gumiakami i telewizorem” a ,,basnig dla dorostych”.

Rezyser czesto ,,uwspélczesnial” swoje inscenizacje, to jest wykorzy-
stywal kostiumy i scenografie sugerujace czasy blizsze wspoiczesnoSci niz
okresowi, na ktéry wskazywata treS¢ libretta. Schmidt przedstawia te daze-
nia jako forme konfrontowania sie Kupfera ze wspo6liczesnoscia i traktowania
klasycznych oper jako platformy do krytycznej analizy rozmaitych Swiatopo-
gladéw??. Czego Schmidt nie pisze, a co wydaje sie wazne — ,,anachroniczne”
wystawienie klasycznej opery zwraca uwage na jej umownoS¢ i nie tworzy
realistycznej iluzji scenicznej. To za$§ wlaSnie mogto utatwia¢ Kupferowi
wywotanie brechtowskiego efektu obcosci.

Czemu wiec Sisi nie pojawila sie na scenie Theater an der Wien w gumia-
kach i z telewizorem? By¢ moze dlatego, ze kompozycje Levaya i libretta
Kunzego zderzajg ze sobg rozne porzadki czasowe — w tych spektaklach wiek-
szo$¢ inscenizacji musi wyglagda¢ na adekwatng do czasu akcji, by pojawia-
jace sie ,,uwspéiczeSnione” elementy dziataly tym mocniej przez kontrast.
Zwlaszcza Levay podkres$la, ze komponujac Elisabeth, starat sie odda¢ muzyka
przenikanie sie w akcji przesztoSci, terazniejszo$ci i przyszlos$ci®s.

Zarowno na klasyke opery w inscenizacji Kupfera, jak i na Elisabeth oraz
Mozarta! mozna patrzec z perspektywy pamieciowej, analizujac relacje w nich
miedzy réznymi porzadkami czasowymi. Sg to jednak osobne procesy. W przy-
padku Carmen czy Czarodziejskiego fletu Kupfer szuka formy inscenizacji,
ktéra dobrze odda w dzisiejszych czasach logike i nastrdj historycznej par-
tytury. W pracy nad musicalami Kunzego skonfrontowat sie za to ze wspo6i-
czesnymi mu, wlasnie powstajagcymi dzietami, ktére jednak byly z zalozenia
retrospektywne — mialy opowiedzie¢ o fragmencie przesztosci i od razu poka-
zaé go jako przeszlo$é, usytuowaé wzgledem terazniejszoSci.

83 Eberhard Schmidt, ,Meine Kunst ist mein Leben”. Der Regisseur Harry Kupfer,
w: Hans-Jochen Genzel, Eberhard Schmidt (red.), Harry Kupfer Musiktheater, Parthas
Verlag, Berlin 1997, s. 10-11.

8¢ Tamze, s. 30.

85 Sylvester Levay, Wir schreiben..., s. 7.
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Elisabeth i Mozart! pelnig zatem funkcje mediéw pamieci w wiekszym
stopniu niz operowe inscenizacje Kupfera. Ich natura ,,basni dla dorostych”
wydaje sie wynika¢ z dgzenia do przedstawienia w nich odleglej, nieco wyide-
alizowanej przeszlosci i zarazem zademonstrowania, jak takie idealizacje
powstaja oraz na ile odpowiadaja faktom. Jednocze$nie Elisabeth i Mozart!
sg typowymi inscenizacjami Kupfera, wymagajacymi od wykonawcow prze-
konujacego aktorstwa, rekonstruujgcymi w inscenizacji modele ludzkiego
wspélzycia i wreszcie majacymi wielki, ,,operowy” rozmach.

Roézne etapy powstawania drama musicali Kunzego decydujg wiec o roz-
nych ich elementach. Sg to spektakle o okreSlonej strukturze formalnej, oparte;j
na tréjaktowej akcji napedzanej trdjpoziomowym konfliktem, przedstawiajace
zdarzenia z pogranicza Swiata realnego i fikcyjnego. Przy tym czesto dotycza
historycznych postaci i zdarzen, a w warstwie inscenizacyjnej sag wystawnymi,
bogatymi spektaklami podobnymi do anglojezycznych ,,megamusicali”.

To dobry moment, by rozszerzy¢ spojrzenie poza musicale Kunzego
i przyjrzeé sie rozleglejszym kontekstom funkcjonowania teatru muzycz-
nego w Wiedniu. Pozwoli to nie tylko lepiej zrozumieé okolicznoSci pre-
miery i p6Zzniejszg popularno$¢ tych spektakli, lecz takze rozwingé watek
zwigzku i konfliktu musicalu z operg. W wiedenskich warunkach spér ten
przybiera szczeg6lng postac, gdyz jest dodatkowo skomplikowany przez obec-
no$¢ waznych tradycji operetkowych.

Miasto muzyKi

Wspominalem w rozdziale pierwszym rozmowe z Gerhardem Vitkiem, dyrek-
torem muzeum Mozarthaus. Opowiedzial mi on, ze Wieden wykorzystuje
postaé¢ Mozarta do reklamowania swojej roli jako miasta muzyki®®. OczywiScie
skojarzenie Wiednia z muzyka jest starsze niz obecne sposoby postugiwania
sie postacig kompozytora. Wedlug Vitka artysta ten jest wazny w polityce
kulturalnej Wiednia od lat 70. XX wieku, a reputacja stolicy Austrii w dzie-
dzinie muzyKki jest zakorzeniona w znacznie odleglejszej przeszlosci. Nie jest
to tez bynajmniej reputacja niewinna. W poprzednim rozdziale przywotywa-
tem glosy sugerujace, ze wladze Wiednia i Austrii chca, by miejsca te byly
znane z muzyki, bo to apolityczna sztuka, zajmowanie sie ktérg pozwala omijaé
trudne tematy i odcigga mieszkancéw od aktywnosci politycznej®’. Teraz moge
potaczy¢ te watki, przypominajac, ze polityka kulturalna Wiednia wzgledem
Mozarta wigze sie z eksponowaniem go wylgcznie jako kompozytora, a pomija-
niem jego wypowiedzi jako czlowieka. Postepowe sympatie artysty, o ktérych
pisalem przy okazji oméwienia historii Austrii w XVIII wieku w rozdziale

86 Rozmowa przeprowadzona w czerwcu 2018 roku.
87 Matgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem..., s. 103.
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drugim, nie sg przypominane, liczy sie tylko jego miedzynarodowy, uchodzacy
niemal za ponadludzki talent.

Tak przedstawiana postaé Mozarta oferuje dobrg perspektywe, by ujrzeé,
miastem jakiej muzyki chce by¢é Wieden. Réznica miedzy jednowymiaro-
wym ujeciem kompozytora w przestrzeni miejskiej a spojrzeniem na niego
jako na bardziej zniuansowang posta¢ moze z kolei pokazaé, miastem jakiej
muzyki Wieden jest w istocie, przynajmniej w teatrze. Widze tu bowiem zna-
czacg roznice.

Kwestia statusu

Opis teatru muzycznego w Wiedniu niejako wymusza powrét do obserwacji
réznic miedzy operg a musicalem. Analize te dodatkowo komplikuje to, Ze nie
sposob opisywacé interakcji rozmaitych gatunkéw teatru muzycznego w tym
mie$cie, nie wspominajac o operetce. Zbadanie miejsca zajmowanego przez
rozne gatunki teatralno-muzyczne w Wiedniu wymaga tez blizszego przyjrze-
nia sie ich statusowi i pozycji w ogélniejszej hierarchii gatunkéw.
Zacznijmy od waznego momentu w historii austriackiego i §wiatowego
teatru muzycznego, znaczacego takze dla wielu zainteresowanych musica-
lem Polakéw. Oto w 1997 roku do Wiednia przyjezdza Roman Polanski, by
rezyserowaé $§wiatowa prapremiere Tarica wampirow (Tanz der Vampire),
czyli musicalowg wersje jego filmu Nieustraszeni pogromcy wampirow z 1967
roku®. Autorem libretta jest Kunze - to jego drugi wystawiony w Wiedniu
musical, po Elisabeth, ale przed wcigz wtedy przygotowywanym Mozartem! —
muzyke pisze za$ slynny amerykanski kompozytor rockowy Jim Steinman.
W wywiadzie dla miesiecznika ,,Biihne” Elisabeth Hirschmann-Altzinger
spytata Polanskiego, czy nie bylo mowy o tym, by zrobi¢ z jego filmu nie musi-
cal, a opere. Rezyser odpowiedzial przy uzyciu znamiennych argumentéw:

Musical Taniec wampiréw jak najbardziej mozna by opisaé jako opere komiczng.
W swoim czasie Czarodziejski flet Mozarta byl musicalem: operg ludowa, napisang
dla ludu. Jego premiera miata miejsce w popularnym teatrze, w Theater an der
Wien, w ktérym wszak tez dzisiaj gra sie musicale.

Kluczowa réznica miedzy opera a musicalem tkwi w publiczno$ci. Do opery cho-
dza pretensjonalni ludzie majacy sie za najwyzszych sedziéw muzycznych. Nie
podzielam zdania niektérych purystéw, ktérzy gardza musicalem. Wrecz przeciw-
nie. Tworzy sie go dla szerokiej publiczno$ci, a ona kocha taki teatr. Oklaski dadza
zadowolenie tym, ktérzy stworzyli ten spektakl.

Jest mi obojetne, czy Taniec wampirow nazywa sie musicalem czy opera.
Przygotowuje spektakl na scene, to jedyne, co sie liczy. Spektakl z muzyka i tancem,

88 Twierdze, ze to moment wazny takze dla zainteresowanych musicalem Polakéw,
bowiem premiera Tarica wampirow w warszawskim Teatrze Muzycznym Roma byta duzym
wydarzeniem w polskiej historii gatunku. Cho¢ nie mam na to statystycznych danych, po roz-
mowach z interesujacymi sie musicalem Polakami i Polkami widze, ze do dzisiaj cieszy sie
on bardzo duza estyma.
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z miodymi, utalentowanymi aktorami. W kazdej sztuce, ktorg wystawitem, muzyka
grata wazng role. Teraz akurat inscenizuje tak zwany musical®’.

Gwoli $cistoSci musze zaznaczyé, ze Czarodziejski flet mial premiere nie
w Theater an der Wien, a w Auf der Wieden, czyli jego bezposrednim poprzed-
niku. Poza tg nieScisto$cia wypowiedZ Polanskiego rzuca jednak na kwestie
statusu opery i musicalu interesujace $wiatto. Pod pewnymi wzgledami przy-
pomina fragment z Maskarady Pratchetta, bo podkreSla arbitralno$¢ réznicy
miedzy opera a musicalem i trudno$é w wyznaczeniu jasnych granic miedzy-
gatunkowych. Podobnie jak w Pratchettowskim dialogu, to musical jest przed-
stawiony bardziej pozytywnie, ale z innych powodéw. Postaci z Maskarady
twierdzily, ze na musicalu - w przeciwienstwie do opery — da sie zarobic,
Polanski powiedzial, ze trafia do szerszej i mniej pretensjonalnej publicznoSci.

Jednocze$nie w stowach rezysera mozna zauwazy¢ sprzecznoS¢, ktéra
wczedniej wskazywalem takze u Kunzego. Polanski dowartoSciowuje musi-
cal wzgledem opery i zarazem stara sie udowodni¢ podobienstwo swojego
musicalu do opery. Ten drugi argument przeprowadza zresztg na przykladzie
tak wiedenskim, jak sie tylko da: pokazuje, ze jego Taniec wampirow w pew-
nym sensie jest opera komiczng, a Czarodziejski flet Mozarta to w jakiej$
mierze musical.

Dodam do tego dwa inne glosy artystéw zaangazowanych w powstawa-
nie omawianych dziel Kunzego. Caspar Richter, gtéwny dyrygent Vereinigte
Biithnen Wien od 1987 roku, méwil w innym wywiadzie dla ,,Biihne” o swoich
doswiadczeniach z dyrygowaniem musicali: ,,Musical statl sie czwartg kolumnag
teatru muzycznego — obok opery, operetki i baletu. Dla mnie poprzednikiem
musicalu jest Czarodziejski flet. Ma takg samg strukture: popularne piosenki
i dialogi. Webber to przejal, Mozart wynalazl”°.

Harry Kupfer, bedac wszak rezyserem operowym, nie dyskredytowat
opery w wywiadach towarzyszacych premierom Elisabeth oraz Mozarta! tak
jak Polanski. Relatywizowatl jednak jej status:

Ten podzial [opera jako kultura wysoka, musical jako komercyjny kicz] jest gtupi.
Roéwniez wsréd oper znaleZé mozna spektakle komercyjnie reklamowane i nadzwy-
czajnie zle, cho¢ czasem z obsadg najwyzszej klasy. I jest wéréd nich takze sztuka.
Z musicalami jest tak samo. Istniejg rzeczy okropne, ale sg tez prawdziwe dzieta
sztuki, ktore staraja sie powiedzie¢ co§ waznego. Tu bym wyznaczyt linie podziatu.
Nie widze réznicy co do sposobu pracy w obu dziedzinach®!.

89 Elisabeth Hirschmann-Altzinger, Fiirst der Finsternis ruft Regisseur. Roman Polanski
inszeniert die Musical-Urauffithrung Tanz der Vampire [wywiad z Romanem Polanskim],
,Bithne” 1997, nr 10, s. 12.

9 Caspar Richter, ,,Mozart erfand das Musical”. Caspar Richter iiber Musical und das
Orchester ,an der Wien”, ,,Biihne” 2002, nr 3, s. 34.

°1 Heidrun Hofstetter, Eine wilde Nachtmusik [wywiad z Harrym Kupferem], ,,Biihne”
1999, nr 10, s. 11.
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Wszystkie trzy wypowiedzi zachecajg, by nie odrzucaé¢ musicalu tylko
z powodu tego, Ze jest on musicalem, i w jaki§ sposéb relatywizuja jego
domyS$lnie nizszg pozycje wobec opery. Polanski twierdzi, ze widownia ope-
rowa jest pretensjonalna, Kupfer postuluje ocenianie spektakli muzycznych
wedlug ich jakoSci, a nie gatunku, Richter oraz Polanski z kolei poréwnuja
musicale do Czarodziejskiego fletu. Richter twierdzi nawet, ze to Mozart wyna-
lazt w tym dziele formute, na ktérej opierajq sie dzisiejsze musicale. To ta
wypowiedZ o$mielita mnie do postawienia wcze$niej tezy, ze musical wywodzi
sie od Mozarta — cho¢ warto zaznaczy¢é, ze pomystodawcg Czarodziejskiego
fletu nie byt jego kompozytor, a librecista i dyrektor Theater auf der Wieden,
Emanuel Schikaneder.

Ponownie okazuje sie, ze opera jest nieuniknionym punktem odniesienia
w rozmowach o musicalach Kunzego, i to z co najmniej dwéch powodoéw.
Po pierwsze jego dziela powstaja niedlugo po premierach megamusicali
Webbera, ktory duzo méwi o swoich operowych inspiracjach. Po drugie za$
zostajg stworzone w Wiedniu, w ktérym tradycje operowe sg bardzo wazne.

Istnieje jeszcze trzeci, glebszy powdd - to, ze musical i opera uchodza
za klasyczne formy kultury masowej i elitarnej. Cofajac sie do jednego ze
7zrédet tego podziatu, a wiec pism Theodora W. Adorna, widaé, ze to wtasnie
réznica miedzy muzyka popularng a klasyczng byta dla niego jego paradygma-
tycznym przyktadem. Adorno nie pisal bezpoSrednio o musicalu, ale stawiat
muzyke powazng — w tym operowg — w opozycji do muzyki popularnej jego
czas6w. Jako jeden z koronnych dowodéw na nizszg jako§S¢ muzyki popular-
nej przytaczal jej standaryzacje®?. Widziat ja miedzy innymi w modelu pio-
senki wypracowanym w tak zwanym Tin Pan Alley, zagtebiu pisania muzyki
w Nowym Jorku na przetomie XIX i XX wieku. Model ten z kolei postuzyt
za jeden z podstawowych wzorcéw utworéw musicalowych?®3.

Wedlug Adorna popularna muzyka miata przyzwyczajaé stuchaczy do mono-
tonii i uzaleznia¢ od niej, kryjac standaryzacje struktury piosenki pod powierz-
chownymi ozdobnikami. Muzyka powazna byta za§ komponowana bez tego
rodzaju standaryzacji, a pojedyncze elementy w niej zarazem uzupelniaty
ogblny ksztalt utworu i stawaly sie od niego niezalezne jako muzyczne calo-
$ci. Jak zauwaza jednak Dominic Strinati, taka ocena wynikata z przyjecia
standardow muzyKki klasycznej jako jedynie stusznych. Tym samym fawory-
zowatla je. Adorno nie rozwazat mozliwos$ci, ze do oceny jako$ci muzyki popu-
larnej mozna stosowaé¢ odmienne kryteria pokazujace jej innowacyjno$cé®?.
OczywiScie krytyczna analiza tez Adorna, jaka prezentuje miedzy innymi
Strinati, zaczela sie wiele lat po ich opublikowaniu, kiedy to zdazyly juz znalezé

92 Dominic Strinati, Wprowadzenie do kultury popularnej, przet. Wojciech J. Burszta,
Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 1998, s. 60.

93 Raymond Knapp, The American Musical..., s. 67-88.

9 Dominic Strinati, Wprowadzenie do kultury popularnej..., s. 66.
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ogromny oddzwiek w Swiecie sztuki i kultury. Pisma tego myS§liciela wyraznie
przyczynily sie do wyznaczenia ostrego podziatu na kulture wysokg i niska,
zwlaszcza w §wiecie muzyki. Jest to jeden z czynnik6w swoistego poczucia
nizszo$ci przesladujgcego twoércoOw musicalu.

Raymond Knapp jako ostatni element wiasnych badan nad amerykanskim
musicalem przedstawia analize tego poczucia nizszo$ci i préby wyjscia
Z niego przez podniesienie artystycznego statusu gatunku. Badacz okreSla te
wysitki jako poszukiwania operowe (operatic quest) i zauwaza, ze przebiegaja
w dwéch odmiennych kierunkach. Wedtug niego czasami polegaja na dazeniu
do wiekszego muzycznego wyrafinowania albo do zwiekszenia udzialu muzyki
(niekoniecznie bardziej wyrafinowanej) w spektaklu. Koronnym przyktadem
pierwszej tendencji jest dla Knappa operetka Kandyd Leonarda Bernsteina,
o ktérej wiecej pisze w dalszej czesci rozdziatu, drugiej za$ — Evita Webbera.
Obie tendencje tgczy z kolei Sweeney Todd Sondheima. Spektakl ten jest
grany z nieomalze ciggla muzyka, dzieki czemu Kkreuje wrazenie przenie-
sienia widzéw do osobnego $§wiata widzianego z perspektywy tytutowego
bohatera i jego ponurych emocji®®. Sweeney Todd powraca w tym rozdziale
ponownie, tym razem sltuzgc do ukazania powigzan miedzy poszukiwaniami
operowymi a musicalem konceptualnym. Ciggta i wyrafinowana, ,,operowa”
muzyka pozwala Sondheimowi osnué przebieg jego spektaklu (zwykle okresla-
nego jako musical, a niekiedy jako opera lub operetka) nie tylko wokét akcji,
lecz takze watkow przewodnich. Knapp wskazuje zaré6wno bezpoSrednie, jak
i poSrednie powigzania Sweeneya Todda z operg. Musical ten jest czeScig
poszukiwan operowych, ale zarazem muzyka z niego wykorzystuje lejtmo-
tywy na sposoby przejete od Richarda Wagnera przez muzyke filmowa. To,
Ze rozwigzania wypracowane w operze mogg przejS¢ do musicalu z muzyki
filmowej, pokazuje, ze wyzszy i osobny status opery wzgledem popularnych
form muzycznych wcale nie jest oczywisty. Knapp dodatkowo akcentuje,
ze Sweeney Todd oraz Kandyd wyr6zniaja sie nie tylko operowymi elementami
W muzyce, lecz ro6wniez poruszaniem powaznych i ponurych jak na musical
tematéw. To nastepny glos sugerujacy, ze wyrafinowanie (tak muzyczne, jak
tez fabularne) traktuje sie w dyskusjach o statusie gatunkéw muzycznych
jako synonim operowo$ci. Badacz atakuje zresztg to skojarzenie, podkreslajac,
ze libretta wielu oper sg niezbyt udane jako literatura. Sadzi, ze postrzega-
nie dazenia do opowiadania w musicalach bardziej ztozonych lub dojrzatych
emocjonalnie historii jako odmiany poszukiwan operowych jest przejawem
idealizacji opery. Knapp zauwaza, ze takze wyobrazenie o operze jako sztuce
odznaczajacej sie pelng muzyczng spdjnoscig to czysta idealizacja. Za przy-
kitad stynnej, a jednocze$nie eklektycznej muzycznie opery podaje notabene
Czarodziejski flet®.

9 Raymond Knapp, The American Musical..., lok. 8087.
9% Tamze, lok. 8218, 7598.
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W pojeciu poszukiwan operowych zawiera sie aktywnos$¢, sugestia, ze mie-
dzy musicalem a operg zachodzi nie tyle statyczna relacja, ile jaki§ dynamiczny
proces, a przynajmniej to, ze twoércy musicali aktywnie starajg sie przewar-
toSciowac te relacje. Kwestii wzajemnego statusu tych gatunkéw warto wiec
przyjrzeé sie z perspektywy badacza, ktory proponowat patrze¢ na kulture
popularng jako na proces czy nawet pewien rodzaj walki — a zarazem warto-
Sciowatl ,nizsza” i ,,wyzszg” kulture zupelnie inaczej niz Adorno.

Chodzi tu o Johna Fiske’a, ktéry zamiast o elitarnej i masowej moéwit
o kulturach hegemonicznej i popularnej. Jego teoria moze wydawac sie nie-
intuicyjna jako narzedzie analizy musicali, bo podkresla przeciez, ze kul-
tura popularna jest procesem, a nie zbiorem tworéw. Nie istniejg dzieta kultury
popularnej, a jedynie popularne odczytania réznych wytworéw kulturowych,
cho¢ niektdre z nich nadaja sie do takich odczytan bardziej niz inne®’. Jestem
jednak przekonany, ze jego perspektywa da cenny wglad w relacje 1aczace
opere i musical, pozwala bowiem opisaé sytuacje nie tylko odbiorcéow, lecz
takze tworcow kultury popularnej.

Wedtug Fiske’a kultury hegemoniczna i popularna sg przejawami konfron-
tacji miedzy blokiem wiadzy (the power block) a ludem/ludZmi (the people).
Fiske za Stuartem Hallem uznaje istnienie wzglednie zunifikowanego bloku
wladzy prébujgcego narzucié calemu spoleczenstwu swoje polityczne, kultu-
rowe i ekonomiczne interesy. Kultura popularna jest w ujeciu Fiske’a tworzona
w opozycji do tego bloku. W konsekwencji autor proponuje rozumieé ja jako
forme wojny partyzanckiej lub klusownictwa na obszarze kultury hegemonicz-
nej’®. Metafora ta ma sugerowac, ze tworca lub odbiorca kultury popularnej
nigdy nie moze uderzy¢é w wartoSci i normy kultury hegemonicznej w pelni
otwarcie, lecz musi braé¢ je pod uwage i dostosowywaé do swoich potrzeb.

Jestem przekonany, ze pisanie musicali warto rozpatrywaé wiasnie jako
przejaw takiego klusownictwa — zwlaszcza gdy odbywa sie w ramach opisy-
wanych przez Knappa poszukiwan operowych. Dla Fiske’a kultura popularna
jest kulturg gorzej sytuowanych, przes§ladowanych, ,jako$ sobie radzacych”
(making do)%. Twoércy musicalu pasuja do takiego jej rozumienia, wzigwszy
pod uwage nizszy status tej sztuki wzgledem opery i brak panstwowego (a wiec
hegemonicznego) wsparcia dla niej.

Obawiam sie jednak zarazem, ze przygladanie sie musicalom jako kul-
turze popularnej ujawnia pewng stabo$é teorii Fiske’a — to, ze blok wtadzy
wcale nie jest tak zunifikowany, jak glosit ten autor. O ile w miedzywojniu
musicale na Broadwayu byly prawdziwie popularna rozrywka, dostepna dla
0s6b z dowolnej klasy spolecznej, o tyle po II wojnie §wiatowej ceny biletéw

97 John Fiske, Reading the Popular, Routledge, Londyn-Nowy Jork 1995, s. 3.

% Tamze, s. 8; John Fiske, Zrozumiec kulture popularng, przet. Katarzyna Sawicka,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2010, s. 20.
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zaczely rosngé. W konsekwencji, co juz opisywalem na poczatku rozdziatu,
treSci musicali zaczely sie dostosowywaé do gustow zamoznej klasy Sredniej.
Nie majgc wsparcia hegemonicznych sit kulturalnych, musical w obliczu rosna-
cych kosztéw produkcji musiat staé sie czeScig hegemonii rynkowej. Dzi$ jest
jednym z bardziej ekskluzywnych wydarzen artystycznych — zazwyczaj nieco
taniszym od opery, ale zauwazalnie drozszym od teatru dramatycznego, a tym
bardziej od kina. W teorii Fiske’a taki proces nazywa sie inkorporacja, czyli
wlgczeniem elementéw kultury popularnej do hegemonicznej!®. Sgdze jednak,
ze w tym przypadku chodzi o dwie rézne formy hegemonii.

Szczegoblnie znaczacym przykladem wydaje sie tu Andrew Lloyd Webber
ijego operowe ambicje. Jego musicale sg ekskluzywnym towarem, ale nie zaspo-
kaja to artystycznych aspiracji twércy. Webber chce nie tyle dziataé¢ w obsza-
rze kultury popularnej, ile zmienia¢ kulturowa hegemonie — doprowadzac
do tego, by jego spektakle byly popierane i wspierane tak samo jak klasyka
opery. Mozna postrzegaé go jako musicalowego klusownika na hegemonicz-
nym gruncie opery, ale pragnie on raczej dotagczy¢ do hegemonicznej kultury,
niz wygrac co$ od niej dla ludu. To, ze mimo komercyjnego sukcesu nie osigg-
nal pozycji artystycznej cenionej rownie wysoko, co twércy opery, wydaje
sie Zrédiem jego ogromnej frustracji. Na ile sytuacja Kunzego jest podobna?
Przypuszczam, ze Kunze bardziej ochoczo wspiera réznorodne odczytania swo-
ich spektakli. W przypadku wiekszoSci z nich wprowadza wszak przed kazda
premierg modyfikacje majace poprawié libretto i dostosowac je do lokalnych
warunkéw. To pytanie w odniesieniu do Kunzego rozwaze dokladniej pod
koniec czwartego rozdzialu, analizujagc wegierskie inscenizacje Elisabeth,
teraz za$ chcialbym glebiej zastanowié sie nad musicalem kluczowym w roz-
woju kariery Webbera.

Przypadek Upiora w operze

Premiera Elisabeth odbyla sie w Theater an der Wien, ale proby przed nig
prowadzono giéwnie w Raimund Theater, drugiej ze scen nalezacych wtedy
do Vereinigte Bithnen Wien. Okazalo sie¢ to w pewnym sensie prorocze,
bo po uczynieniu An der Wien teatrem operowym najnowsze inscenizacje
Elisabeth oraz Mozarta! byly wystawione wla$nie w Raimund. Juz wéwczas,
w 1992 roku, wyboér tej sceny mial w sobie co$§ symbolicznego. Co wieczor,
po prébach, byt tam bowiem grany Das Phantom der Oper — Upidr w operze
Webbera z niemieckim librettem w ttumaczeniu Kunzego!®l. Spektakl 6w,
nomen omen, nawiedza wspétczesny teatr muzyczny, dyskusje o granicach
miedzy musicalem a opera oraz tworczo$S¢ Kunzego na liczne sposoby. Blizsze
przyjrzenie sie¢ mu pozwoli doktadniej zilustrowac te kwestie.

100 Tenze, Zrozumieé kulture popularng..., s. 18.
101 peter Back-Vega, ,,Theater an der Wien”..., brak numeracji stron.
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Musical Upior w operze juz tytulem sugeruje spotkanie sie gatunkéw
musicalu i opery. Co wiecej, jak zauwazyt Jerrold E. Hogle, nawet jego lite-
racki pierwowzoér, powie$¢ Gastona Leroux Le Fantéome de ’Opéra ukazuje
przemieszanie sie wysokiego z niskim. Tytulowy Upiér jest wszak cyrko-
wym magikiem, ktéry terroryzuje opere i préobuje nig zarzadzaé!??. Uzywajac
pojeé z teorii Fiske’a, mozna stwierdzié, ze Webber tez jest klusownikiem
na pograniczu hegemonicznych Swiatow klasycznej opery i broadwayow-
skiego musicalu. A to oznacza, ze musical, ktérym chcial on wzmocnié swojg
pozycje, jest w pewnym sensie autotematyczny. Jego tytulowy bohater sam
jest ktusownikiem w operze i postuguje sie cyrkowymi, ,,niskimi” gatunkami
performatywnymi.

Jak juz podkreslatem, przez ogromne koszty wystawiania musicali i wyso-
kie ceny biletéw nowi, skuteczni twércy tego gatunku tatwo stajg sie cze-
$cig hegemonicznego bloku wtadzy. Ich klusownicze osiggniecia sa pre-
zentowane w obrebie hegemonicznych struktur i stajg sie ich fragmentem.
Ten proces moim zdaniem wystapil wtasnie w przypadku Upiora w ope-
rze. Ciekawy dowoéd na to przynosi Maskarada Pratchetta, bo jest w sta-
nie przedstawiac satyre zarazem na instytucje opery oraz na ten konkretny
musical. Webber siegngl po powies¢ Leroux miedzy innymi dlatego, ze kry-
tycy zarzucali jego wczeSniejszym musicalom brak mocnego rysu psycholo-
gicznego postaci. Twierdzili, ze zaludnialy je jednowymiarowe figury, a nie
realistyczni ludzie. Prezentacja pelniej nakreSlonych psychologicznie per-
son miata by¢ jednym z elementéw ,,operowoSci” spektaklu, jak bowiem
zauwaza Jessica Sternfeld, w ustach Webbera ,,opera” znaczy wlaSciwie tyle
co: , wyrafinowany teatr muzyczny”193. Jako najwazniejszy musical wprowa-
dzajacy do tego gatunku operowe sktadniki, Upidor w operze moze postuzyé
takze do blizszego przyjrzenia sie konkretnym watkom rozwinietym przez Kunzego
w jego musicalach.

Upior, Christine i Raoul - megamusical a pleé

Feministyczna badaczka musicalu Stacy Wolf uwaza lata 80. z ich dominacjg
megamusicali za czas niesprzyjajacy kobietom w teatrze muzycznym. Evita
Webbera byla jej zdaniem obiecujacym dla kobiet — postaci i aktorek — otwar-
ciem tego nurtu, ktéry potem jednak stal sie wyraznie antyfeministyczny.
Za koronne przyklady tej tendencji Wolf uwaza Nedznikow oraz wlasnie
Upiora w operze. Badaczka punktuje to, ze oba spektakle osadzaja kobiety
w stereotypowych rolach. PodkreSla tez, ze bohaterki zenskie sg w nich

102 Jerrold E. Hogle, Introduction. The Gothic in Western Culture, w: Jerrold E. Hogle
(red.), The Cambridge Companion to Gothic Fiction, Cambridge University Press, Cambridge
2002, lok. 720.

103 Jessica Sternfeld, The Megamusical..., s. 234.
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zazwyczaj bierne, a gdy przejmuja inicjatywe, to tylko po to, by poSwiecié sie
dla innych postaci, ktore kochajg — zwykle mezczyzn!%.

To takze w pewnym stopniu dziedzictwo operowe. Klasyczne opery z XVII,
XVIII i XIX wieku réwniez stawiajg kobiety w roli ofiar, ktére najczesciej
biernie poddaja sie swojemu losowi lub dzialajg i poSwiecaja sie dla dobra
mezczyzn. Wolf twierdzi, ze w Upiorze w operze gléwna bohaterka — mtoda
Spiewaczka Christine — jest przytlaczana i umniejszana wlasnie Srodkami
monumentalnego teatru muzycznego. Kostiumy i scenografia sprawiaja,
ze uwage przyciaga przede wszystkim widowisko, a nie ona sama jako postac.
Szczegblnie znaczgce pozostaje zdaniem Sternfeld to, Ze pierwsza piosenka
Christine nie jest jej: to Think of me, aria z fikcyjnej opery Hannibal. Kobieta
przejmuje jej wykonanie, gdy primadonna Carlotta rezygnuje z roli w zwigzku
z dokonanym przez Upiora sabotazem!%. Christine zaczyna niepewnie $pie-
wacé, z kazdym wersem jej glos nabiera jednak mocy — a po pierwszej zwrotce
akcja przenosi sie na wieczorny spektakl, gdzie bohaterka, w efektownym
scenicznym przejSciu przebrana w kostium krélowej Kartaginy, Spiewa arie
tej postaci. Zgadzam sie z Wolf, ze scena ta podkresla brak wlasnego zdania
i glosu u Christine. Pokazuje tez jednak, ze protagonistka Upiora w operze
zajmuje wazne miejsce w fabule od razu w pewnej roli, bedacej w dodatku
wytworem i obiektem meskiej fantazji.

Warto zaznaczy¢, jak tworcy przedstawiajg kr6lowa Kartaginy. W scenicz-
nych wersjach Upiora w operze Christine zazwyczaj jest przebierana w nieco
bogatszg wersje wlasnego kostiumu kartaginskiej niewolnicy zaprojektowang
przez kostiumolozke prapremiery musicalu. Garderobiane na szybko podaja
jej bogaty szal i korone oraz ubierajg ja w suknie w bardzo intensywnych,
soczystych kolorach!%. Ten kostium jest orientalistyczng fantazjg i pasuje
do $wiata dziewietnastowiecznej paryskiej opery, a przy tym jeszcze bardziej
czyni z Christine obiekt (meskiej) fantazji. Niezwykle interesujacag zmiane
wprowadzit tu Joel Schumacher, rezyser ekranizacji musicalu Webbera. W fil-
mie efektowny montaz miedzy sceng proby a wystepu sprawia, ze Christine
nagle ukazuje sie w stroju Sisi z portretu Winterhalteral?’. Oczywiscie wyko-
rzystanie szaty cesarzowej w tej ekranizacji nie wptyneto na Elisabeth, chocby
dlatego, ze film mial premiere w 2004, a spektakl Kunzego w 1992 roku.
Warto jednak zapamietaé zastrzezenia Wolf co do rél kobiet w megamusi-
calach, by pézniej zapytaé, czy Elisabeth oraz Mozart! nie wpadaja czasem
w podobne pulapki. Zwlaszcza w przypadku Elisabeth pytanie jest zasadne.
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Film Schumachera udowadnia, ze ta sama kreacja, ktérej stworzenie jest dla
scenicznej Elzbiety formg walki o niezalezno$¢, moze zostaé wykorzystana
do obsadzenia kobiety w biernej i stereotypowej roli.

Upior w operze, Opera Upiora — megamusical a artysta

Skoro los tytutowego bohatera Upiora w operze przypomina pod pewnymi
wzgledami los Andrew Lloyda Webbera, co mozemy z niego wywnioskowac
o kondycji teatru muzycznego w ogéle? I jesli przez pryzmat postaci Christine
mozemy powiedzieé co$§ wiecej o kreacji cesarzowej Elzbiety w Elisabeth, to
czy analogicznie kreacja Upiora moze powiedzie¢ co§ o Mozarcie?

Zar6éwno Christine, jak i Upiér egzemplifikujg postawy, ktére mozna
wykorzystaé w krytycznej dyskusji o statusie opery. Bierna, po$§wiecajaca
sie 1 uprzedmiotowiona Christine przypomina najbardziej patriarchalne ste-
reotypy reprodukowane w wielu operach. Upiér — po trosze genialny kom-
pozytor, po trosze cyrkowy magik, a przy tym manipulator i morderca - jest
pod pewnymi wzgledami bardziej realistyczng reprezentacjg twércy oper niz
wyobrazenie oderwanego od rzeczywistoSci geniusza. I on, i zarzadcy wymys-
lonej na potrzeby musicalu Opery Populaire przejmujg sie nie tylko sztuka,
lecz takze finansami. W przypadku dyrektoréw oczekujacych gtéwnie duzych
zyskow z biletéw jest to wyraZniejsze — wigzacy finansowe nadzieje z musica-
lami pan Kubel z Maskarady Pratchetta stanowi zresztg ich parodie. Warto
tu przypomniec, ze w listach do nich musicalowy Upiér regularnie domaga
sie swojej pensji. Jessica Sternfeld podkresla, ze wielu wielkich twércow
operowych — na przyklad Verdi, Puccini i wia$nie Mozart — bylo za zycia
sprawnymi teatralnymi przedsiebiorcami, jak najbardziej myS$lacymi o pie-
nigdzach. Istotno$¢ ich dziet dla historii teatru muzycznego odcina je jednak
od tego kontekstu i sprawia, ze dzisiaj nawet nazwanie czego$ opera nadaje
dzietu wieksze znaczenie i wyzszy status!®. Kreacja Christine w ekranizacji
Upiora w operze zwraca uwage na to, ze Srodki wykorzystywane przez cesa-
rzowa Elzbiete do jej emancypacji w innym kontekScie moga staé sie narze-
dziem uprzedmiotowienia kobiety. Finansowe zadania i niebezpieczne emo-
cje Upiora przypominajg z kolei, ze wybitni twércy operowi takze sg ludZzmi
»Z Krwi i koSci”, niewolnymi od przyziemnych potrzeb i trudnych emocji,
co stanowi jeden z nadrzednych watkéw Mozarta!

Duza czeS¢ libretta Upiora w operze to romantyczna opowieS¢ o tréjka-
cie mitosnym, przypominajgca swoim romantyzmem i patriarchalnymi rela-
cjami akcje wielu oper. W Kkilku scenach spektakl ten przemienia sie jednak
w komiczny backstage musical — musical rozgrywajacy sie w Swiecie teatru
lub show-biznesu — o tworzeniu opery. W tych chwilach przetlomowe dzielo
Webbera parodiuje operowe konwencje i zbliza sie do operetki. To pojecie

108 Jessica Sternfeld, The Megamusical..., s. 93.
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wczeSniej pojawialo sie tylko na obrzezach ksigzki, ale piszgc o wiedenskim
teatrze muzycznym, nie sposéb je pomingé. Wprowadzam ten temat tutaj,
na koncu dlugiego watku niezwigzanego bezposrednio z Wiedniem, gdyz uwa-
zam, ze do pelnego zrozumienia Elisabeth i Mozarta! oraz ich recepcji przyda
sie szerokie, miedzynarodowe spojrzenie na 6w gatunek.

Operetka w Wiedniu i na $wiecie

W tych samych wywiadach, w ktérych bronili statusu musicalu wobec opery,
Caspar Richter i Harry Kupfer wskazywali takze na powigzania musicalu
z operetka. Kupfer widzial w amerykanskim gatunku spadkobierce funkcji,
jaka wczesdniej pelnita operetka: ,,[Musical] jest dzi$ jedna ze wspéiczesnych
form konfrontujacych sie muzycznie z teatrem. Ten gatunek ma silne popar-
cie publicznosci i coraz bardziej triumfuje miedzynarodowo. Tak jak miesz-
czanska operetka zdobyla grunt na poczatku wieku, tak musical przejat ten
trend”1%. Richter twierdzil nawet, ze musical wywodzi sie wlasnie z europej-
skiej operetki: ,,Europejczycy przyniesli operetke do AmeryKki. Z tego powstat
musical. Potem Benatzky i wielu innych przyjeli amerykanskie wptywy”110,
Jesli dodaé do tego, ze Katherine Arens postuluje wyznaczenie jasnej linii
rozwojowej od oper komicznych Mozarta przez p6Zniejsze wiedenskie ope-
retki do Elisabeth i Mozarta!'ll, bylby to nastepny argument za stawianiem
kompozytora w roli protoplasty musicalu. Warto zresztg zauwazy¢, ze Stephen
Sondheim nazwat swéj konceptualny musical podsumowujacy konwencje wie-
denskiej operetki A Little Night Music, nawigzujac tym samym do Eine kleine
Nachtmusik Mozarta.

Nie idzie tu jednak wylgcznie o Mozarta. Pytanie jest szersze: na ile gatu-
nek musicalu, przybywajac do Wiednia, oferuje temu miastu jakg$ nowos¢,
a na ile niejako zwraca wczeSniejszy wklad stolicy Austrii w rozwéj Swiatowego
teatru muzycznego? Sylvester Levay przyznaje, ze cze$¢ partytury Elisabeth
jest nowoczesng wariacjg na temat muzyki z czasu akcji spektaklu!'2. Ja zas
przypuszczam, ze operetkowos$¢ tego musicalu nie wynika tylko z tego, ze przed-
stawia on dzieje Austrii w XIX wieku, ale w ogole z tego, ze jest musicalem.

Jak operetka wplynela na rozwéj musicalu? Stwierdzenie Richtera,
ze ,,Europejczycy przyniesli operetke do Ameryki. Z tego powstal musical”,
nie opowiada catej historii, ale tez nie rozmija sie z prawda. Operetki byly

109 Heidrun Hofstetter, Eine wilde Nachtmusik..., s. 12.

110 Caspar Richter, ,Mozart erfand das Musical”..., s. 34.

111 Katherine Arens, Gliicklich ist, wer [nicht] vergisst. From Museum Culture to Broad-
way-an-der-Wien, w: Gerd Bayer (red.), Mediating Germany. Popular Culture between
Tradition and Innovation, Cambridge Scholars Press, Newcastle 2006, s. 76.

112 Sylvester Levay, Wir schreiben..., s. 7. Przy czym Levay podkre§la, ze w tych
momentach partytura Elisabeth nie jest po prostu ,,operetka”, a pasujacym do bardziej
nowoczesnych fragmentéw przetworzeniem muzyki klasycznej.
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bardzo popularne na broadwayowskich scenach przed zlota erg musicalu
i czesto byly to dzieta importowane do USA z Wiednia. Lata najwiekszej
$wietnoSci wiedenskiej operetki na Broadwayu to dekada 1907-1917 - otwiera
ja premiera Wesotej wdowki w Nowym Jorku, a zamyka przystgpienie Stanéw
Zjednoczonych do I wojny Swiatowej. Konflikt sprawil, ze kolejne ,, wesole
wdoéwki” kojarza sie juz z wrogim krajem i Amerykanie tracag zainteresowa-
nie nimi. Operetka jako gatunek utrzymuje w USA swojg pozycje, ale zaczy-
naja dominowac tytuly pisane przez amerykanskich kompozytoréw. Ich akcja
dzieje sie zazwyczaj w szeroko rozumianym Oriencie!l3.

Przesuniecie od wiedenskich operetek, zwykle rozgrywajacych sie na tere-
nie Austro-Wegier lub na Batkanach, do Arabii, Afryki i innych orientalizo-
wanych czeSci Swiata nie bylo tak duzg zmiang, jak mogloby sie z pozoru
wydawaé. Miejsca te pelnily bowiem w amerykanskiej wyobrazni podobna
funkcje co habsburska Europa Srodkowa. Byly romantyczna Nibylandia, uro-
czo starodawng kraing wiecznie zatopiong w przeszloscill¢. Moze by¢ to czy-
sty przypadek, ale S§lady tej analogii dostrzegam w analizowanych wcze$niej
kostiumach z Upiora w operze. Reprezentujacy orientalny stereotyp kostium
krolowej Kartaginy z wersji scenicznej zostaje zastgpiony w filmie suknig Sisi
z obrazu Winterhaltera.

Amerykanscy badacze piszacy o operetkach na Broadwayu ktadg stosun-
kowo maty nacisk na ich elementy humorystyczne. PodkreSlaja raczej warto$¢
operetek jako wizji sentymentalnych, romantycznych Swiatéw pelnych przygéd
i wielkich emocji. Raymond Knapp zauwaza, ze status operetki w USA byt
inny niz w Europie. Na Starym Kontynencie operetka powstawata w reakcji
na hegemoniczng pozycje opery, oferujac ,,bardziej prywatna przestrzen”
(a more intimate space) i parodiujac ten gatunek. W Stanach Zjednoczonych
tradycje operowe byly jednak mniej rozwiniete niz w Europie. Sprawito to,
ze operetka na Broadwayu nie istniata w tak wyraznym kontrascie do , wyz-
szej tradycji”, a co za tym idzie - w pewnym stopniu przejeta funkcje opery.
Badacz zaznacza, ze aspekt komiczny takze byt w niej wazny. Jego zdaniem
zwlaszcza Wesota wdowka zdobyta tak wyjatkowg pozycje wlasSnie dzieki
temu, Ze mozna bylo ja traktowaé zaré6wno jako wysoka sztuke udajaca niska
komedie, jak i na odwro6t!!S. Giownym dziedzictwem operetki w historii broad-
wayowsKiego teatru jest jednak romantyczny eskapizm. Dlaczego? Bo wediug
Knappa to z operetki przeszed! on do dojrzatego musicalu.

Knapp zauwaza, ze poczatek zlotej ery — premiera musicalu Oklahoma! -
byt waznym powrotem do elementéw operetki, a dzisiaj zbyt rzadko my$li
sie 0 nim w tych kategoriach. Réwniez Ann Sears podkre§la, ze obaj tworcy
Oklahomy! — Richard Rodgers i Oscar Hammerstein II — tworzyli w przesztoSci

113 William A. Everett, American and British Operetta in the 1920s..., s. 72.
114 Raymond Knapp, The American Musical..., lok. 632.
115 Tamze, lok. 797.
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operetki i byli pod duzym wplywem tradycji operetkowej!le. Operetkowe
w ich twérczosSci mialy by¢é zaré6wno romantyzm oraz sentymentalizm, jak
i dazenie do podporzadkowania widowiska opowiadaniu akcji spektaklu. Czyni
to z najstynniejszych musicali zlotej ery kontynuacje trendéw zwigzanych
na Broadwayu z Wesolq wdowkqg. W tym kontek$cie logiczng kontynuacja
linii Oklahomy! sa DZwieki muzyki, w ktérych Rodgers i Hammerstein rozli-
czali sie nie tylko z nazizmem, lecz takze z rolg austriackiej muzyKi i operetki
w rozwoju kultury USA.

Gdy po Il wojnie $§wiatowej musicale zaczynajg by¢ grane w teatrach
kontynentalnej Europy, pierwsze pojawiajg sie tu tytuly mocno inspirowane
estetyka operetkowa: Kiss Me, Kate, My Fair Lady czy wlasnie Oklahoma!
Po czesci zapewne wynikalo to z tego, ze musicale byly wystawiane gtéwnie
przez teatry operetkowe, ktére szukaly propozycji repertuarowych pasuja-
cych do talentéw i przyzwyczajen ich aktoréw!!’. Takie fabuly lepiej pasowaty
jednak do nawykéw widzéw, wydawaly sie mniej obce i bardziej atrakcyjne.
Operetkowa ,,wiedensko$§¢” byta przypuszczalnie jednym z elementéw, ktore
pozwolily musicalowi dobrze przyjaé¢ sie w kontynentalnej Europie.

Przypadek Wesolej wdowki

Wesotej wdowce Franza Lehdra (muzyka) oraz Victora Léona i Leo Steina
(libretto) warto poSwiecic tu nieco wiecej miejsca, by w pelni pokazaé wpltyw
wiedenskiej operetki na amerykanski musical. Oddziatywanie to nie ogra-
niczalo sie bowiem do tego, ze byla jedng z operetek, ktérych przepych
i eskapizm zasilily repertuar technik broadwayowskiego musicalu. Wynikato
takze z innych, z dzisiejszej perspektywy by¢ moze zaskakujacych wplywoéw.
Czynie z Wesotej wdowki drugie po Upiorze w operze studium przypadku
w tym rozdziale, bo sg to przyklady pod pewnymi wzgledami zblizone.
Najprostszym potaczeniem miedzy nimi jest to, Ze oba tytuly zostaly
po swoich premierach uznane za przelomowe w rozwoju teatru muzycznego.
W USA recenzenci chwalili Wesotq wdowke za co§, czego niekoniecznie spo-
dziewalibySmy sie po operetce: sp6jnos¢ libretta, podporzadkowanie widowiska
przebiegowi akcji, a zwlaszcza za to, ze liczne w tym tytule tafce stanowily
wazny element fabuty. W recenzjach prapremiery z 1907 roku byly zawarte
oczekiwania czy nadzieje, ze obecno$¢ tego dzieta odnowi amerykanskg
scene teatralno-muzyczng. Recenzenci liczyli, ze wiedenski spektakl pokaze
Broadwayowi nowy wzor dobrego przedstawienia i skioni lokalnych twor-
c6w do podnoszenia poziomu ich twoérczoscill8. Postulat integracji réznych

116 Ann Sears, The Coming of the Musical Play..., s. 149.

117 Wystgpienie tej sytuacji w Polsce obszernie opisuje Jacek Mikotajczyk w swoim
Musicalu nad Wistq..., s. 24-28.

118 William A. Everett, American and British Operetta in the 1920s..., s. 60-62.
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tworzyw scenicznych wielokrotnie powracal pod adresem broadwayowskich
tworcéow — Oklahome! rowniez uwazano za odpowiedz na niego. To, zZe jednego
z wzoréw takiej integracji dostarczyta Stanom Zjednoczonym Wesota wdowka,
dowodzi wplywu wiedenskiej operetki na Broadway.

Zarazem operetka ta byta wazna nie tylko jako dzieto sztuki, lecz takze
jako produkt. Nie chodzi tu wylgcznie o to, ze grano jg wiele razy przy pelnej
sali, ale tez o to, ze po jej premierze wybuchta istna mania na zwigzane z nig
gadzety. Jessica Sternfeld poréwnuje szat na Wesolq wdowke do kampanii
reklamowych megamusicali, ktére takze promuja naraz spektakl i towarzy-
szgce mu pamigtkill®. Zachodzi tu oczywiscie wazna réznica polegajaca na tym,
ze w czasach Wesotej wdowki prawo autorskie bylo mniej ustandaryzowane
niz przy premierach Upiora w operze czy Kotow. Zwigzanymi z operetka
przedmiotami mégl handlowaé kazdy, nie bylo to odgérnie koordynowane,
hegemoniczne przedsiewziecie wlasciciela praw autorskich. Jednak poza
tg réznicg szal na kapelusze wesotej wdowki, wachlarze, partytury ze spek-
takli i inne pamiatki rzeczywiScie przypomina ogromng popularno$¢ mega-
musicalowych suweniréw. Broadwayowska premiera Wesolej wdowki i pod
tym wzgledem przypominala wiec premiery Upiora w operze czy Nedznikow.
Zarazem udowodnita, ze wplyw na rozkwit broadwayowskiego teatru muzycz-
nego nieomal zawsze 1gczyl sie z sukcesem komercyjnym, jak to pokazywaltem
na poczatku rozdziatu.

Teatr, w ktorym odbyla sie prapremiera Wesotej wdowki, mégiby zatem
pretendowac do tytulu jednego z najwazniejszych dla rozwoju musicalu budyn-
kéw teatralnych. Tak sie sktada, ze jest nim Theater an der Wien. To w tym
najistotniejszym dla moich badan teatrze Wesola wdowka zostala po raz
pierwszy pokazana $wiatu w 1905 roku.

Przeslanie operetki - prywatno$¢ i pamieé

Nim przejdziemy do Theater an der Wien, warto zatrzymac sie nad pamie-
ciowymi kontekstami operetki. Wida¢ juz, ze wplyneta ona na rozwdj teatru
musicalowego. Teraz czas pokazaé, jakie sposoby patrzenia na przesziosé
wprowadzita do niego. Rozwigzania te sg pod wieloma wzgledami przeciwne
do nastawienia prezentowanego przez francuska grand opere, ktérej elementy
uobecniajg sie w megamusicalu. Konflikt tych dwéch sposobéw opowiadania
o minionym Kksztaltuje za$ to, jak Kunze i jego wspoétpracownicy przedstawili
przeszio$é Austrii w Elisabeth i w pewnym stopniu réwniez w Mozarcie!
Ksigzke Raymonda Knappa o zwigzkach miedzy amerykanskim musicalem
a performowaniem osobistej tozsamoS$ci otwiera rozdziat, w ktérym analizo-
wane sg operetki. Autor wyjasnia taki uktad treSci tym, ze operetka wniosta
na Broadway element zupelnego skupienia na jednostce i pomijania szerszych

119 Jessica Sternfeld, The Megamusical..., s. 78.
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spotecznych kontekstéw. Jako przyktad podaje wiasnie Wesotq wdowke. Choé
stawka w tym spektaklu sa losy fikcyjnego panstwa Pontevedro, a pomySlne
rozwigzanie intrygi milosnej ratuje je przed bankructwem, giéwni bohatero-
wie robig to wtasciwie przypadkiem. Calg energie poSwiecajg osobistej relacji,
najpierw wyrzucajac sobie wczesniejszy nieudany romans, a potem go odbu-
dowujgc. Dla Knappa wazne w tym dziele jest i to, ze bohaterowie nie budujg
tam swojego zwigzku od podstaw, a starajg sie go odbudowac lata po rozpadzie.
Dzieki temu istotng wiezig miedzy nimi stajg sie wspomnienia, a pamieé petni
funkcje plaszczyzny porozumienia otwierajgcej droge do ozywienia dawnej
mitosci. Akcja Wesolej wdowki dowartoSciowuje biografie kosztem historii
i to skupienie na prywatnej nostalgii wydaje sie jej waznym dziedzictwem
w dalszym rozwoju musicalu. Nawet w Upiorze w operze Christine i Raoul
nie sg para Swiezo zakochang od pierwszego wejrzenia, a odbudowujacymi
swoje dawne uczucia sympatiami z dziecifistwa.

To skupienie na indywidualnej przeszloSci nie jest kluczowe w kazdej
operetce, ale stanowi jeden z elementéw, ktére gatunek ten wnidést do amery-
kanskiego musicalu. Libretto A Little Night Music, musicalu konceptualnego
Stephena Sondheima majacego podsumowac to operetkowe dziedzictwo, nadaje
wspomnieniom nadrzedna role w akcji sztuki. Gléwny watek mitosny w tym
musicalu przedstawia pare prébujacg wréci¢ do siebie po latach, ich wspo-
mnienia sg personifikowane za pomoca chéru metaforycznych postaci zwa-
nych Liebeslieder Singers (z niemieckiego ,,Spiewakami pie$ni mitosnych”),
a matka protagonistki w swoich piosenkach i monologach daje wyraz tesk-
nocie za starszg, bardziej arystokratyczng i tym samym w jej opinii wyzsza
wrazliwo$cig!?0. Przywolujac A Little Night Music, warto zresztg zauwazyc,
ze musical ten uznawal opery komiczne Mozarta za cze$¢ dziedzictwa ope-
retki. Jak juz wspominatem, jego tytul wskazuje na tego kompozytora, przy-
wolujac Mozartowskie Eine kleine Nachtmusik. Dodatkowo giéwny bohater
ma wedlug libretta w pewnym momencie gwizda¢ muzyke Mozarta, zwykle
jest to fragment Cosli fan tutte, a co wiecej — calg intryge najtatwiej wyjasnié
wlasnie przez poréwnanie do Cosi fan tuttel?!.

Przy tym wszystkim Knapp dostrzega, ze owo zwrdcenie operetki ku pry-
watnemu kosztem publicznego i biografii kosztem historii miato swéj potencjat
feministyczny. Akcja klasycznych wiedenskich operetek srebrnej ery, a takze
A Little Night Music (oraz Elisabeth), rozgrywa sie w bardzo patriarchalnych
spoteczenstwach. Odwrot od sfery polityki i wielkiej historii ku domowej czy
zwigzkowej prywatnosci oraz indywidualnym wspomnieniom wprowadza wiec
ich akcje w obszar, w ktérym oficjalne spoteczne hierarchie sg mniej wazne.

120 Opis na podstawie streszczenia musicalu w: Raymond Knapp, The American Musi-
cal..., lok. 8583 oraz wlasnej wizyty na inscenizacji w Baden bei Wien w rezyserii Alexandry
Frankmann-Koepp.
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Co za tym idzie, kobiety moga mie¢ w nim wyzsza pozycje, gdyz nieformalna
wladza liczy sie tu bardziej od formalnej, niedostepnej im w patriarchalnym
spoleczenstwie'??. Przypomina to oméwiony juz w rozdziale drugim manewr
cesarzowej Elzbiety, ktora przytloczona obowigzkami oficjalnego reprezen-
towania swojego panstwa zwrocila sie ku prywatnemu zyciu, a tym samym
stanowi nastepny tgcznik miedzy operetka a Elisabeth.

Zobaczmy, jak w odniesieniu do operetek wyglada libretto Mozarta!
W wywiadach przed jego premierg Kunze podkreSlal, ze — w przeciwienstwie
do innych o0séb piszacych o tym kompozytorze — nie chce wyprowadza¢é jego
psychologii z librett oper, ktére komponowal!?3. I rzeczywiscie takich ope-
retkowych tropéw mozna dostrzec w Mozarcie! o wiele mniej, co prawdopo-
dobnie wynika z tego, ze Kunze odcial sie od wzorcéw, ktére sktaniatyby go
do przedstawienia zycia kompozytora w perspektywie zblizonej do operetko-
wej. Jednak cho¢ Wolfgang w Mozarcie! niewatpliwie nie jest postacia z ope-
retKi, jego sytuacja stugi poteznego i rozpustnego arystokraty Colloreda moze
przypominaé napiecie miedzy Figarem a hrabig Almavivag w Weselu Figara
lub Leporellem a tytulowym szlachcicem w Don Giovannim. Czy wiaze sie
to z wyzej poruszonym watkiem feministycznym? W pewnym stopniu tak, gdyz
opery Mozarta ukazywaly z sympatia walki i starania r6znych nieuprzywilejo-
wanych grup. Wynikle z tego prezentowanie miekkiej wiadzy kobiet widac tez
W czerpiacych z jego tworczosci wiedenskich operetkach. Rozszerzajac wiec
teze o feministycznej wymowie Wesolej wdowki i innych dziel z tego gatunku,
mozna dostrzec, ze Kunze w swoich musicalach o Sisi i Mozarcie wykorzy-
stuje zawarty w operetkach i operach komicznych potencjat emancypacyjny.

Chce ponadto podkresli¢, ze owo skupienie na indywidualnych wspomnie-
niach to niejedyne, co wigze operetke z pamiecia, przynajmniej w Stanach
Zjednoczonych. William A. Everett zauwaza, ze miedzywojenne amerykanskie
operetki — te, ktére powstawaly po premierze Wesotej wdowki i ré6wnolegle
z formowaniem sie musicalu - byly pisane jako anachroniczne z zatozenia. Juz
w momencie premiery mialy przekonywaé do siebie widownie uroczg i eska-
pistycznag staro$wiecko$cig!?¢. To inny spos6b ujecia przytoczonego wczesniej
stwierdzenia, ze operetka wniosta na Broadway eskapizm i romantyzm - zrobila
to wlasnie dzieki tworzeniu pelnych przepychu wizji idealizowanej przeszio-
$ci. Ta ostatnia niemal programowo nie powinna mieé¢ zadnych powigzan ze
wspoblczesnoscia. Taka postawa pozwolita tatwo przej$é po I wojnie Swiatowej
od sielskich wizji Europy Srodkowej do egzotycznych przedstawien szeroko
rozumianego Orientu, od sukni Sisi do szat krélowej Kartaginy. To takze ope-
racja na pamieci: wykorzystanie powszechnych wyobrazen o przesziosci, by
stworzy¢ co$ celowo staro$wieckiego.

122 Tamze, lok. 1563.
123 Heidrun Hofstetter, Die Kunst des Lebens, ,Bithne” 1999, nr 9, s. 36.
12¢ William A. Everett, American and British Operetta in the 1920s..., s. 72.
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Operetki krytyczne

Reprezentujac przepych, romantyzm i wieczne zanurzenie w przesztosci, ope-
retka nadaje sie ré6wniez do krytycznego przedstawienia tych elementéw. Nie
jest to teza nowa dla Polakéw. Cho¢ Operetki Witolda Gombrowicza nie trzeba
wystawiaé jako spektaklu z tytulowego gatunku, to wykorzystuje ona operet-
kowe tropy do rozliczenia sie z powierzchownoscia i sztuczno$cig kultury ary-
stokratycznej, a w pewnym stopniu takze z dziedzictwem nazizmu. Na gruncie
amerykanskim istnieje inna wazna operetka krytyczna, ktéra mocno wptyneta
na rozwdéj musicalu — Kandyd z muzyka Leonarda Bernsteina oraz tekstami
licznych wspétautoréw, w tym, w p6zniejszych wersjach, Stephena Sondheima.
Spektakl ten powstal w 1956 roku nie tylko jako adaptacja powiastki filozoficz-
nej Voltaire’a, ale tez jako krytyczna metafora Ameryki po II wojnie §wiato-
wej, a zwlaszcza wymierzonego w osoby o lewicowych poglgdach ,,polowania
na czarownice” urzadzonego przez senatora Josepha McCarthy’ego. Szczeg6lnie
istotne w konteks$cie Elisabeth i Mozarta! wydaje sie to, ze Kandyd to operetka,
ktérej fabuta skupia sie co prawda na przygodach tytutowego bohatera, ale
przede wszystkim ma zilustrowaé pewng teze — pokazaé, ze wcale nie zyjemy
na najlepszym z mozliwych S§wiatéw. Kolejne sceny Kandyda to istna rewia
katastrof i dowodéw na ludzka podto$¢ oraz obtude, tym bardziej przejmu-
jaca, ze ironicznie ubrana w operetkowy przepych i optymizm. Libretto uka-
zuje miedzy innymi Hiszpanéw rados$nie czekajacych na palenie heretykéw
na stosie (Auto da fé), pracownikoéw weneckiego kasyna Swietujacych wza-
jemne okradanie sie (What’s the Use), mieszkancoéw Surinamu cieszacych sie
ze sprzedania Kandydowi przeciekajacego statku (Bon Voyage) i podstarzata
nieS§lubng cérke papieza chlubigcg sie ciggtym przybieraniem konformistycz-
nych tozsamoSci (I Am Easily Assimilated). Wszystkie te wypadki oddzialujg
na Kandyda, powoli zmieniajac go z naiwnego optymisty w gorzkiego realiste.
Czesto jednak jest on tylko widzem lub bierng ofiara. Jego rola w akcji pozostaje
nie tylko rozwijanie sie jako postac, ale tez po prostu tgczenie obrazéw z catego
Swiata w jedng opowieéé dzieki miedzykontynentalnym podrézom.

Kandyd w pewnym sensie jest ,,operetkg konceptualng”, czes¢ jego twor-
cOw to zresztg osoby mocno zwigzane z genezg musicalu konceptualnego.
Bernstein uwazat sie za ucznia i spadkobierce Kurta Weilla, a Sondheim, juz
po udziale w powstaniu Kandyda, stal sie najwazniejszym tworca tego podga-
tunku. Operetka ta wydaje sie podobna do Elisabeth pod dwoma bardzo istot-
nymi wzgledami — po pierwsze wykorzystuje operetkowe konwencje w ironicz-
nych celach, a po drugie tytutowa posta¢ bywa §wiadkiem wydarzen, a nie ich
przyczyna. Cesarzowa Elzbieta w musicalu Kunzego ma niewatpliwie wiecej
sprawczosci niz Kandyd w operetce Bernsteina. Akcja Elisabeth przedstawia
jednak wiele wydarzen, na ktore protagonistka nie miata zadnego wplywu.
Libretto Kandyda jest przede wszystkim ilustracjg zjawiska, libretto Elisabeth
z kolei, bedac gtéwnie biografig, prébuje jednoczes$nie by¢ ilustracjg rozpadu
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Austro-Wegier. Temu, jakie sprzeczno$ci z tego wynikajg, poSwiecitem juz
uwage w rozdziale drugim i rozwine te myS$li w czwartym.

Pokazawszy, na jakie sposoby operetki wigzg sie z kwestiami pamieci
oraz jak mogg stanowié trybune dla wypowiedzi krytycznych, czas przejsé
do podsumowujacej wszystkie te watki burzliwej historii Theater an der Wien.

An der Wien - teatr operowy, operetkowy czy musicalowy?

Theater an der Wien zostal zbudowany w 1801 roku przez Emanuela Schika-
nedera, sprawnego wiedenskiego rezysera i przedsiebiorce teatralnego, libre-
ciste Czarodziejskiego fletu. Ta napisana przez niego wraz z Mozartem opera
miala swoja premiere 10 lat wczeSniej, w roku 1791, w poprzednim teatrze
Schikanedera - Theater auf der Wieden. Oba teatry tgczyla nie tylko podobna
nazwa, An der Wien powstal tuz przy wyburzonym wtedy Auf der Wieden
i zostal w niego nawet wkomponowany fragment architektury tego drugiego.
Boczne wejécie to pochodzaca jeszcze z Auf der Wieden ,,brama Papagena”
(Papagenotor), nazwana na czeSC postaci z Czarodziejskiego fletu, ktéra zreszta
w prapremierze opery gral Schikaneder.

An der Wien to obecnie teatr operowy i gdy decyzja o tej zmianie zapadta
w pierwszych latach XXI wieku, byta przedstawiana jako zwienczenie diugich
staran o ,,odzyskanie” tego szacownego przybytku dla opery!'?. Wspominatem
juz, ze takie postawienie sprawy wydaje sie operacjg na pamieci o tym teatrze
i traktowaniem jej wybiérczo, co wyjasnie doktadnie ponizej.

Jakie sg zrédia powigzania An der Wien z operg? Czarodziejski flet jest
najczeSciej wystawiang na $wiecie operg niemieckojezyczng. Co wiecej,
w poczatkach istnienia teatru rezydowat w nim Ludwig van Beethoven i tu pisat
dla Schikanedera swojg opere Fidelio. Po II wojnie Swiatowej w zwigzku ze
zniszczeniami gmachu Staatsoper (Opery Panhstwowej) jej zesp6t przez 10 lat
wystepowat wiasnie w Theater an der Wien. Poza tymi niewatpliwie waznymi
epizodami obecnos$ci oper na deskach teatralnych byt on jednak poSwiecony
na ogo6t l1zejszym odmianom teatru muzycznego. Na poczatku XIX wieku
grano tutaj przewaznie ,komedie maszynowe” (Maschinekomddien), czyli
lekkie i bogato wystawiane spektakle muzyczne majgce ol$ni¢ widza sceno-
grafig i mozliwo$ciami maszynerii scenicznej. Gdy w Paryzu stynne staty sie
operetki Jacques’a Offenbacha, to w An der Wien doczekaly sie one swoich
wiedeniskich premier. Potem to ten teatr stat sie gléwnym punktem na ope-
retkowej mapie Swiata — w nim po raz pierwszy pokazano wiele najstynniej-
szych tytuléw zaréwno zlotej, jak i srebrnej ery wiedenskiej operetkil26. To
wlasnie w srebrnej erze odbyla sie tu prapremiera Wesotej wdowki, ktéra,
przypomnijmy, okazala sie wielkim sukcesem takze w Stanach Zjednoczonych

125 Birgit Rommel, ,,Aus der Schwarzen Méwe”..., s. 188.
126 Tamze, s. 180-184.
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1 wplynela na rozwdj broadwayowskiego teatru muzycznego. I wreszcie
od 1955 roku An der Wien byl teatrem musicalowym i miejscem licznych
udanych austriackich premier tego gatunku. Zrédla zgadzaja sie, ze pocza-
tek popularno$ci megamusicali na niemieckojezycznym obszarze wigzal sie
z premierg Kotow Webbera w An der Wien w 1983 roku!?’.

Dodajmy, ze nawet Czarodziejski flet nie jest w pelni klasyczna opera.
Wiedeniska Staatsoper nigdy nie umieszcza go w regularnym repertuarze, bowiem
przez obecno$¢ partii méwionych formalnie klasyfikuje go nie jako opere, a jako
$piewogre (Singspiel)1?8. Czarodziejski flet nie jest takze w pelni opera seria,
bo mimo zasadniczo powaznej i dramatycznej w wymowie fabuly zawiera cze-
ste wstawki komiczne. Przypominam, ze Katherine Arens proponuje widzieé
w operach Mozarta, wiedenskich operetkach i Elisabeth oraz Mozarcie! jedna
linie rozwoju teatru muzycznego w Wiedniu'%.

Ta linia rozwojowa — spleciona z teatrem popularnym, komercyjnym, roz-
rywkowym - jest tez nieodigcznie zwigzana z Theater an der Wien. Elisabeth
i Mozart! sa pod wieloma wzgledami bardziej naturalng kontynuacja trady-
cji tego teatru niz grane tam teraz opery z calego Swiata (choé oczywiscie
w repertuarze do$¢ czesto pojawiaja sie Fidelio oraz Czarodziejski flet). A sa
nig po prostu dlatego, ze to popularne spektakle muzyczne, ktére odniosty
wielki sukces nie tylko w miejscu prapremiery, ale takze na licznych zagra-
nicznych scenach.

Austriacy opisujacy ,,wypedzenie” musicalu z An der Wien zwykle przed-
stawiajg je jako skutek dominujacej kulturowej pozycji opery’3?. To ona jest
sztukg wysoka, musical nie, wiec polityka kulturalna Wiednia ,naturalnie”
ja wspiera kosztem musicalu. W zwigzku z tym stosunkowo krétkie operowe
epizody w dziejach An der Wien stajg sie wazniejszg przestankag do decydo-
wania o przyszlosci teatru niz diuga historia obecnos$ci rozrywkowego teatru
muzycznego na jego deskach. Mozliwe, ze rzeczywiScie byt to przewazajacy
czynnik, zastanawia mnie jednak, czy wyzsza pozycja przypisywana w Wiedniu
tradycji operowej nie ma dodatkowych politycznych powodéw. Znowu wraca
tu temat muzyki — zwlaszcza klasycznej — jako dumy Austrii i jej waznego —
bo apolitycznego - ,,towaru eksportowego”!3l. Wiagze sie to z kwestig pozycji
opery, gdyz repertuar teatréow operowych w Wiedniu jest bardziej odlegly
od austriackiej rzeczywistoSci niz tresSci operetek oraz Elisabeth i Mozarta!

Austriackie teatry operowe — Staatsoper, Theater an der Wien, Volksoper
i Kammeroper - grajg klasyczny repertuar gatunku. Wystawiajg w kazdym

127 Zob. np. cytowany wczesniej tekst Petera Back-Vegi oraz artykul Heidruna Hofstet-
tera Musical am Scheideweg, ,Biihne” 1999, nr 10, s. 7.

128 Informacja uzyskana przeze mnie w czerwcu 2017 roku od pracownika Staatsoper.

129 Ratherine Arens, Gliicklich ist, wer [nicht] vergisst..., s. 76.

130 7 taka opinig spotkatlem sie w wyzej cytowanych pracach Petera Back-Vegi, Birgit
Rommel oraz Astrid Strangl i Bettiny Miillner.

131 Matgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem..., s. 142-143.
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sezonie przede wszystkim liczne operowe arcydzieta sprzed XX wieku, tytuty
autoréw roznych narodowosci. P6Zniejsze opery czasami pojawiajg sie w ich
programie, ale stosunkowo rzadko — w znakomitej wiekszoSci jest w nich grana
dokladnie ta klasyka, do ktérej zdaniem Sternfeld chce aspirowaé Webber, gdy
twierdzi, ze jego musicale sg operamil??. Relatywnie rzadko sg to tez dziela
niemieckie: zdarza sie niekiedy opera Mozarta czy dramat muzyczny Wagnera,
ale jak zwykle w klasycznym operowym repertuarze dominujg tytuly francu-
skich i wloskich kompozytoréw. Tu znéw zaskakujgco trafnym komentarzem
do pozycji Mozarta i jego muzyki w Wiedniu okazuje sie miedzynarodowy hit
Amadeusz — wszak Mozart nieraz narzeka w tym filmie, ze muzyka w Wiedniu
kierujg Wtosi i trudno sie przebié z czym$ niemieckim!33,

Tymczasem grane w Volksoper operetki to, poza dzielami Offenbacha,
w wiekszoSci austriackie lub wegierskie tytuty. W zlotej lub srebrnej erze wie-
denskiej operetki miaty swoja Swiatowa prapremiere w An der Wien. Akcja nie
wszystKkich z nich rozgrywa sie na terenie Austro-Wegier, ale na rézne sposoby
nawiazuja do historii i kultury tego obszaru, czesto ja parodiujac. Arens wska-
zuje na przyklad, jak malzenska intryga Wesolej wdowki moze by¢ odczyty-
wana jako satyra na polityke dynastyczng Habsburgéw ujetg w regule ,,Niech
inni prowadzg wojny, ty, szczeSliwa Austrio, zen sie”134. Elisabeth i Mozart!
odwotlujg sie do austriackich realiéw jeszcze bardziej bezpoSrednio i negatyw-
nie niz operetki, na rozmaite sposoby krytykujac ustréj panstwa Habsburgéw.

Wracajac do przywolywanej juz rozmowy z Gerhardem Vitkiem, dyrek-
torem Mozarthaus, uwazam, ze Mozart jest teraz w Wiedniu przedstawiany
przede wszystkim jako patron ponadnarodowej, ogélno§wiatowej klasyki muzyki
powaznej. Zalicza sie do niej operowy kanon — w tym oczywiScie jego wlasne
opery — ale wiedenskie operetki, czy tym bardziej Elisabeth i Mozarta!, juz nie.
To pod wieloma wzgledami ironiczne i do§¢ smutne, oznacza bowiem mniejsza
troske o tradycje teatralno-muzyczng, ktéra mnéstwo Mozartowi zawdziecza.
Jednocze$nie marginalizowanie go jako czlowieka, brak cytatéw z niego czy
$§ladéw jego przekonan w przestrzeni publicznej moze wynikaé wlasnie z tego,
ze wladze Wiednia nie chcg lub nie chcialy, by lokalno$¢ i zarazem politycz-
no$¢ biografii tego twércy byly eksponowane.

Musicale Kunzego w An der Wien

W przedstawionej wyzej perspektywie wydaje sie naturalne, ze to An
der Wien stalo sie najwazniejszym teatrem musicalowym w Wiedniu, gdy
ten gatunek pojawil sie w Austrii. Nie dziwi i to, ze to tu miala swojg pra-
premiere Elisabeth, najczeSciej wystawiany na §wiecie niemieckojezyczny

132 Jessica Sternfeld, The Megamusical..., s. 91.
133 Milo§ Forman (rez.), Amadeusz, The Saul Zaentz Company, USA 1984.
134 Ratherine Arens, Gliicklich ist, wer [nicht] vergisst..., s. 75.
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musical. Jednocze$nie, biorac pod uwage nizszy status musicalu w Wiedniu —
i by¢ moze nie tylko musicalu, ale lokalnego teatru muzycznego w ogodle —
nalezy sie jednak spodziewaé, ze droga do tej premiery bynajmniej nie byta
prosta. Pora jg teraz przyblizy¢.

Historie premiery Elisabeth i Mozarta! w An der Wien mozna zaczaé
zaré6wno od Kunzego, jak i od teatru. Wybiore te druga droge. Dyrekcja
Vereinigte Bithnen Wien zaczeta w latach 80. szukaé spektaklu, ktory przy-
pominalby formatem megamusical, ale poruszat bardziej lokalng tematyke!33.
Pierwszym krokiem w te strone byl spektakl przygotowany na podstawie cyklu
piosenek Freudiana angielskiego zespolu Alan Parsons Project (premiera
w 1990 roku). Jeszcze przed tg premierg dyrekcja An der Wien rozmawiala
tez z Michaelem Kunzem o wystawieniu w tym teatrze jego musicalu. Autor
od poczatku lat 80. pracowal nad projektem spektaklu pod roboczym tytutem
Die schwarze Méwe (Czarna mewa), ktory juz woéwczas mial przedstawiaé
zycie Sisi w formie metaforycznej relacji ze Smiercia.

Doktadna chronologia rozwoju pomystu Kunzego jest trudna do ustalenia,
on sam zaczyna jg jednak od epizodu z czasu przygotowan do wiedenskiej
premiery Evity, przy ktérej pracowat jako ttumacz. Wtedy to wtasnie Harold
Prince, wspominany juz jako rezyser Sweeneya Todda i Upiora w operze, ktory
przygotowywal takze Swiatowg oraz austriackg premiere Evity, zasugerowat
Kunzemu stworzenie musicalu zwigzanego z lokalng historig. Ttumacz zaczat
myS$le¢ o spektaklu, ktéorego gtéwnym bohaterem bylby Franciszek Joézef,
a finalowg sceng - jego pogrzeb w 1916 roku. Autor opowiadal na wykladzie
dla Stage School Hamburg, ze zdjecie z uroczysto$ci pogrzebowych cesarza
wydawato mu sie niezwykle teatralne. Mial wrazenie, ze zgromadzeni na nim
europejscy przywodcy wiedzieli, ze w pewnym sensie jest to ich wiasny poché-
wek13. Pierwszym impulsem do stworzenia musicalu, ktéry w koficu przerodzit
sie w Elisabeth, byla wiec scena ostatecznie nieujeta w spektaklu. Notabene
w rozdziale drugim analizowalem szczegétowo, w jaki spos6b musical Kunzego
przedstawia rozpad monarchistycznego tadu w Europie z perspektywy Sisi,
nie wybiegajac poza lata jej zycia.

Plany zmienity sie jednak, gdy Kunze uznal, ze cesarz byt osoba o zbyt
statycznym charakterze, by dobrze nadawa¢ sie na protagoniste. Taka postaé
zdaniem autora powinna zmieniac sie i ewoluowacd, to przekonanie jest wyraz-
nie odzwierciedlone w regutach strukturyzowania drama musicali. Krétko
myS§lal o tym, by w zamian gléwnym bohaterem uczynié arcyksiecia Rudolfa.
Dostrzegt jednak, ze to rodzi inny problem - dzieje arcyksiecia sa zanadto
przewidywalne, totez zbyt szybko statoby sie oczywiste, ze skonczy on Zle.

135 Peter Back-Vega, ,, Theater an der Wien”..., brak numeracji stron.

136 Informacja z wykladu Kunzego dla Stage School Hamburg (wrzesien 2009). Nagranie
z wykladu dostepne w serwisie YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=wpHtnhgi4fI
(dostep 1.06.2021).
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Decyzja, by protagonistka musicalu byta Elzbieta Bawarska, dojrzata, gdy
Kunze czytal pamietniki jej lektora. Byt to stuzacy, ktéry towarzyszyt cesa-
rzowej w trakcie jej diugiej toalety oraz spaceréw i umilal czas czytaniem
na glos. Kunze znalazt w tych tekstach fragment, ktéry go zafascynowat: pod-
czas morskiego rejsu Sisi powiedziata lektorowi, ze za ich statkiem zawsze
leci to samo stado mew. Spytana przez niego, skad wie, ze to te same ptaki,
odpowiedziala, ze nieustannie jest z nimi jedna czarna mewa. Autor uznat
te rozmowe za metaforyczng i wlaSnie w tym momencie zrozumiat, ze kobieta
sama postrzegala siebie jako czarng mewe zwiastujgca upadek Habsburgéw.
Stad decyzja, by uczynic jg gtéwng bohaterkg powstajgcego musicalu — i stagd
tez jego pierwotny tytul Die schwarze Mowel?.

An der Wien nie byl jednak pierwszym teatrem, z ktorym Kunze rozma-
wial o premierze. Wczesniej zainteresowanie wystawieniem tego tytutu wyrazit
dyrektor teatru miejskiego w Heilbronn w Niemczech, dla ktérego librecista
takze ttumaczy?l teksty musicalil®. Pierwsze przygotowywane w tym czasie
wersje libretta byly bardzo rézne od spektaklu, ktéry ostatecznie zobaczyli
w 1992 roku widzowie An der Wien. Miejscem akcji miat by¢ cyrk, Sisi bytaby
ksiezniczka, Smieré koniuszym, a Lucheni klaunem. Peter Back-Vega ttuma-
czyl w rozmowie ze mng i w swojej historii Elisabeth, ze na poczatku lat 80.
cyrk stal sie niezwykle popularng w teatrze metaforg i Kunze budowat two-
rzony musical na jej podstawie!3®.

W pewnym momencie dostat jednak propozycje wystawienia spektaklu
w Theater an der Wien. Odtad Elisabeth ewoluowata, by wreszcie doczekaé
sie w 1992 roku premiery w zupelnie innym wydaniu. Te informacje pokazuja,
ze finalna formuta prezentacji musicalu nie byla ustalona od poczatku. Kunze
bardzo wcze$nie nakreslil relacje taczace trzy gléwne postaci, ale w trak-
cie prac calkowicie zmienit konwencje, w jakiej jest osadzone jego dzieto.
Mozliwe, ze ta zmiana wynikala w duzej mierze z megamusicalowych potrzeb
i tradycji An der Wien. Kunze przyznawatl zreszta, ze pomyst przedstawienia
Elisabeth jako danse macabre calej epoki, ktéry w pewnym stopniu wptynat
na ostateczny ksztalt musicalu, podsuneta mu choreografka Kotow Gillian
Lynne!%0. Ten epizod doskonale pokazuje, ze finalna forma Elisabeth byla

137 Informacje dostepne w licznych zrédiach o Elisabeth i potwierdzone przez Kunzego
w trakcie wywiadu udzielonego mi w sierpniu 2018 roku.

138 Co bardzo interesujace, Kunze przettumaczyt dla teatru w Heilbronn miedzy innymi
dwa stynne musicale Sondheima - Into the Woods (premiera w Heilbronn w 1987) oraz
Assassins (1993). Epizod wspoéipracy z Heilbronn mocno wigze sie wiec w artystycznej
biografii Kunzego z musicalem konceptualnym, co zapewne nie jest bez zwigzku z tym,
ze jego pierwotny pomysl na inscenizacje Elisabeth byt duzo bardziej konceptualny, a mniej
megamusicalowy. Informacje o ttumaczeniach Kunzego na podstawie strony Story Architekt:
http://www.storyarchitekt.com/adaptionen/adaptionen.php (dostep 1.06.2021).

139 peter Back-Vega, ,,Theater an der Wien”... oraz rozmowa przeprowadzona w czerwcu
2018 roku.

140 Tamze.
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dzieckiem swoich czaséw, owocem dominujgcych wtedy trendéw w teatrze
musicalowym. Pisalem wcze$niej o tym, jak ze wzgledu na komercyjng nature
teatru muzycznego niewielka liczba bardzo udanych tytutéw moze zmienié
musicalowy krajobraz.

Warto dodac jeszcze jedng informacje Kunzego dotyczaca genezy Elisabeth
i Mozarta! PodkreS§la on, ze jego spektakle nie powstalyby w takiej skali
w zadnym niemieckim mieScie, poniewaz w Niemczech wystawianiem musi-
cali zajmowaly sie prywatne firmy, ktére nie mogty sobie pozwoli¢ na ryzyko
i musiaty wystawiaé tytuly gwarantujgce sukces kasowy. Co§ nowego mogio
za to powstaé w Wiedniu, bo Vereinigte Bithnen Wien to firma dotowana przez
panstwo. Co prawda musi zarabia¢ na siebie, ale dzieki subwencjom nie jest
bezwzglednie zalezna od doraznych zyskéw z biletéw. Choé wiec polityka kul-
turalna Wiednia wydaje sie traktowaé popularne gatunki teatru muzycznego
gorzej od opery, wcigz oferuje im pewne wsparcie, dzieki ktéoremu zaistnienie
musicali Kunzego bylo w ogéle mozliwel4!,

Globalny sukces

Blisko premiery Elisabeth Kunze i kierownictwo Vereinigte Bithnen Wien
zaczeli rozmawiaé¢ o kolejnym spektaklu. Tym razem librecista przedstawit
pomyst, ktéry wydawat sie mie¢ wieksze szanse na przyciagniecie uwagi zagra-
nicznych teatrow i Swiatowy sukces — musical o Mozarcie. Vereinigte Biihnen
Wien chciato sprébowac stworzy¢ miedzynarodowy hit grany w ré6znych mia-
stach niczym spektakle Webbera. Ich nadzieje spelnily sie do§é przewrotnie,
gdyz jeszcze przed premiera Mozarta! takim przebojem niespodziewanie stata
sie Elisabeth, pomy$lana raczej jako sztuka pisana specjalnie dla Wiednia'42.

O prawo do wystawienia musicalu o cesarzowej wystgpily niemal jednoczes-
nie dwa teatry — Operetka Budapesztenska oraz japonski teatr Takarazuka.
Operetka byla zainteresowana otwarciem sie na musical, a Elisabeth, skupiona
na ukochanej przez Wegréw cesarzowej i w dodatku z muzyka skomponowang
przez Wegra, byta Swietnym tytutem na takie otwarcie. Takarazuka jest za$
teatrem wyspecjalizowanym w zachodnich sztukach, natomiast Elisabeth
zobaczyla w Wiedniu jedna z jego najwiekszych 6wczesnych gwiazd: Maki
Ichiro. Po powrocie do Japonii artystka przekonata kierownictwo teatru, aby
wystgpito o prawa do wystawienia tego musicalu.

Premiery obu wersji odbyly sie w 1996 roku, ale bynajmniej nie byly
identyczne, znacznie ré6znily sie tez od prapremierowej inscenizacji Kupfera
z Theater an der Wien. By¢ moze wta$nie to, ze pierwsze zagraniczne inscenizacje

141 Informacje z mojego wywiadu z Kunzem, sierpien 2018.

142 podane w kolejnych akapitach informacje o zagranicznych premierach Elisabeth oraz
Mozarta! czerpie przede wszystkim z pracy magisterskiej Astrid Strangl i Bettiny Miillner,
uzupelniajac je wiadomoSciami z po§wieconych tym spektaklom wydan specjalnych czasopisma
,,Blickpunkt Musical” oraz wlasnymi wspomnieniami z nowszych inscenizacji obu musicali.
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dzieta Kunzego nastgpity w dwoéch teatrach o bardzo réznych potrzebach, spra-
wilo, ze musicale tego autora zazwyczaj przechodzily pewne zmiany przed
nowymi wystawieniami, by dostosowac je do lokalnych potrzeb. Przed pre-
mierg w Operetce Budapesztenskiej Kunze dodat do libretta wiecej wyjasnien
Lucheniego, dwie sceny z udzialem wegierskich patriotéw oraz Rondo schwar-
zer Prinz (Rondo Czarnego Ksiecia)!43, nowa piosenke Smierci, ktéra ukazy-
wala jg jako rzeczywiScie istniejgcy i zakochany w Sisi byt. Bylo to znaczne
odejscie od prapremiery wiedenskiej, w ktérej pierwsze pojawienie sie Smierci
po Prologu mogto sugerowacd, ze jest to jedynie wytwor wyobrazni cesarzowe;j.
Wiecej o zmianach na potrzeby wegierskiej inscenizacji pisze na ostatnich
stronach rozdziatu czwartego.

Takarazuka wymagata jeszcze wiekszych modyfikacji, gdyz to teatr o spe-
cyficznym profilu: kazde przedstawienie musi by¢ skupione wokét gitéwnej
pary zakochanych, a wszystkie role graja kobiety, przy czym gwiazda wieczoru
jest zawsze wcielajgca sie w postaé pierwszoplanowg otokoyaku, czyli aktorka
wyspecjalizowana w rolach meskich. Kunze jeszcze bardziej rozbudowat wyja-
$nienia Lucheniego, dodat do libretta te samg piosenke co na Wegrzech -
tu wraz z repryzami, by partia Smierci byla wieksza — i przekazal Smierci
fragmenty piosenek innych bohateréw. Usunat takze watki zarazenia Sisi syfi-
lisem oraz manifestacji nacjonalistow jako niepasujgce do stylu Takarazuki.
Maki Ichiro wcielita sie w najwieksza gwiazde wieczoru, ktéra oczywiScie
w tej wersji byta nie Sisi, a Smier¢.

W 1999 roku, kiedy premiere miat Mozart!, odbyly sie tez dwie kolejne
europejskie premiery Elisabeth — w szwedzkim Karlstad oraz holenderskim
Scheveningen, dzielnicy Hagi. Inscenizacja z Scheveningen byla produkcjg
Stage Entertainment, rosngcego wtedy na znaczeniu koncernu musicalowego,
ktéry z lekkimi zmianami powtorzyt ja potem w Essen oraz Stuttgarcie. Decyzja,
by pokazaé¢ w Niemczech te inscenizacje, wynikata z tego, ze kierownictwo
Stage Entertainment uznato jg za bardziej zrozumiatg dla oséb nieznajacych
dobrze Wiednia i historii Habsburgéw. Widaé wiec, ze prapremierowe przed-
stawienie Kupfera postrzegano jako naprawde mocno zalezne od zbiorowych
ram pamieci wiedenczykow.

Nie ma tu miejsca, by streszczaé wszystkie roznice miedzy librettami kolej-
nych inscenizacji, warto jednak podkresli¢, ze cze$¢ tych zmian byta réwniez
wykorzystana w nowszych wystawieniach wiedenskich. W drugiej inscenizacji
w An der Wien, granej w latach 2003-2005, dodano przede wszystkim nowe
sceny z Scheveningen i Essen jako lepiej nakreS$lajace relacje miedzy posta-
ciami. W inscenizacji z Raimund Theater z lat 2012-2014 pojawila sie tez

143 Piosenka ta ma osobne, niebedgce przekltadami niemieckiej wersji tytuly w kazdej
swojej wersji jezykowej, wiec dla uproszczenia bede zawsze wspominat ja pod tytulem, pod
jakim po raz pierwszy zostata wykonana po niemiecku, w inscenizacji Elisabeth w 2012 roku
w wiedenskim Raimund Theater. Tytulowe rondo to oczywiScie forma muzyczna, nie ele-
ment ulicy.
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wspomniana wyzej, napisana z my$la o pokazach w Budapeszcie i Takarazuce
piosenka Smierci Rondo schwarzer Prinz.

Mozart! z poczatku spelnit oczekiwania kierownictwa Vereinigte Biithnen
Wien i czekal na pierwszg zagraniczng premiere jeszcze krocej niz Elisabeth.
W 2001 roku zostat wystawiony w Hamburgu, w lekko zmodyfikowanej insce-
nizacji z An der Wien i z nieco zmienionym librettem, ale ponownie w rezy-
serii Harry’ego Kupfera. To, ze nowy musical Kunzego lepiej pasowatl jako
towar eksportowy, wida¢ zaréwno po tempie powstania tej nowej wersji, jak
i po tym, ze Kupfer mégt z drobnymi zmianami powtorzy¢ swojg wiedenska
inscenizacje w innym kraju. Przy Elisabeth koncern Stage Entertainment zde-
cydowal wszak, ze w Niemczech pokaze realizacje oparta na holenderskiej,
a nie austriackiej wersji. Hamburska inscenizacja byla jednak grana tylko
przez rok w zwigzku z klopotami finansowymi produkujacego ja koncernu
musicalowego Stella. Do Niemiec Mozart! wrécit dopiero w 2008 roku w postaci
krotkotrwatych pokazéw w Tecklenburgu i Zwickau. W roku 2002 odbyty sie
jego premiery w Karlstadzie i Budapeszcie — w tych samych teatrach, ktére
wczeSniej wystawily Elisabeth — a takze w Osace i Tokio. Mimo tych szybkich
miedzynarodowych sukces6w musical o kompozytorze okazatl sie mniej popu-
larny od tego o cesarzowej. Wedtug danych ze strony Vereinigte Bithnen Wien
Elisabeth byla grana na calym $wiecie 1acznie ponad 8900 razy dla ponad
11,8 miliona widz6éw, a Mozart! ponad 2300 razy dla ponad 2,4 miliona widzow!44.

Moze dziwié, ze wymieniajgc kolejne premiery Elisabeth i Mozarta!, nie wspo-
minam o realizacjach w krajach anglojezycznych, jednak zadna taka oficjalna
inscenizacja nie powstata i prawdopodobnie w najblizszym czasie nie powsta-
nie. Kunze wprawdzie pracowal nad anglojezycznymi wersjami innych swoich
musicali, ale premiery te napotkaly duze problemy. Zaczelo sie od broadway-
owskiej inscenizacji Tanica wampirow, ktéra miata premiere w 2001 roku,
4 lata po wiedenskiej. Rezyser prapremiery, Roman Polanski, w zwigzku
Z cigzacym na nim wyrokiem nie moégt pracowaé przy tym przedsiewzieciu.
Nowy zesp6t wprowadzil za§ daleko idgce zmiany, w wiekszoSci wynikajgce
podobno z zyczenia Michaela Crawforda, odtwoércy gtéwnej roli hrabiego von
Krolocka. Crawford jest znany przede wszystkim jako prapremierowy odtwoérca
Upiora w musicalu Webbera i zalezalo mu, aby uczyni¢ Taniec wampirow
bardziej komicznym, by kreowany przez niego szlachcic-wampir nie wyda-
wal sie kopig jego ikonicznej roli. Zmienione, komiczne libretto okazato sie
jednak porazka. Taniec wampiréw na Broadwayu zgubilo wiec przestepstwo
Polaniskiego i rozpoznanie Carlsona. Pomyst zmian pojawit sie, gdyz rezyser
prapremiery nie moégt pracowaé na Broadwayu, a to, czego bat sie Crawford,

144 Tnformacje ze strony: https://www.vbw-international.at/ (dostep 1.06.2021). Niestety
nie podano tam, jak czesto dane te sg aktualizowane, ale poinformowano o premierach Verei-
nigte Bithnen Wien do 2019 roku wiacznie, wiec mozna zalozy¢, ze sa one wzglednie aktualne
i proporcje miedzy Elisabeth a Mozartem! nie przedstawiajg sie obecnie drastycznie inaczej.
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to wszak klasyczny przyklad analizowanej przez Carlsona proby poradzenia
sobie z nawiedzaniem aktora przez poprzednig role. W tym przypadku walka
z nawiedzaniem przez Upiora Opery skonczyla sie bardzo Zle dla nowej kre-
acji Crawforda, bez ktérego przeciez Upiora by nie bylo!43.

Nastepng proba Kunzego, by przebié sie do §wiata anglojezycznego, byt
musical Rebecca z muzyka Levaya na podstawie stynnej angielskiej powiesci
gotyckiej autorstwa Daphne du Maurier. Prapremiera musicalu miata odby¢
sie w Londynie, a jego pierwsza zapowiedzig byt album z narracja i piosen-
kami w jezyku angielskim. Ostatecznie jednak do premiery doszto w 2006 roku
w Raimund Theater w Wiedniu w rezyserii Francesci Zambello!#. Potem Kunze
i Levay dtugo i bezskutecznie prébowali wystawié Rebecce na Broadwayu,
co skonczyto sie wielkim skandalem, gdy jeden z gté6wnych inwestoréw spek-
taklu okazat sie oszustem, ktory mogt zresztg nawet nie istnie¢. Gléwny broad-
wayowski producent zaangazowany w ten projekt, Ben Sprecher, miat wobec
niego ogromne ambicje i twierdzil, ze Rebecca bedzie w stanie zastgpi¢ Upiora
w operze jako najlepszy kostiumowy musical na Broadwayu, lecz ostatecz-
nie do premiery nie doszlo!¥’. Od tego czasu Kunze stracil zainteresowanie
Broadwayem i juz sie nie stara o dalsze premiery w tym miejscu. W rozmowie
przyznal, ze chetnie za to zobaczylby swoje spektakle na londynskim West
Endzie, ale krag tamtejszych twércéw jest bardzo zamkniety i trudno sie
do niego z zewnatrz przebié. Przywoluje te historie gtéwnie gwoli wyjasnie-
nia, czemu mimo miedzykontynentalnej popularno$ci musicale Kunzego nie
doczekaty sie anglojezycznych inscenizacji. Przy okazji widaé jednak tez, jak
mocno sg one zwigzane z megamusicalami — przy obu prébach zrealizowania
musicali Kunzego na Broadwayu waznym punktem odniesienia dla zaanga-
zowanych w nie oséb byt Upior w operze.

145 Informacje o broadwayowskiej premierze Tarfica wampiréw za dostepnymi w sieci
artykutami Interview with Michael Kunze (http://carpe-jugulum.com/library/bway2/22.html),
Hate at 1st Bite. How ‘Vampires’ Got Drained of Its Blood (https://nypost.com/2002/12/13/
hate-at-1st-bite-how-vampires-got-drained-of-its-blood/) oraz Show’s Future at Stake (https://
nypost.com/2001/07/18/shows-future-at-stake/; dostep 1.06.2021).

146 Na boku tych rozwazan pragne zauwazy¢, ze Zambello jest przede wszystkim rezyserka
operowa, a wiec w tamtym czasie wszystkie wiedenskie prapremiery musicali Kunzego byty
rezyserowane przez osoby majace wieksze do§wiadczenie w operze niz w musicalu — Kupfer
réwniez jest rezyserem operowym, a Polanski przed Taricem wampirow rezyserowal w roz-
nych krajach Europy opery, a takze mocno zwigzane z tematyka operowa dramaty Amadeusz
i Masterclass. Teatralne premiery Polanskiego za Elisabeth Hirschmann-Altzinger, Fiirst
der Finsternis ruft Regisseur..., s. 11-12.

147 Informacje o problemach broadwayowskiej premiery Rebekki za dostepnymi w sieci
artykutami Did That Seriously Happen? Nine Theater News Moments That Didn’t Fit on
Another List (https://www.theatermania.com/new-york-city-theater/news/did-that-seriously-
happen-nine-theater-news-moment_64041.html), Rebecca Musical Will Not Open on Broadway
(https://www.theatermania.com/broadway/news/beleaguered-musical-rebecca-will-never-
open_80838.html), Ben Sprecher Still Hoping to Bring Rebecca the Musical to Broadway
(https://www.theatermania.com/new-york-city-theater/news/ben-sprecher-still-hoping-to-
bring-rebecca-the-mus_64061.html; dostep 1.06.2021).
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Co dalej w Wiedniu?

Dodatkowe aspekty powstawania i rozwoju Elisabeth oraz Mozarta! przedsta-
wie w dwoéch dalszych rozdziatach, po§wieconych ich dokladniejszej analizie.
Teraz chcialbym jednak wspomnieé¢ o tym, jak musicale Kunzego wplynetly
na szerszg sytuacje musicali w tym mie$ciels.

Po pierwsze warto zauwazy¢, ze od prapremiery Elisabeth w 1992 roku
do dzisiaj spektakle Kunzego zdgzyly mie¢ w tym mieScie az 10 inscenizacji
w formie long runu trwajacego sezon lub diuzej — po trzy wersje Elisabeth oraz
Tanica wampirow, dwie Mozarta! oraz po jednej musicali Rebecca i Don Camillo
& Peppone. Vereinigte Bithnen Wien miato w tym czasie do dyspozycji zazwy-
czaj dwie sceny musicalowe, a niekiedy, ze wzgledu na remonty, tylko jedna.
Mozna wiec Smiato stwierdzié, ze tworczo$¢é Kunzego to okolo 1/3 calej oferty
giéwnego wiedenskiego producenta musicali w ostatnich 30 latach - i oczywi-
$cie nie ma innego twoércy doréwnujacego mu popularnoscia. Co wiecej, nowe
musicale, ktére w tym czasie inscenizowano w teatrach Vereinigte Biihnen
Wien, mialy mocne powigzania z Elisabeth i Mozartem! Najwyrazniej widaé
to po pierwszym z nich, zatytulowanym Rudolf. Affaire Mayerling, z muzyka
Franka Wildhorna i librettem Jacka Murphy’ego oraz Phoebe Hwang, znanym
w Polsce gtéwnie z wersji koncertowej Studia Accantus. Spektakl ukazuje
ostatnie miesigce zycia arcyksiecia Rudolfa z naciskiem na coraz ostrzej-
szy konflikt z ojcem oraz romans z baronowg Mary Vetserg, a wiec rozwija
jeden z pobocznych watkéw Elisabeth. Podobnie Schikaneder — wystawiony
w 2016 roku w Raimund Theater musical Stephena Schwartza (muzyka i teksty
piosenek) oraz Christiana Struppecka (libretto) o libreciScie Czarodziejskiego
fletu i jego zonie — ma za protagoniste poboczng postaé Mozarta!

Sisi jest wspominana w rozmowach w libretcie Rudolfa, a Mozart —
Schikanedera, jednakze te postaci, cho¢ wazne dla obu fabul, nigdy nie poja-
wiajg sie w owych musicalach na scenie. Pokazuje to Swiadomo$¢ ich tworcow,
ze tworza spektakl w duzym stopniu wtérny, a takze site Carlsonowskiego
nawiedzania: krotki wystep jako jedna z tych postaci w Schikanederze czy
Rudolfie z pewnoScig sprowokowalby widzéw do poréwnan z Mozartem!
i Elisabeth. Rudolf byt grany w Budapeszcie jeszcze przed swoja wiedefiskg
premierg, a po niej w Tokio i Seulu, nie jest jednak wznawiany tak czesto jak
Elisabeth czy nawet Mozart! Réwniez Schikaneder nie znalazl dotad innego
teatru chetnego go wystawic¢. Mozliwe, ze w zwigzKku ze swojg epigonska natura
spektakle te nigdy nie znajda tak szerokiej publiczno$ci jak Elisabeth i Mozart!
Ja tez nie poSwiecam im wiele miejsca, gdyz sa nie tylko mniej popularne,

148 Informacje w tym podrozdziale za strong http://vbw-international.at (dostep 1.06.2021).
Akcje Schikanedera przytaczam na podstawie mojej wizyty na spektaklu w czerwcu 2016 roku,
za$ Rudolfa - za oficjalnym nagraniem z inscenizacji wiedenskiej (Rudolf. Affaire Mayer-
ling — Das Musical — Live aus dem Raimund Theater, nagranie DVD, rez. David Leveaux,
Alive - Vertrieb und Marketing, Wieden 2009).
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lecz takze zdecydowanie mniej wieloptaszczyznowe od musicali Kunzego.
Przedstawiajg swoje historie bez waznego w Elisabeth oraz Mozarcie! pier-
wiastka komentowania tego, jak narracje o przesziosSci sa konstruowane i jak
wplywaja na terazniejszo$¢. Sg po prostu w mniejszym stopniu pamieciowe.

To nastepny powdd, dla ktérego analiza twoérczoSci Kunzego rzuci §wiatto
na wiecej niz tylko strukture i rozwigzania sceniczne zastosowane w dwéch
popularnych musicalach. Elisabeth i Mozart! funkcjonuja na przecieciu wielu
istotnych watkéw zar6éwno historii Austrii, jak i §wiatowego teatru muzycz-
nego. Elisabeth ma w sobie i elementy wiedeniskiej operetki, i przejete przez
megamusical zalozenia francuskiej grand opery. Te dwa gatunki prezentujg za$
skrajnie r6zny model relacji jednostki do historii. Jak wplywa to na pragnienie
Kunzego, by przez losy cesarzowej opowiedzie¢ o upadku catej epoki? Mozart!
Z Kolei jest bardzo autotematycznym spektaklem — musicalem o postaci kluczo-
wej dla rozwoju teatru muzycznego, w tym komediowego i rozrywkowego, oraz
jej trudnych przejSciach w Wiedniu. Analizujac to dzieto, warto pytac nie tylko
o to, jak ukazuje ono osiemnastowieczne spoteczenstwo Austrii, lecz takze o to,
jak diagnozuje szanse i zagrozenia stojgce przed osobg chcaca tworzy¢ w tym
kraju muzyke nie do konca zgodng z gustem kulturalnego establishmentu.
Poprzedni rozdziat zwienczylem pytaniem, na ile Kunze i jego wspoipracow-
nicy tworzacy oba te spektakle maja zamysty podobne do Nestbeschmutzern,
austriackich pisarzy i dramaturgéw ,kalajagcych wlasne gniazdo”. W tym
rozdziale zebralem natomiast watki pozwalajace zar6wno dostrzec krytyczny
oraz polityczny potencjal dziel Kunzego, jak i wskazaé¢ ograniczenia takiej
perspektywy. Dzieki szczegélowej analizie Elisabeth i Mozarta! bede mogt
dokladniej odpowiedzie¢ na powyzsze pytanie.
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,Naleze tylko do siebie”: Elisabeth

Podsumowanie historii powstania

Elisabeth byla pierwszym gto$nym musicalem Michaela Kunzego. Stanowita
zarazem gléwny przelom w jego zwigzkach z teatrem muzycznym, ktore trwaly,
odkad kierownictwo Theater an der Wien zlecilo mu sporzgdzenie niemiec-
kiego przektadu Evity Andrew Lloyda Webbera. Tamto zlecenie rozpoczeto
diuga i owocng wspoéiprace, w ramach ktérej Kunze przygotowal niemieckie
libretta do austriackich premier miedzy innymi Kotow i Upiora w operze.
W latach 80. Harold Prince zasugerowat ttumaczowi, by ten stworzyt wtasny
musical o przeszloSci Austrii. Kunze juz wtedy rozmawial o musicalu na temat
Sisi z teatrem miejskim w niemieckim Heilbronn, pomysiem zainteresowali
sie jednak wlodarze An Der Wien.

W latach 80. dyrekcji Theater an der Wien bardzo zalezalo na tworze-
niu rodzimych austriackich musicali. Pierwsza préba w tym okresie byty
Freudiana na podstawie brytyjskiego albumu koncepcyjnego, ale to Elisabeth
stala sie pierwszym musicalem za rzagdéw 6wczesnej dyrekcji pisanym z my$la
0 wystawieniu na tej scenie. OczywiScie informacja o powstawaniu takiego
dzieta wywolala pewne kontrowersje. Przed premiera podnoszono watpli-
woS¢, czy musical ma prawo opowiadaé o czymS$ tak waznym dla Austriaké6w
jak zycie Sisi. By umniejszy¢ znaczenie takich gloséw, do wspéipracy przy
spektaklu zostala zaproszona historyczka Brigitte Hamann. Jej ksigzka o cesa-
rzowej byla juz wéwczas popularna i uczynita z badaczki autorytet w tema-
cie Elzbiety Bawarskiej. Cheé nadania premierze wiekszej wagi artystycznej
byla tez jednym z powod6éw zatrudnienia do pracy nad spektaklem Harry’ego
Kupfera jako rezysera.

Wszyscy zaangazowani w proby podkreSlaja, ze przebiegaly one w dobrej
atmosferze i bez spie¢. Wspéttwércy dokonywali pewnych zmian w libretcie,
gdy jedna ze scen nie sprawdzala sie albo gdy przejScia miedzy kolejnymi
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wydarzeniami byly niejasne. Nie dochodzilo jednak do wiekszych konflik-
téw, Kupfer sprawnie realizowal swojg ustalong razem z Kunzem i Levayem
wizje. Aktorzy takze chwalili sobie wspétprace z nim, zauwazajac, ze miat
bardzo wyrazny obraz ich zachowan na scenie, ale zostawial im duzg swo-
bode w interpretacji.

Premiera zostata przyjeta dwudziestominutowa owacja na stojaco. Jednak
krytyka nie byla przychylna dzietu. Wczes$niejsze zarzuty, ze musical nie powi-
nien przedstawiaé takiej fabuly, jeszcze sie wzmogly. Co wiecej, dotaczyly
do nich nowe - ze ta tragiczna wersja los6w Sisi nie wykorzystuje mozliwosci
medium musicalu, bo jest zbyt ponural.

Jak juz wiemy, pierwszym impulsem dla Kunzego do napisania musicalu,
ktory ostatecznie zyskal nazwe Elisabeth, wcale nie byla postaé Elzbiety
Bawarskiej. Librecista chcial opowiedzie¢ historie upadku Austro-Wegier.
Na Sisi jako gtéwng bohaterke zdecydowat sie, gdy uznal, ze widziala sie-
bie jako omen zagrazajacej panstwu katastrofy. Bez wzgledu na to, czy taka
interpretacja jej stanowiska jest celna, czy nie, faktem pozostaje, ze kobieta
nie chciala przyjaé na siebie funkcji osoby publicznej, aktywnej uczestniczki
wydarzen w panstwie. Elisabeth jest wiec osobliwym dzielem - musicalem
o polityce i o cesarzowej, ktora sie do niej nie miesza.

Poprzednie rozdzialy przywotywaly Elisabeth w wielu kontekstach - ana-
lizowaty podobiefistwa i réznice miedzy fabulg sztuki a innymi narracjami
o Sisi i jej czasach, wskazywaly role w rozwoju twérczym Kunzego i wyjasniaty
zwiagzki dziela z rozmaitymi tradycjami teatralnymi oraz literackimi. Teraz
pora zanalizowaé poszczegoblne sceny i watki Elisabeth bardziej detalicznie, by
odpowiedzieé na pytanie, co to za spektakl i jaka wizje przesziosci przekazuje.

Wiedenskie inscenizacje Elisabeth

Elisabeth w rezyserii Harry’ego Kupfera miala cztery realizacje: prapre-
mierowa w Theater an der Wien (1992-1998), wznowienie w tymze teatrze
(2003-2005), goscinng inscenizacje wersji wiedenskiej w berlinskim Theater
des Westens (2008) i wreszcie nowg w wiedefiskim Raimund Theater (2012-
2014). Inscenizacja z roku 2003 byta prezentowana goScinnie w lecie 2004
oraz 2005 roku w parku zamku Miramare pod Triestem w wersji koncertowej
zaadaptowanej z oryginalnej rezyserii Kupfera przez Liane Katie Maynard.
Ten wariant grano z piosenkami po niemiecku, ale za to narracje Lucheniego
zostaly przelozone na wiloski i rozbudowane, by lepiej wyjasniaé widowni

1 Informacje na podstawie artykuléw z ,,Blickpunkt Musical Sonderheft” 2013, nr 2,
rozmowy z dramaturzka Elisabeth Gruber oraz pracy Astrid Strangl i Bettiny Miillner,
,Die Struktur des Drama Musicals. Eine Analyse der Musicals Elisabeth und Mozart! von
Michael Kunze und Sylvester Levay”, praca magisterska (promotor Hilde Haider), Institut
fur Theater-, Film- und Medienwissenschaft, Wieden 2007.
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akcje. Berlifiska adaptacja byla z kolei dostosowana do wystawiania w réznych
teatrach i po kilku miesigcach grania w stolicy Niemiec wyruszyla w tournée
po krajach niemieckojezycznych (2009-2010, 2011-2012, 2015-2016)2.

W poszczegblnych wersjach spektaklu pojawiaja sie drobne réznice w libret-
cie (wymienione w aneksie pierwszym), co oczywiScie pociaga za sobg zmiany
w inscenizacji konkretnych scen. Jednak ogélny koncept nie zmienia sie: naj-
nowsze realizacje w rezyserii Kupfera byly jego prapremierowg Elisabeth dosto-
sowang do zmian w sztuce dokonanych od czasu prapremiery przez Kunzego
i Levaya. Szczegodlnie rzuca sie to w oczy przy poroéwnaniu kolejnych insce-
nizacji Elisabeth z dwiema wiedenskimi wersjami Mozarta!, bardzo od siebie
odmiennymi pod wzgledem libretta i granymi w dwéch réznych inscenizacjach.
Takze wariant berlinsko-objazdowy jest na tyle bliski wiedenskiemu orygina-
towi, na ile pozwalaja na to warunki techniczne. Kunze wyjasnit zresztag w roz-
mowie, ze po wystawionych przez holding Stage Entertainment inscenizacjach
w Stuttgarcie i Essen dla wsp6ltwércéow pierwowzoru wazne bylo pokazanie
Elisabeth w Niemczech w ksztalcie mozliwie zblizonym do pierwotnego. Owe
wczeSniejsze niemieckie inscenizacje wydaly im sie bowiem zbyt ,,skomer-
cjalizowane”3. To zrozumiale, gdy wzigé pod uwage, ze libretto powstawato
przy wspoétpracy z Kupferem. Zarazem jednak jest to spos6b my$lenia zbli-
zony do argumentoéw tworcoOw megamusicali — oni takze chcg pokazywaé swoje
dzieta w ré6znych miastach w oryginalnym ksztatcie. Ma to na celu zagwaran-
towanie jako$ci artystycznej, a ponadto wynika z traktowania inscenizacji jako
réwnie waznego elementu musicali z tego podgatunku, co libretto.

Ja widzialem na zywo dwie najnowsze inscenizacje Kupfera — wiedenska
(2012) w styczniu 2013 roku oraz objazdowg dwukrotnie: w Linzu w 2015
i w Berlinie w 2016 roku. Do starszych mam dostep gléwnie przez nagrania,
zdjecia i streszczenia, na czele z oficjalnym nagraniem z 2003 roku z Theater
an der Wien®. Gdy dalej nie bedzie zaznaczone, do ktérej z inscenizacji Kupfera
odnosi sie dany opis czy uwaga, oznacza to, ze zgodnie z moja najlepsza wiedza
dotyczy ona ich wszystkich. W innym przypadku wskaze, do ktorej realizacji
sie odnosze, zazwyczaj z uwzglednieniem i prébg interpretacji r6znic. W cyta-
tach, tam gdzie tekst sztuki byl w kazdej wersji taki sam, przywotuje libretto
inscenizacji wiedenskiej z 2012 roku, za§ w razie rozbiezno$ci miedzy libret-
tami omawiam je. Nie dysponujgc tekstami z wcze$niejszych wiedeniskich
inscenizacji, spisuje stowa z nagran.

Realizacje Kupfera nie sg jednak jedynymi wariantami Elisabeth, ktére
zostaly wystawione w Wiedniu. Powstaly takze dwie wersje koncertowe.
W 2002 roku odby1 sie koncert z okazji dziesigtej rocznicy prapremiery musicalu.

2 Wszystkie podane wyzej daty i informacje za artykutami o danych inscenizacjach
z ,Blickpunkt Musical Sonderheft” 2013, nr 2.

3 Rozmowa z Michaelem Kunzem, 16.08.2018.

4 Harry Kupfer (rez.), Elisabeth, nagranie DVD spektaklu, Theater an der Wien, Wieden
200S.
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Zgromadzil on aktoréw ze wszystkich dotychczasowych inscenizacji w réz-
nych krajach §wiata, ktorzy wykonywali piosenki ze spektaklu w swoich rodzi-
mych jezykach. Interesujacym odwréceniem tego trendu i dowodem na umie-
dzynarodowienie Elisabeth stalo sie to, ze koncert z okazji jej dwudziestej
rocznicy byt z kolei obsadzony gtéwnie aktorami z wersji wystawianej w latach
2003-2005, korzystat z kostiumoéw z niej i byt wykonywany w calosSci po nie-
miecku, ale prezentowano go tylko w Osace oraz Tokio.

W 2019 roku odby1la sie za$ premiera koncertowej inscenizacji przed pata-
cem Schonbrunn w rezyserii Gila Mehmerta. W przeciwienstwie do koncertu
rocznicowego byta to wersja tego dzieta prezentujgca wiekszoS¢ libretta w ory-
ginalnej kolejnoSci scen. Zmiany w tek$cie, sposéb inscenizacji musicalu
na ogromnym dziedzinicu przed Schénbrunn oraz jego paradoksalny status
jako wystepu site-specific w niewielkim stopniu nawigzujacego do swojego
miejsca wystawienia postuza mi za podsumowanie calej analizy Elisabeth.

Ze Swiata, ktory zatonal

Wiele podstawowych elementéw koncepcji Elisabeth pojawia sie juz w Prologu
tej sztuki. Poszczegdblne sceny wiedenskiej inscenizacji, stanowigc linearng
historie, tworzg tez cato$é, ktora mozna analizowaé synchronicznie. Zrozumienie
najwazniejszych sktadowych tego przedstawienia wymaga nie tyle $ledzenia
linearnego nastepstwa zdarzen, ile analizy scen, w ktérych zatozenia insceni-
zacyjne sg szczegoblnie widoczne. Nie rozpatruje go tu zatem scena po scenie,
to juz w pewnym stopniu zrobitem w rozdziale drugim, ale Sledze raczej pro-
ces jego ,rozgaleziania sie” — przygladam sie, jak elementy wyraZnie poka-
zane badz zapowiedziane w pewnych scenach pracujg w innych fragmentach.
Sceng wprowadzajacq szczegblnie wiele takich sktadnik6w okazuje sie Prolog.
Wychodzac od niego, jestem w stanie opisaé wiekszo$é kluczowych aspek-
tow Elisabeth. Zanalizowawszy go, warto takze zatrzymac sie nad pierwszg
sceng, jest to bowiem moment zapoznania widowni z Sisi i skonfrontowania
jej z oczekiwaniami, ktére Prolog wykreowal. Nastepnym ogniwem badan
bedzie final pierwszego aktu, ktéry jako ,,punkt bez odwrotu” w strukturze
spektakli Kunzego ukazuje przetom w przebiegu najistotniejszych dla fabuty
Elisabeth konfliktow. Na podstawie tych dwoch scen — zapowiadajacego role
cesarzowej Prologu i prezentujgcego przelom w rozwoju tej postaci finatu aktu
pierwszego — mozna zrozumieé watki, ktore przewijaja sie przez caly musical.

Patrzac przez Sisi

Przed rozpoczeciem spektaklu scena jest oddzielona od widowni nietypowg
kurtyng - czarng plaszczyzng, z prawej strony ktérej wycieto otwér w ksztalcie
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zarysu glowy Elzbiety. Trudno cokolwiek za nig zobaczy¢, scena nie jest zreszta
o$wietlona przed pierwszg nutg Prologu, ten sposéb powitania widza sugeruje
jednak, ze to wlasnie Sisi ma by¢ postacia, za pomoca ktérej odbiorcy obserwuja
calg akcje sceniczng. Jak to rozumieé? By¢ moze po prostu tak, ze cesarzowa
jest protagonistka, ta persona, z ktora widz bedzie sie identyfikowat. Mozna tez
odwazy¢ sie na Smielszg interpretacje — wszystkie wydarzenia rozgrywaja sie
,»W jej glowie”, czyli z jej perspektywy. Kunze twierdzi wszak, ze o wyborze
cesarzowej na protagonistke musicalu zadecydowato to, jak postrzegala ona
swojg funkcje w rozpadzie Austro-Wegier. Otwarcie musicalu Elisabeth poka-
zaniem tej kurtyny zapowiada ponadto role Sisi w Prologu — z jednej strony
kluczowa, ale z drugiej czysto symboliczng. Kobieta nie pojawi sie bowiem
na scenie w jego trakcie.

Gdy ta nietypowa kurtyna sie podniesie, widzimy dwa elementy - dtugi,
zwezajacy sie ku dolowi pomost, za sprawg olinowania przypominajacy
nieco trap statku, oraz zawieszone na jego skraju cialo wisielca. Glos spoza
sceny natarczywie pyta: ,,Ale dlaczego, Lucheni? Dlaczego zamordowal pan
cesarzowg Elzbiete?”S. Rownocze$nie na scene wbiega postaé wygladajaca
podobnie do wisielca — w tym momencie staje sie jasne, ze wiszacy to kukia
wzorowana na nowo przybylym. To wlasnie on jest wzywanym do wytlu-
maczenia sie Luchenim. Na pytanie sedziego odpowiada jednak nie wyja-
$nieniem, a siarczystym wloskim przeklefistwem. Bezcielesny glos prébuje
go zdyscyplinowaé, lecz Lucheni dalej obraza go po wlosku. Przy okazji
narzeka, ze jest w ten sposob przestuchiwany od stu lat — mimo iz nie zyje.

Dopiero zapytany o powody przeprowadzonego zamachu udziela bardziej
konstruktywnej odpowiedzi: ,,Motyw? Zamordowalem ja, bo tego chciata!”.
Mocniej naciskany nie chce wyjasnié¢, co konkretnie przez to rozumie, ale
twierdzi, ze wspoéiczes$ni Elzbiety s ,,czcigodnymi §wiadkami”, ze moéwi
prawde. W trakcie tej czesSci rozmowy pilnikiem odcina kukle przedstawiajaca
swoje martwe ciato. Wyrzuca jg poza scene doktadnie w momencie, w ktérym
mowi: ,,jej wspoblczesni, prosze bardzo!” — tak jakby sam oferowat sie przestu-
chujgcemu na Swiadka albo, przeciwnie, przyzywat innych ofiarg z wtasnego
ciala. Opowiada o nich dalej, podkreSlajac, ze ,,nie znajduja spokoju i wcigz
jeszcze gadajg o Elzbiecie”.

W wiedenskiej inscenizacji Kupfera Srodkowa cze$¢ sceny obrotowej jest
poczatkowo obnizona, a po wezwaniu Lucheniego podnosi sie. Widaé na niej
grupe ludzi w bogatych dziewietnastowiecznych strojach z narzuconymi
na ciata calunami. Miejsce, w ktérym stoja, to istne cmentarzysko przeszioSci.
Podniesiona cze$é sceny tworzy stopnie, na ktérych poza postaciami znajduja
sie tez pamigtki z ich czas6w. Wida¢ tam réwniez potluczone popiersie cesa-

5 Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth. Musical von Michael Kunze & Sylvester
Levay. Libretto, Sisi Music/Edition Butterfly, Hamburg 2016, s. 10, przeklad wtasny. Dalsze
cytaty w tej sekcji — tamze, s. 10-11.
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rza Franciszka J6zefa w stroju mysliwskim, czaszke zdobigca cesarskg krypte
Kapucynska, niewielki model katedry Swietego Szczepana w Wiedniu i wresz-
cie portret Elzbiety. Cala ta panorama jest zwienczona przekrzywionym obra-
zem popekanej fasady Hofburga, zawieszonym z tylu sceny i o$wietlonym
zielonkawym Swiattem po pierwszej minucie piosenki. W wersji objazdowej
nie ma jednak mozliwo$ci zainstalowania tego rodzaju podnoszonej platformy
w kazdym teatrze. Zamiast tego unosi sie wiec fragment tylnej zabudowy
i postaci wjezdzaja na scenie obrotowej, poczatkowo lezac. Hofburg i inne
budynki przedstawione w prapremierowej inscenizacji jako fizyczne przed-
mioty sg wySwietlone z tylu i bokéw sceny jako projekcje. W obu wersjach
wazne jest zatem wprowadzenie postaci z jakiej$§ przestrzeni pozascenicznej
oraz ich stopniowe podnoszenie sie — podwdjny znak powracania zza grobu.

Gdy inscenizacja Kupfera jest grana w Wiedniu, dobér elementéw sce-
nografii stanowi interesujgce polgczenie pamieci doSwiadczeniowej i monu-
mentalnej w rozumieniu Erll®. Na pozér dominuje ta druga — Prolog Elisabeth
ukazuje imponujace, niesamowite zmartwychwstanie symboli dawnej Austrii,
upiorne $wiatto i taniec zmartych prezentuje je jako mityczna i nadprzyro-
dzong przeszio$é. Zarazem jednak dla wiedenczykéw te widoki — zwlaszcza
Hofburg i katedra Swietego Szczepana — nie sa wlasciwie przeszloscia, lecz
obecng pamiecig o niej. Oba budynki do dzisiaj stojg w Wiedniu i sg jego roz-
poznawalnymi ikonami. Portret Elzbiety rowniez mozna zobaczy¢ na co dzien
w wielu sklepach miasta. Dzieki takiemu doborowi elementéw zmartwych-
wstajgcego Swiata Habsburgéw jest on jednoczeSnie monumentalny i bliski
odbiorcom inscenizacji Kupfera.

Lucheni wcigz stoi nad powracajacymi postaciami jako lalkarz. Skojarzenie
to jest wzmocnione ich ruchami - sztywnymi, mechanicznymi i dostosowa-
nymi do sposobu poruszania przez Wtocha drazkiem. Martwote wszystkich
zebranych dodatkowo podkres$lajg caluny na ich twarzach. Miedzy nimi
stoja ré6wniez postaci z odstonietymi twarzami, ubrane w czarne stroje, doS¢
podobne do siebie nawzajem i majace skrzydlo zamiast jednej z rgk. Wykonuja
one mniej wiecej takg choreografie jak zmarli, ale nieco opéZniong - jakby nie
zalezaly tak SciSle od lalkarskich gesté6w Lucheniego. Na liScie obsady figury
te sg tytulowane Aniotami Smierci i rzeczywiscie potem okaze sie, ze przy-
pominajg te postac.

Lucheni zapowiada wspétczesnych Sisi, twierdzac, ze nie znajduja spokoju
i ciggle jeszcze rozmawiajg na jej temat. Tymczasem gdy duchy te pojawiajg
sie na scenie, najpierw méwia nie o niej, lecz o sobie. Piosenke Alle tanzten
mit dem Tod (Wszyscy tariczyli ze Smierciqg) otwiera obserwacja, ze stary
Swiat sie skoficzyl, ale tam gdzie duchy wcigz sie spotykaja, do dzisiaj trwa
taniec Smierci. Opisujace wlasng egzystencje duchy istotnie kojarza sie

6 Astrid Erll, Kultura pamieci. Wprowadzenie, przel. Agata Teperek, red. Magdalena
Saryusz-Wolska, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2018, s. 224-226.
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z obiegowymi wyobrazeniami danse macabre — podkre§laja swoje zagubie-
nie i marno$¢, wymieniajg rézne Kierujace nimi potrzeby i obsesje, a wreszcie
podsumowuja, ze Swiat oszalal.

Dopiero przedstawiwszy w ten sposéb siebie i swojg przeszig juz epoke,
zaczynaja opowiadaé o Sisi. Czyzby Lucheni ktamat, zapowiadajac czcigod-
nych S§wiadkéw? Twierdzil, ze wcigz méwig o Elzbiecie, a przeciez peroruja
o sobie. GI6wnym powodem takiego, a nie innego wstepu, jest po prostu dgze-
nie Kunzego do zrozumiato$ci jego spektakli. Pojawiajacy sie na scenie Swiat
przesziosci to misterna calto$é zlozona z wielu postaci i elementéw insceniza-
cji — widz moze potrzebowaé chwili, by zorientowac sie, co wtasciwie widzi.
W dodatku w pierwszej, prapremierowej wersji tej piosenki druga zwrotka
byla zrozumiata tylko wtedy, gdy widz potrafit przyporzadkowaé bohaterow
na scenie ich odpowiednikom historycznym, a rozpoznanie ich mimo kry-
jacych twarze calunéw moglo wymagaé czasu. W inscenizacji wegierskiej,
ktéra korzysta z prapremierowej wersji piosenki, Lucheni w trakcie pierwszej
zwrotki méwil widzom, kim sg najwazniejsze postaci spoSréd zmartych. Mozna
przypuszczaé, ze dostarczal w ten sposéb informacji, ktérych lepiej znajaca
te persony publiczno$é wiedefiska mogta sie domys$lié sama’. Pierwsze wersy
piosenki Wszyscy tariczyli ze Smierciq trzeba wiec czytaé nie tyle jako poczatek
oczekiwanego zeznania, ile raczej jako przedstawienie sie Swiadkow albo nawet
uzupelnienie scenografii. WtaSciwe zeznanie zaczyna sie zatem dopiero wraz
z druga zwrotka i rzeczywiscie dotyczy cesarzowej Elzbiety. Przeszto ono duze
przemiany miedzy poszczegbélnymi wiedenskimi inscenizacjami.

W wersji prapremierowej chér zmarlych po prezentacji rozdziela sie
na dwie czesci — gléwnych bohateréw oraz statystéw z Aniolami Smierci.
Ci drudzy powtarzali poprzednie zeznania, ciszej jednak, jakby stanowiac tto
dla wazniejszych postaci. Te za$ — Franciszek Jozef, Zofia, rodzice Sisi oraz dwa
wcielenia arcyksiecia Rudolfa, dziecko i dorosty — opowiadaly jedna przez
druga o swoich relacjach z cesarzowa. Nie byly to diugie, spdjne zeznania, lecz
pojedyncze frazy. Naczelnym wnioskiem z nich okazalo sie to, ze dla kazdej
z postaci Sisi byla z jakiego$§ wzgledu problematyczna. Ludwika i Zofia pod-
kresélaty, ze chciaty dobrze dla kobiety i ze byla ona zbyt wrazliwa, a one nie
sg niczemu winne. Cesarz narzekal, ze niczego w zyciu mu nie oszczedzono
i ze z Elzbietg zylo sie nietatwo, ale bez niej zupelnie by przepadl. Dorosty
Rudolf oznajmiat, ze on i Sisi byli do siebie za bardzo podobni, a jego mtodsze
wcielenie zalito sie, ze matka zostawila go samego. I wreszcie Maksymilian,
ojciec cesarzowej, mowil, ze byla nieSmiata jak nikt i nigdy nie zrezygnowata
z wolnoSci. Ich glosy stopniowo taczyly sie w stwierdzenie, ze nad zyciem
Elzbiety cigzyla klgtwa, przechodzace w tytulowg fraze piosenki: ,,Wszyscy
taficzyli ze Smiercia, lecz nikt tak, jak Elzbieta” (,,Alle tanzten mit dem Tod
doch niemand wie Elisabeth”).

7 Mikl6s Gabor Kerényi (rez.), Elisabeth, Budapeszteniski Teatr Operetki, Budapeszt 1996.
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Inscenizacje w Holandii i Niemczech oraz wiedeniskie wznowienie Elisabeth
z 2003 roku roku przyniosty nowa wersje tej czeSci piosenki. Po poczatkowym
zeznaniu zmarli chéralnie Spiewali o Sisi na te samg melodie, zauwazajac,
ze nawet tu jest od nich oddzielona - zgodnie zresztg z tym, ze w Prologu cesa-
rzowa nie pojawia sie na scenie, cho¢ jednym z elementéw scenografii jest jej
portret. Nastepnie opowiadali o licznych sprzeczno$ciach zycia wladczyni —
bogata a biedna, samotna a pozgdana, szczeSliwa a przekleta itd. Zarazem
stawiali pytania o nig: czego szukata, co jg zniszczyto? W pewnym momencie
inicjatywe w piosence przejmowat Lucheni (zupelnie niemy w wersji prapre-
mierowej tego utworu), stwierdzajac, ze Elzbieta byta dumna jak nikt i pogar-
dzata swoimi wspétczesnymi. W odpowiedzi na jego kwestie zmarli Spiewali,
ze cesarzowa blogostawila to, co oni przeklinali, a dalej przechodzili do kul-
minacyjnej takze w tym wariancie frazy: ,,Wszyscy tanczyli ze Smiercia, lecz
nikt tak, jak Elzbieta”. W obu wersjach powtarzanie jej przyzywalo Smier¢
na scene i tym samym konczyto pierwszg piosenke spektaklu.

Co sadzi¢ o tych dwéch wersjach? Cenng podpowiedzia mogg by¢ ich
pozniejsze losy. Prapremierowy wariant Wszyscy taniczyli ze smierciqg wroécit
do libretta w wiedenskim wznowieniu z 2012 roku, za to nowszy wykorzy-
stano w Berlinie w roku 2008 i konsekwentnie stosuje sie go w objazdowych
wystepach tej inscenizacji. Wersja objazdowa jest co prawda wyrezysero-
wang przez Kupfera ,,mobilng” odmiang wiedenskiej prapremiery, ale jej
odbiorcy w wiekszoSci nie sg Austriakami. Z trzech tournée Elisabeth tylko
najnowsze z nich, to z lat 2015-2016, miato na swojej trasie Austrie, a kon-
kretnie jedno austriackie miasto — Linz. Jest wiec mozliwe, ze twoércy spek-
taklu uznali pézniejszg forme za odpowiedniejszg dla zagranicznej publicz-
nosci, dla ktérej zreszta w istocie byta napisana przed holenderska premierag
w 1999 roku. Nie daje ona glosu poszczegélnym postaciom z bliskiego oto-
czenia Sisi, nie wymaga zatem zadnego zorientowania w strukturze dworu
za jej zycia.

W ksiazkowym wydaniu libretta inscenizacji z 2012 roku spotykamy
kompromisowe rozwigzanie, ktére zgodnie z mojg wiedzg nigdy jeszcze nie
doczekalo sie wykonania scenicznego. Wedlug tamtejszego zapisu Prologu
zmarli po swoim pojawieniu sie mieliby najpierw zaspiewaé pierwszg, ekspo-
zycyjna zwrotke, potem choralnie wykonac¢ nowsza wersje Wszyscy tariczyli ze
$mierciq az do chwili tuz przed wtraceniem Lucheniego, by nastepnie przejsé
do starszej wersji — chér wraca do poczatkowego zeznania, a soliSci Spiewaja
o oméwionych juz postawach ich postaci wobec Elzbietys.

Doktadna analiza tej piosenki we wszystkich wariantach jest wazna, gdyz
to witadnie ona przedstawia widowni tytulowg bohaterke spektaklu. We wcze$-
niejszej scenie klétni Lucheniego z sedzig Sisi co prawda jest wspomniana,
ale dowiadujemy sie o niej tylko tyle, ze wedlug jej mordercy chciata zginaé.

8 Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth..., s. 11-14.
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To tajemnicze, intrygujace i od razu podane w watpliwo$¢ przez przestuchu-
jacy Lucheniego glos stwierdzenie moze zbudowaé pewien obraz cesarzowej —
a wiedenczykom uzmystowié, do jakich elementéw pamieci o niej spektakl
bedzie sie odwolywatl. Dopiero Alle tanzten mit dem Tod moéwi jednak o niej
wiecej. Poniewaz zastosowane przez Kunzego w wydanym libretcie potacze-
nie obu wersji piosenki pokazuje traktowanie ich jako komplementarnych,
a nie sprzecznych, mozna przyjaC zarysowywane przez nie wizje Elzbiety
jako jedna cato$¢.

W zaproponowanym przez Kunzego ,,1agczonym” Prologu widownia pozna-
taby Sisi jako persone wyraZznie oddzielong od reszty obsady, a jednocze$nie
podstawowa dla pozostalych postaci — obiekt ich zaléw, pragnien i pytan.
To, ze nawet wiele lat po Smierci pytania o jej motywy i my$li nie dajg zmar-
ym spokoju, §wiadczy tez o tym, ze odczuwane wobec niej emocje sg istotnag
czescig ich wlasnej egzystencji. W wersji prapremierowej najwazniejsze postaci
ukazuja, co 1aczylo je z Elzbietg i czemu ta wieZ byta nietatwa, niepozbawiona
dystansu i trudnych emocji. W p6Zniejszym wariancie piosenki ich wspélny
$piew podkres$la, ze byla ona zagadka dla calej epoki i nikt nie potrafit jej
do konca zrozumieé. Dokonane przez Kunzego potagczenie r6wnowazy te per-
spektywy, cho¢ finalny gtos oddaje sie bliskim i ich relacjom z cesarzowa.
Mogtoby to wywotaé na scenie silny efekt emocjonalny, gdyby postaci naj-
pierw stwierdzily, ze nie rozumieja gtéwnej bohaterki, a potem przyznaty, jak
wielkie emocje z nig zwigzane wcigz odczuwaja.

Miillner i Strangl zauwazajg, ze w Elisabeth konflikt miedzyludzki jest
silniejszy niz ten wewnetrzny. Potrzeba wolno$ci u Elzbiety nie jest z natury
skonfliktowana z jej brakiem bliskoSci. Warto pamietaé, ze w pierwszej sce-
nie pierwszego aktu Sisi chce realizowaé swojg wolno$¢ przez spedzanie
czasu z ojcem, a w ostatniej zwrotce piosenki Ich gehor nur mir (Naleze tylko
do siebie) podkreSla, ze pragnie przyjazni, bezpieczenstwa i dzielenia uczué.
W poczatkowym etapie rozwoju tej bohaterki jej wizja wolnoSci nie zaktada wiec
izolacji. Kobieta musi wybiera¢ miedzy tymi wartoSciami dopiero pod wplywem
konfliktu z Zofig i mezem?®. Oznacza to, Ze jej samorozwdj i stajace przed nig
trudno$ci wyznaczaja w duzej mierze kolejne postaci, ktére spotyka na swojej
drodze zyciowej. Zrazu nie ma tak zlozonej dynamiki wewnetrznej jak pro-
tagonista Mozarta!, podzielony na Wolfganga i Amadé. Chéralne wykonanie
Wszyscy taniczyli ze Smierciqg obrazuje ogélne zabarwienie miedzyludzkich
konfliktéw w fabule Elisabeth. Wersja prapremierowa zdradza od poczatku
podtoze poszczegblnych sporéw. Dzieki opartej na relacjach miedzyludzkich
strukturze fabuly Prolog musicalu moze przygotowaé widza na podazanie
za Elzbietg bez wprowadzania jej na scene. Podobnie w tym rozdziale mozna
napisaé wiele o tytulowej postaci, analizujac jedynie przekaz Prologu, w kt6-
rym jest ona nieobecna.

9 Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 57.
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,Wszyscy tanczyli ze Smiercig, lecz nikt tak, jak Elzbieta” — tytutowe zdanie
piosenki dobrze podsumowuje wielki paradoks Elisabeth: gté6wna bohaterka
jest wyjatkowa, ale w czyms§, co robili wszyscy. Paradoks 6w staje sie jeszcze
lepiej widoczny, gdy odwroci¢ to zdanie: Elzbieta tanczyla ze Smiercia, lecz
inni tez, cho€ nie jak ona. Musical prébuje pokazac zaréwno taniec catej epoki
ze $miercig, jak i niezwykle umiejscowienie Sisi w tym korowodzie — czy moze
raczej poza nim, w osobnym taficu ze Smiercia, ktéra dla protagonistki jest
nie tylko zjawiskiem, ale takze osoba.

Gdy zmarli powtarzajg: ,,Wszyscy tanczyli ze Smierciag lecz nikt tak, jak
Elzbieta”, pomost, z ktérego steruje nimi Lucheni, powoli sie opuszcza, a Wioch
zbiega na scene. Jak sie wydaje, zauwazyl, ze kto§ nadchodzi. I rzeczywi-
$cie — po kilku powtorzeniach tytutowej frazy na mostek wkracza z jego dru-
giej, gingcej za sceng strony mezczyzna w bialym stroju. Muzyka na chwile
robi sie gwaltowniejsza, a nastepnie milknie, wszyscy zmarli padaja niczym
marionetki o odcietych sznurkach, a Lucheni zapowiada przybytego jako ,,jej
wysoko$§é Smieré”.

Wyglad, zachowanie i interpretacja roli Smierci przechodzity w kolejnych
wiedenskich inscenizacjach pewne zmiany, jednak funkcja tej postaci w Prologu
pozostaje taka sama i dobrze nakresla jej relacje z poszczeg6lnymi bohaterami.
Smier¢ takze oferuje swoje zeznanie w sprawie Sisi i wydaje sie kierowaé
je raczej do glosu przepytujacego Lucheniego niz do zmartych. Spogladajac
W przestrzen z najwyzszego punktu mostka, pyta, co miato oznaczaé przywo-
tanie tematu Sisi, i przyznaje, ze przypomnialo jej to uczucia, ktére ludzie
nazwaliby mito$cig!®. Nastepnie zbiega na skraj sceny, wcigz ignorujac leza-
cych, zastygnietych zmartych, i podkresla, ze jej misja jest zabierac¢ z zimna
krwig tych, ktérzy sg jej nalezni, wiec sama nie rozumie, jak byto to mozliwe,
ale rzeczywiScie kochata cesarzowa.

To zeznanie Smierci pod wieloma wzgledami przypomina zeznania innych
postaci w prapremierowej wersji Wszyscy tanczyli ze Smierciqg — skupia sie
ona na wlasnej relacji z Sisi. Wskazuje, ze w jej nastepstwie zostata uwiklana
w wewnetrzny Konflikt: kocha, chociaz to nie powinno by¢ mozliwe. Jednak
Smieré nie jest czescia chéru zmartych — nie tylko dlatego, ze przekazuje
swoje zeznania po nich i §piewa inng melodie, ale takze przez ich zastygnie-
cie. Wydaje sie jednocze$nie wladaé nad zmartymi i nie mie¢ z nimi kontaktu:
padaja oni na ziemie w momencie jej wejscia, ona jednakze ich ignoruje. By¢
moze to obecno$é Smierci paralizuje zmartych, ktérymi postaé ta nawet sie nie
przejmuje, ale ich nagly upadek mozna tez rozumieé inaczej — byli przeciez
marionetkami Lucheniego, a on, widzac zblizajaca sie Smieré, zbiegl z mostka,

10 Przy okazji Smier¢ stwierdza, ze aniolowie nazwaliby je rado$cig, a diabty bélem -
to jedyna sytuacja, gdy inne istoty nadprzyrodzone sa wspomniane w Elisabeth. Ten moment
sztuki sugeruje wiec, ze wykreowany przez Kunzego Swiat moze mie¢ bardziej skomplikowana
strukture kosmologiczna, by¢é moze nawet podobng do chrzescijanskiej wizji zaswiatow,
z bohater6éw tylko Smier¢ ma jednak bezposredni kontakt z innymi aspektami tej kosmologii.
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z ktérego nimi sterowat. Lalki zostaly wiec bez lalkarza. To ukazuje wyzszo$¢
Smierci oraz réznice miedzy dwiema postaciami, ktére w dalszych scenach
beda nawiedzaé fabule Elisabeth — Lucheni tworzy ruch, Smieré na ogét spra-
wia, ze wszystko zamiera. Wedlug premierowego wykonawcy tej roli, Uwego
Krogera, pojawienie sie Smierci zatrzymuje czas!!.

Jednoczesnie zeznanie Smierci przypomina i powiela oddzielenie Sisi
od pozostatych postaci sygnalizowane w chéralnej wersji Wszyscy tanczyli ze
$mierciq. Smieré w dalszych scenach bedzie reprezentowata te mysli cesarzo-
wej, ktérych nie byla ona w stanie wypowiedzie¢ na glos. Ich rozmowy beda
wlaSciwie udramatyzowanymi monologami wewnetrznymi protagonistki —i juz
teraz ta, tak blisko zwigzana z Elzbieta, postaé wydaje sie istnie¢ obok pozosta-
lych, nawet ich nie zauwazajac. Co wiecej — owo oddzielenie to moment, gdy
zasadnicze ,,pekniecie” catego spektaklu, prébujacego opowiadaé ré6wnoczesnie
o losach Elzbiety Bawarskiej i jej epoki, staje sie szczegélnie czytelne. Smieré
bedzie bowiem nie tylko dobrze rozumieé Sisi, ale tez wyrazacé, jak dobrze
Sisi rozumie wlasng epoke. Czesto to piosenki Smierci beda uzmyslawiaé,
Ze cesarzowa ma poczucie zblizajgcego sie konca, ze pojmuje ducha swojego
czasu. Zarazem Smier¢ jest oddzielona od innych waznych 6wczesnie figur
jakby niewidzialnym murem, pokazujac, ze to zrozumienie odizoluje Elzbiete
od jej wspolczesnych, ktérzy nie bedg go podzielaé.

Po zeznaniu Smierci tajemniczy glos przestuchuje Lucheniego dalej. Nie
wierzy w historie o mifosci i Smierci. Wioch utrzymuje jednak, ze powodo-
wana uczuciem Smieré¢ bylta jedyna mocodawczynia jego zamachu. W tym
czasie Smier¢ zastyga z przodu sceny bez ruchu, a w jej glebi zmarli powoli
ponownie ozywajg do tanca. Wykonujac swoje niezgrabne, lalkarskie ruchy —
choc¢ teraz juz bez lalkarza — powtarzajg raz za razem imie Elzbiety. W now-
szych wersjach przylaczaja sie do nich takze Lucheni i Smieré, niejako przy-
wolujac jg albo moze kiécac sie o poruszenie tego tematu. Scena obrotowa
z wolna usuwa chér zmartych sprzed oczu widzéw, a na ostatnich powtérze-
niach wykrzyknienia ,Elisabeth!” w dét znowu zjezdza kurtyna przywotu-
jaca wizerunek cesarzowej. Muzyka Prologu cichnie, a w szczelinie kurtyny
pojawia sie Maksymilian, ojciec Sisi, tym razem bez grobowego calunu.
Wyglada na to, ze wiek XIX ozyl w zupelnoSci. Zaraz zacznie sie pierw-
sza scena spektaklu, a widzowie wreszcie zobaczg na wlasne oczy Elzbiete,
tytulowag bohaterke, tak wazng dla juz poznanych postaci i zarazem tak
od nich odlegia.

Prolog nie jest jednak tylko odkladaniem pierwszego pojawienia sie Sisi
dla pobudzenia ciekawo$ci widza, jest takze przygotowaniem na nie. Widz
poznaje pozostate postaci od razu przez ich relacje wzgledem cesarzowej.
Lucheni ja zamordowat i wierzyt, ze chciala umrzeé. Smieré ja kochata. Ogét

11 Uwe Kroger, Der Tod darf nicht zu viel von sich preisgeben, ,Blickpunkt Musical
Sonderheft” 2013, nr 2, s. 29.
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wspolczesnych nie rozumiat jej. W wersji prapremierowej dowiadujemy sie tez,
jakie namietnosci i problemy rodzily sie miedzy nig a czlonkami jej rodziny.
Takie przedstawienie protagonistki pasuje do wcze$niej przywotanej obser-
wacji, ze Elisabeth napedza przede wszystkim konflikt miedzyludzki. Zycie
bohaterki dramatyzuje napiecie miedzy jej osobistymi pragnieniami a epoka,
w jakiej przyszlo jej zy¢.

Scena ta zapoznaje widz6w nie tylko z relacjami innych wobec Sisi, ale
takze z elementami inscenizacji, ktére postuza do opowiedzenia catej historii.
Lucheni bedzie komentowal jej zycie jako narrator, sztywne ruchy postaci
bedg symbolizowaly przeSladujace Sisi fatum i ttamszacg dworskg etyKiete.
Najwazniejsze komponenty scenografii réwniez powroca: z pomostu czesto
bedzie schodzila ku niej Smieré¢, a w Epilogu to na nim zabije ja Lucheni.
Estetyka scenografii przyzwyczaja widza do fragmentarycznego, symbolicz-
nego zaznaczania miejsca akcji, ktéore pomoze potem opowiedzieé rozgrywa-
jaca sie w wielu miejscach i na przestrzeni wielu lat historie cesarzowej i jej
epoki. Zanalizuje teraz, jak zapowiedziane przez Prolog elementy inscenizacji
rozwijajg sie w dalszych jej scenach.

Zabdjca jako narrator

Kunze zdecydowatl sie otworzy¢ libretto Elisabeth sceng, w ktérej zmeczony
przestuchaniem w zaSwiatach Lucheni zostaje zmuszony do przyjecia roli
narratora. Tozsamo$¢ tajemniczego glosu nie zostaje w zaden sposéb wyja-
$niona w spektaklu, w libretcie widnieje on jako ,,glos sedziego”!?. Sytuacja
bycia osgdzanym w za§wiatach — a tak mozna odczytaé te scene, nawet nie
znajac libretta — kojarzy sie oczywiscie z Sgdem Ostatecznym, tu jednak o zad-
nej ostateczno$ci nie ma mowy. Przeciwnie, Lucheni podkre§la, ze przestu-
chanie trwa noc w noc od stu lat, a jako martwy chciatby by¢ pozostawiony
w spokoju. Inspirujac sie tezami Carlsona, mozna za to zrozumiec te sytuacje
jako typowa dla pracy pamieci w teatrze i dziatania teatru w ogéle: Lucheni
jest ponownie wzywany, by znowu $wiadczyl o wydarzeniach swojego zycia
i o kobiecie, ktorg zabills.

Otwarta pozostaje kwestia, czy ponowne jest tylko wezwanie, czy rowniez
opowieSé. Czy pomyst Lucheniego przywolujacego wspéiczesnych Elzbiety,
by zaswiadczyli, ze chciata umrze¢é, jest rozpaczliwg proébg przetamania
trwajacego sto lat cyklu przestuchan, czy tez czeScia tego cyklu? Pierwsza
interpretacja dodataby jego postaci i calej akcji dramatyzmu: Lucheni
angazuje nadprzyrodzone sily, by wreszcie odpowiedzie¢ niewidzialnemu

12 Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth..., s. 10.
13 Marvin Carlson, The Haunted Stage. The Theatre as a Memory Machine, University
of Michigan Press, Ann Arbor 2003, s. 3.
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sedziemu zadowalajgco, co zagwarantuje zabdjcy spokédj w zaSwiatach. W Swie-
tle koncepcji Carlsona bardziej prawdopodobne wydaje sie jednak inne
wyjasnienie: Lucheni co noc musi opowiada¢ dzieje Elzbiety, jakie widzimy
w Elisabeth. To wlasnie czyni go tak sfrustrowanym i zmeczonym. Teatry
grajace ten spektakl staja sie nawiedzanymi domami, gdzie upiory Austro-
-Wegier pojawiaja sie kazdego wieczoru i odgrywaja te same wydarzenia od
poczatku do koncal4.

Kim wlasciwie jest Lucheni? Z pierwszej wypowiedzi sztuki mozemy
sie dowiedzieé, ze to zabdjca Elzbiety. Wiekszos§¢ wiedenskiej publiczno$ci
zapewne wie, ze cesarzowa rzeczywiscie zostala zamordowana przez nieja-
kiego Luigiego Lucheniego, wioskiego anarchiste. Sceniczna postaé wydaje sie
wiec bohaterem historycznym, okazuje sie jednak niechetna do opowiadania
o szczegotach swojego zycia. Gdy gtos wreszcie sktania Wtocha do konstruk-
tywnej odpowiedzi na pytanie o powody zabdjstwa, ten podaje motyw, ktory
zgadza sie z wymowag spektaklu, ale odbiega od realiéw historycznych — zabit
ja, bo chciala zginaé. Juz ta wczesng wypowiedzig Lucheni ukazuje sie jako
persona rozmontowujgca obiegowe wyobrazenia i proponujaca alternatywne
ujecie spraw — méwigca o przeszioSci w sposob, ktéry Astrid Erll nazwata try-
bem antagonistycznym!S. W rozdziale pierwszym zwracalem uwage, ze tryb
ten nie wigze sie z catkowitym odrzuceniem przesziosci, lecz ze stworzeniem
alternatywnej narracji o niej. Udzial zabdjcy w fabule mozna rozumieé jako
tworzenie alternatywnej narracji o Sisi i jej czasach, majacej nie tylko przed-
stawi€ inny punkt widzenia, ale tez podwazy¢ i oSmieszy¢ dotychczasowy.

Z moich rozméw z wiedenczykami zaangazowanymi w inscenizacje
Elisabeth!® wynika, ze za sprawg ksigzki Brigitte Hamann obraz cesarzowej jako
nieszczesliwej i sktéconej z zyciem byt juz stosunkowo znany podczas premiery
sztuki, a spektakl rozpropagowat go jeszcze bardziej. Niektérych wiedenskich
widzow wie$é, ze sceniczna Sisi chciata umrzeé, nie zdziwila, dla innych moze
byta nowoScia, ale doktadnie taka, jaka autorzy chcieli przekaza¢ publiczno-
$ci. Natomiast ta cze$¢ odbiorcéw, ktéra wiedziata cokolwiek o historycznym
Luchenim, zapewne zdawala sobie sprawe, ze nie byl to jego motyw. Jego
zamach na Elzbiete okazat sie wlaSciwie przypadkiem i raczej nie wiedziat on

14 Ciekawy kompromis miedzy tymi ujeciami stanowi interpretacja stanu Lucheniego
przez Serkana Kaye, ktéry grat te role w inscenizacji wiedenskiej z 2003 roku. Kaya twierdzi
mianowicie, ze Lucheni prébuje uciec przed wiecznym powtarzaniem przestuchania przez
wezwanie na $wiadkéw duchéw oraz Smierci. Opowiadanie o epoce, ktéra pogardza, poczat-
kowo go bawi, z czasem prowadzi jednak do innego tragicznego powtoérzenia: opowiadajac
o Sisi, zaczyna ja lepiej rozumie¢ i w finale juz nie chce jej zabié, lecz musi to zrobi¢, by
domkna¢ historie. Serkan Kaya, 5 Fragen an Lucheni, ,,Blickpunkt Musical Sonderheft”
2013, nr 2, s. 109.

15 Astrid Erll, Kultura pamieci..., s. 245-246.

16 Mam tu na mys$li przede wszystkim wywiady z dramaturgami kolejnych inscenizacji
Elisabeth — pracujacym przy prapremierze Peterem Back-Vega (21.06.2018) oraz dramaturzka
wznowienia z 2012 roku Elisabeth Gruber (20.06.2018).
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0 jej pragnieniach, a nawet gdyby wiedzial, to prawdopodobnie nie zaintere-
sowalyby go onel’. Zamachowiec przyzna sie do swojej historycznej motywa-
cji dopiero w Epilogu - zaczail sie w Genewie na ksiecia Orleanu, ale ten nie
przybyl. Anarchista uznal, ze zabicie dowolnego arystokraty tez spelni jego
cel, a gazety podaly, ze w mieScie jest cesarzowa Austrii. W Prologu jednak
zamiast tego wyjasnienia widzom zostaje przedstawiony inny motyw, lepiej
korespondujacy z wizjg osobowoSci Elzbiety, jakg autorzy spektaklu pragneli
przekazaé odbiorcom.

Lucheni w Elisabeth ma bowiem stosunkowo mato powigzan ze swym histo-
rycznym odpowiednikiem. Kunze wybrat go na narratora, bo widzgc zdjecie
jego uSmiechnietej twarzy po zamachu, uznal, ze ta persona wniesie do sztuki
ambiwalencje: morderca, ktéry nie rozumie, kogo zabil, ma teraz opowiedzieé
historie zycia swojej ofiary!8. Takze aktorzy grajacy te posta¢ podkreslaja,
ze jest znakomicie wkomponowana w ogélny zamyst sztuki i podporzadko-
wana wlasnej roli w niej, za to luzno zwigzana z realnym pierwowzorem.
Jeden z nich, Bruno Grassini, sugeruje nawet zartobliwie, ze o prawdziwym
Luchenim nalezaltoby napisaé osobny musical. Aktor zauwaza, ze jego zdaniem
z historycznego anarchisty o interesujgcym zyciorysie i ciekawej osobowosci
zostaly tylko proletariackie pochodzenie oraz sarkazm i cynizm?®.

Waznym celem Kunzego przy pracy nad Elisabeth bylo, aby wszystkie
inne postaci uzupetnialy protagonistke i wzbogacaty rozwadj jej osobowosci?®.
Lucheni nie ma z nig co prawda bezposredniego kontaktu do ostatnich chwil
przedstawienia, ale niewgtpliwie wzbogaca perspektywe, z ktérej widzowie
postrzegaja Elzbiete. Ukazanie jego proletariackiego pochodzenia, ale ode-
branie mu cech historycznego Lucheniego pozwala zabéjcy pelni¢ dwojaka
funkcje: jest po czesSci Kazdym, everymanem, a po czeSci przeciwienstwem
Sisi. Ona jest arystokratka, on — proletariuszem. Ona wnosi pierwiastek dra-
matyczny, on — komiczny. Jednoczes$nie jest on na tyle ogélnikowo zarysowang
postacia, by méc dobrze odgrywac role narratora. W swojej masce Kazdego
stanowi antyteze bohaterki — bardzo precyzyjnie ukazanej pod katem psycho-
logicznym. Gdy pod koniec pierwszego aktu Lucheni stanie sie zacieklym kry-
tykiem Sisi, réznice miedzy nimi bedzie sie dato opisaé takze w kategoriach
pamieciowych: Elzbieta dzieki dbatosci o wlasny wizerunek stara sie zapew-
ni¢ sobie dystynkcje i legitymizacje wtasnej legendy, Lucheni prébuje zas
te legende zdelegitymizowaé. Cesarzowa uwiecznia swojg urode i fascynacje

170 motywach Lucheniego i okoliczno$ciach zamachu: Brigitte Hamann, Cesarzowa
Elzbieta, przel. Jan Kozbial, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2015, s. 522-523.

18 Michael Kunze, Mir wuchs ,Elisabeth” ans Herz, ,Blickpunkt Musical Sonderheft”
2013, nr 2, s. S.

19 Bruno Grassini, 18 Jahre Luigi Lucheni, ,,Blickpunkt Musical Sonderheft” 2013, nr 2,
s. 48-49. Podobnie o zwigzkach miedzy scenicznym a historycznym Luchenim wypowiadat
sie takze Serkan Kaya, S Fragen an Lucheni..., s. 108.

20 Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 16.
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z pomoca zabiegéw wlasciwych trybowi monumentalnemu, anarchista atakuje
te starania, opowiadajgc o nich w trybie antagonistycznym?!.

Przestuchanie w Prologu to pierwszy moment, w ktérym Lucheni bierze
na siebie role narratora. Jego zachowanie trafnie zapowiada, jakim narrato-
rem bedzie. Drwi z przestuchujacego go autorytetu, narzeka na trudny los,
a jednak wydaje sie czerpaé¢ pewng przyjemnos$é z opowiadania — zwlaszcza
gdy przeczy ono oczekiwaniom przestuchujgcego. Jednocze$nie to Lucheni
wzywa duchy innych postaci i steruje ich ruchami jak lalkarz. Za kazdym
razem, kiedy bohater ten bedzie sie pojawial w nastepnych scenach, jego obec-
noS$¢ okreslg podobne napiecia — okaze sie po trosze buntownikiem i klaunem,
a po trosze lalkarzem lub nawet guslarzem czy spirytysta?2.

Narracje Lucheniego

Lucheni pojawia sie po raz kolejny w scenie drugiej, gdy Ludwika, matka Sisi,
opowiada swoim krewnym o liScie od siostry, Zofii. Wloch steruje wszystkim
jako narrator — kpiarsko chwali uroki bawarskiego krajobrazu, wsrod ktérego
odbywa sie rodzinne spotkanie. Przedstawia Ludwike i Helene jako matke
i siostre Elzbiety, a na koniec opowiesci psuje efekt niespodzianki, jaki Ludwika
chce wywota¢. W piosence Schén, euch alle zu sehen (Milo was wszystkich
widzie¢) matka Sisi dlugo zwleka z ujawnieniem informacji o otrzymanej
korespondencji. Cieszg ja niecierpliwo$¢ i domysty krewnych. W pierwszych
strofach tylko niejasno sugeruje, ze ma dla nich wiesci poprawiajace sytuacje
rodziny, a zwlaszcza Heleny. Lucheni tymczasem jeszcze przed poczatkiem
utworu zdradza widowni, ze chodzi wiasnie o list od Zofii — choé nie przeka-
Zuje, co w nim jest. W ten sposéb wykpiwa starania Ludwiki, by spotegowac
napiecie woko6l tajemniczego powodu spotkania. Giéwng ofiarg stownych ata-
kéw narratora jest legenda stodkiej Sisi, ale gdy ma on ku temu okazje, roz-
bija tez inne narracje.

To trafny przyktad kpiarskiego stosunku Lucheniego do zamierzen postaci
w Elisabeth. Warto jednak zastanowic sie, czy ta drwina jest potrzebna. By¢
moze tajemniczo$¢ Ludwiki wykpiwa juz to, ze okazuje jg ona w jednej z pierw-
szych scen granego w Wiedniu spektaklu o Sisi? Wielu widzéw zna przeciez
te historie dos§¢ dobrze, by domysli¢ sie, ze chodzi o zaproszenie Ludwiki
i Heleny do Bad Ischl, gdzie ta druga ma sie zareczy¢ z Franciszkiem Jozefem.

21 Aleida Assmann, Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamieci kulturowej, przel.
Piotr Przybyta, w: Magdalena Saryusz-Wolska (red.), Pamiec zbiorowa i kulturowa. Wspol-
czesna perspektywa niemiecka, Universitas, Krakow 2009, s. 133-13S.

22 Premierowy odtworca tej roli Ethan Freeman przyznat zreszta, ze pierwotnie Lucheniego
mialo by¢é w spektaklu mniej, ale w tygodniach przed premiera jego rola byta powiekszana
zawsze, gdy bez jego narracji nie dalto sie stworzy¢ czytelnego zwigzku miedzy scenami.
Ethan Freeman, Der Lucheni hat es nicht leicht, sich durchzusetzen, ,,Blickpunkt Musical
Sonderheft” 2013, nr 2, s. 36.
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Audytorium w wiekszoSci wie réwniez, ze ten plan sie nie spelni i cesarz o$wiad-
czy sie Sisi. Carlson twierdzi zreszta, ze tego rodzaju ironia to nieodigczna
cecha teatru, bezpoSrednio zwigzana z jego ,,pamieciowa” naturg. Skoro teatr
szczegolnie skupia sie na opowiadaniu historii, ktére widownia juz zna, bardzo
czesto dochodzi w nim do sytuacji, w ktérej §ledzimy akcje, z géry wiedzac,
jak sie skonczy??. Ta sytuacja jest ironiczna czy Scislej: ,,ironiogenna” (ironi-
genic), by postuzy¢ sie przywoltywanym przez Carlsona okreSleniem Douglasa
Colina Mueckego?*. Nietrudno domys§li¢ sie, do jak wielu kasliwych refleksji
wczeSniejsza wiedza moze prowadzié. Zwlaszcza gdy pamieta sie, ze teorie
budowania fabuty - w tym struktura drama musicalu wedlug Kunzego —
podkreSlaja, ze jej podstawowym budulcem jest konflikt. Plany bohateréw
spotykajg sie wiec z ré6znymi przeszkodami, a co za tym idzie: widz znajacy
dalszy ciag fabuly wie, ze mato co pdjdzie tak, jak postaci sobie to wyobrazaja.
Scena Mito was wszystkich widziec jest tego §wietnym przykiadem.

Czyzby zatem narracje Lucheniego byly redundantne, ograniczone
do stwierdzania oczywisto$ci? Najlepsza odpowiedzig na to pytanie jest jein,
niemiecka gra slowna oznaczajgca naraz ,,tak” i ,,nie” (ja — tak i nein - nie).
Tak - bowiem Lucheni rzeczywiScie czesto wyglasza i powtarza oczywistoSci,
nie — bowiem te powtérki maja swoja warto$¢ i wptywaja na odbiér tekstu.
W jaki spos6b? Na najbardziej podstawowym poziomie sg dla Kunzego gwa-
rancja narracyjnej zrozumiatos$ci. Autor podkreS§lal w rozmowie, ze jest dla
niego bardzo wazne, by jego musicale przekazywaly najistotniejsze watki
tak jasno, jak sie da. Lucheni méwigcy wprost, jaka scena sie wtaSnie roz-
grywa, usuwa ryzyko, ze czeS¢ widowni nie rozpozna tej sytuacji. W Elisabeth
to niebezpieczenstwo istnieje — mimo przedstawiania znanej wiedenczykom
historii — za sprawg symbolicznej scenografii i licznych zmian miejsca akcji
(co najmniej 27 w calej sztuce)?. Lucheni nie tyle powiela informacje wiadome
odbiorcom, ile zapewnia, ze wszyscy widzowie beda mogli polgczyé¢ te wie-
dze z symboliczng inscenizacja Kupfera i dzieki temu doSwiadczy¢é wynika-
jacej z niej ironii.

Potwierdzajac fakty, ktorych austriacki widz moze sie domysli¢, Lucheni
ugruntowuje swoja role sarkastycznego narratora i dostarczyciela przyjemnosci
plynacej ze §ledzenia akcji, o ktérej wie sie wiecej niz jej bohaterowie. Widaé
to zar6wno w omowionej wyzej drugiej scenie pierwszego aktu, jak i w scenie
trzeciej. Na jej poczatku zabdjca Sisi ironicznie komentuje porzadki na habs-
burskim dworze, co nie tylko ma szanse rozbawié¢ widza, ale takze upewnia
go, ze symboliczna scenografia z ogromnym cesarskim oriem gérujacym nad

23 Marvin Carlson, The Haunted Stage..., s. 28-29.

24 Douglas Colin Muecke, The Compass of Irony, Methuen, Londyn 1969, za: tamze, s. 28.

25 Wyliczenie dla wersji premierowej, dokladniej rozwiniete w pracy Birgit Rommel,
»Aus der Schwarzen Mowe wird Elisabeth. Entstehung und Inszenierungsgeschichte des
Erfolgmusicals”, praca magisterska (promotor Brigitte Marschall), Fakultét fiir Human- und
Sozialwissenschaften, Wieden 2007, s. 8S.
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biurkiem to istotnie gabinet Franciszka J6zefa. Potem, po wypelnieniu swo-
jego zadania, znika, pozwalajgc dziata¢ innym.

Najdobitniej Lucheni potwierdza wtasny status ironicznego narratora
W nastepnej scenie, podczas zareczyn w Bad Ischl. Bohater zarzgdza bowiem
cala scena, wprowadzajac nowe osoby i sytuacje w kolejnej piosence. Jej tytut
i zarazem refren brzmig wlasnie So wie man plant und denkt, so kommt es
nie (Nigdy nie wychodzi tak, jak sie planowato i liczylo). Scena druga przy
calej swojej ironii pozostaje stosunkowo lekka i komiczna — Ludwika niezwy-
kle ekscytuje sie zareczynami, do ktérych nie dojdzie, ale to, ze do nich nie
dojdzie, nie bedzie miato bezposrednich tragicznych konsekwencji. W poréw-
naniu z tg lekka, operetkowa sytuacja ironia sceny czwartej jest tragiczna.
Widz Swiadomy, ze malzenstwo Sisi z Franciszkiem J6zefem bylo nieszczeSliwe
dla obu stron, odczyta ja jako zapowiedz licznych zblizajacych sie dramatow.

Zapewne nie jest przypadkiem, ze w tej ztowrogiej i jednocze$nie komicz-
nej scenie Lucheni tgczy w sobie aspekty klauna i lalkarza. Z jednej strony
dalej prowadzi swoja ironiczng narracje, a Nigdy nie wychodzi tak... jest lekka
i energiczng piosenka, z drugiej jednak znéw bezpoSrednio kieruje innymi
postaciami, gdy Ludwika z cérkami przybywa do Bad Ischl i tam wszystkie
spotykaja sie z cesarzem. Przyjazd do kurortu i spotkanie z Franciszkiem
Jozefem sg opisywane w dwoéch pierwszych zwrotkach piosenki. Obie zaczy-
naja sie od narracji Lucheniego zapowiadajacej gtéwny konflikt miedzy boha-
terami danej sceny, drugie czeSci zwrotek stanowig ich melorecytowane roz-
mowy. Po zamknieciu zwrotki Wtoch przejmuje narracyjng kontrole, Spiewajac
refren. Dynamika tej piosenki jest wiec taka: Lucheni dopuszcza inne postaci
do glosu, uprzednio samemu zarysowujac ich sytuacje, a nastepnie podsumo-
wuje owg sytuacje przypomnieniem, ze ich plany sie nie speinia.

W parze z dominujgcg pozycja idzie w piosence wzrastajaca wltadza
Lucheniego nad inscenizacja. Inicjalng czeS¢ pierwszej zwrotki Spiewa
na opustoszalej scenie, zapowiadajac rozmowe Ludwiki i Zofii, ktére poja-
wig sie dopiero, gdy narrator skonczy ten fragment. Gdy zaczyna $piewac
pierwszy refren, na scene wbiega Franciszek Jozef w stroju mySliwskim.
Okazuje sie jednak, ze zamiast upolowaé¢ zywego jelenia, odlupuje strzatem
poroze wnoszonej wlasnie figurki w ksztalcie tego zwierzecia. Cesarz jest
w tym momencie wlaSciwie ilustracjg tezy Lucheniego, ze rzeczy nigdy nie
wychodzg tak, jak by sie tego chciato. Poniewaz polowanie czesto jest meta-
forg romansu, mozna tez interpretowac to zdarzenie jako zapowiedz dylema-
téw sercowych wiadcy.

Gdy Lucheni zaczyna drugg zwrotke, opisujac zblizanie sie balu, na ktérym
Franciszek i Helena majg sie poznaé, oraz towarzyszgce wszystkim uczest-
nikom tej sytuacji emocje, wymienione postaci wchodzg na scene i pantomi-
micznie zajmuja miejsca na krzestach. Narrator tym razem nie tylko zapo-
wiada akcje, ale tez wydaje sie jg na biezgco rezyserowaé. W drugiej czeSci
zwrotki, znowu ,,oddanej” pozostalym, cesarz wybiera Sisi zamiast Heleny.
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Gdy wyciaga rece ku mlodszej siostrze, akcja zamiera, postaci zostajg oSwiet-
lone ostrym biekitnym §wiatlem, za§ Lucheni wraca do swojej roli lalkarza.
Powtarzajac refren, wyjmuje chusteczke z dioni nieruchomej Ludwiki i ociera
jej oczy, a potem silg opuszcza wskazujgcg na syna reke zamartej Zofii.

Nigdy nie wychodzi tak... ma strukture typowa dla wielu piosenek Kunzego
i Levaya - zamiast pelnej trzeciej zwrotki po drugim refrenie pojawia sie
nowy, krétszy motyw muzyczny26. W tym przypadku niesie on skarge Heleny,
ktéra orientuje sie, ze lata przygotowan do roli cesarzowej idg na marne. Gdy
dziewczyna $piewa te stowa, stojacy za nig Lucheni bezposSrednio steruje jej
ruchami, najpierw podrywajac ja z krzesta, a nastepnie uktadajgc na rézne
sposoby rece bohaterki, jakby szukatl pozycji, ktéra najlepiej wyrazi jej zawdéd.
Po chwili do skarg dotgcza réwnie rozczarowana Zofia. Narrator staje mie-
dzy nimi i zaczyna machaé ich rekami, by za moment je porzuci¢. Kobiety
zastygaja dokladnie w tej pozie, w jakiej znajduja sie, gdy ustaje fizyczny
kontakt ze sterujgcym nimi Luchenim. Ten z kolei rozpoczyna trzeci, ostatni
refren, jednocze$nie biorac za rece Franciszka oraz Elzbiete i kierujac ich ku
przodowi sceny. Para bezwolnie daje sie mu prowadzié, ale ich ruchy nie sg
sztywne ani nienaturalne. W calym spektaklu Elzbieta ani razu nie porusza sie
w znany z Prologu, marionetkowy sposéb, choé¢ Franciszek w innych partiach
sztuki juz tak. By¢ moze rezyser zdecydowal, ze w tej scenie cesarz bedzie
sie ruszal réwnie zywo, co Sisi, by podkres$li¢ pozorne szczeScie powstajacej
wlasnie pary. Oboje zresztg od momentu wzajemnego podania rgk do konca
sceny nawet na chwile nie przestajg patrzeé sobie w oczy.

W opisywanym refrenie wszystkie pozostale postaci towarzysza Lucheniemu
jako chér: oto nastepny znak pelnego przejecia przez niego kontroli nad sytu-
acjg. Sytuacja, jak juz pisatem, idealng do tego, by Wloch tak jednoznacznie
w niej dominowat. Pokazuje ona bowiem w zabawnej, operetkowej konwen-
cji wydarzenia o przykrych i powaznych konsekwencjach, a tym samym
taczy oba aspekty tego bohatera. Zareczyny w Bad Ischl sa w tym spekta-
klu, za sprawg przedstawienia Elzbiety jako postaci symbolizujgcej upadek
Habsburgéw, wstepem do ,,radosnej apokalipsy” — jak o ostatnich dekadach
panowania tej dynastii pisat Hermann Broch?’.

Sposéb prowadzenia przez Lucheniego narracji w dalszych scenach zazwy-
czaj pasuje do nakreSlonych tu ram — bawi sie on opisywanymi sytuacjami,

26 Najbardziej czytelnymi przyktadami tej budowy (poza wymienionym) sa Wenn ich
tanzen will oraz Die schatten werden ldnger w Elisabeth, Wie wird man seinen Schatten
los oraz Irgendwo wird immer getanzt w Mozarcie!, a z innych dziet tych kompozytoréw —
tytulowa piosenka musicalu Rebecca oraz Ich weine nicht mehr z Marie Antoinette. W kazdej
z tych piosenek trzecia zwrotka jest intensywniejsza i krétsza niz poprzednie, zwieksza nate-
zenie emocji i czesto wprowadza takze nowe watki fabularne, a nastepujacy po niej refren
mozna rozumiec¢ nie tylko jako podsumowanie catej piosenki, ale tez wskazanie na tgcznos¢
tej ostatniej, najintensywniejszej czesci z ogélnym tematem utworu.

27 Stefan Kaszynski, W cieniu habsburskich krajobrazéw. Trzynascie esejow o literaturze
austriackiej, Ars Nova, Poznan 2006, s. 69.
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wykpiwa uczestniczace w nich osoby oraz grupy. Czasami wraca tez do swo-
jej roli lalkarza, ktéory w Prologu wskrzesil caly §wiat przedstawiony. Widaé
to zwlaszcza w scenie dziesigtej aktu pierwszego, gdy dzieli sie z bywalcami
wiedenskiej kawiarni proroczym widzeniem, jakie Sisi miata po urodzeniu
Rudolfa. Udajacy kelnera Lucheni opowiada, jakoby w pologu cesarzowa
doswiadczyta wizji rewolucji w Wiedniu, na czele ktérej stal jej nowo naro-
dzony syn. OpowieS¢ ta jest ostatnig zwrotka piosenki noszacej znaczacy tytut
Die frohliche Apokalypse (Radosna apokalipsa).

Scena ta pokazuje powigzanie operetkowej lekko$ci i komicznoSci z groza
wielkiej historii rodem z grand opery, zresztg Swietnie wyrazone wlasnie
W pojeciu radosnej apokalipsy. W poprzednim rozdziale diagnozowatem zawie-
szenie libretta Elisabeth miedzy wplywami wiedenskiej operetki a przejeta
za poSrednictwem megamusicalu estetyka grand opery. Ta poSrednia pozy-
cja wynika nie tylko z nawigzan Kunzego i Levaya do teatralno-muzycznych
stylow z czasu zycia Elzbiety, lecz takze z dekonstrukcyjnego aspektu Elisabeth.
Krytyka epoki ostatnich Habsburgéw, jakiej mozna sie doszukiwaé¢ w tym
musicalu, postuguje sie zaréwno groza, jak i groteska, a ponadto — ptynnymi
przejSciami miedzy nimi. Sprawcg tych przej$¢, postacig zdolng potgczy¢ este-
tyke operetki i operowy rozmach megamusicalu, jest wtasnie Lucheni, ktory
w pierwszych chwilach spektaklu okazuje sie zarazem blaznem i spirytysta,
a potem wraca do obu tych rél, gdy oba pierwiastki nabierajg wagi w danym
momencie fabuty.

Sceny oddajgce Lucheniemu pelng witadze nad komizmem i ré6wnoczeS$nie
grozg wydarzen sa jednak w Elisabeth rzadkie, bowiem z tych dwoéch aspek-
tow tylko elementem komicznym bohater 6w rzadzi niepodzielnie. Zwigzek
Z mistyczng strong sztuki i zas§wiatami Austro-Wegier wspétdzieli on ze
Smiercia. Podzial rél miedzy nimi wida¢ najlepiej w scenie szesnastej aktu
drugiego, gdzie razem inscenizujg dla Sisi i Franciszka Joézefa tragedie ich
rodziny. Pisalem o tej scenie juz w rozdziale drugim, a pod koniec obecnego
rozdziatu doktadniej zanalizuje ja od strony inscenizacyjnej. Tymczasem pora
przejs¢ do sfery, do ktorej Lucheni wydaje sie zupelnie nie mie¢ wstepu -
odczué tytutowej bohaterki.

Lucheni a Elzbieta

Lucheni jako narrator skupia sie na faktach, powierzchownych zachowaniach
i stereotypach. Padlo juz stwierdzenie, ze Kunze wybral go jako narratora
wlasnie dlatego, ze zabil cesarzowg, nie rozumiejac jej. Teraz warto skupié
sie na konsekwencji owego wyboru dla relacji tych postaci w fabule.
Lucheni moze nasuwaé widzom skojarzenia z Che, narratorem popularnego
musicalu Andrew Lloyda Webbera Evita. Obaj sg mezczyznami z nizin opowia-
dajacymi historie kobiety o bardzo wysokiej pozycji spolecznej (w przypadku
Che - Evy Pero6n). Wydaje sie, ze obaj sg duchami, obaj tez wypowiadajg sie
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niezwykle krytycznie o protagonistkach. Odwotujac sie do poje¢ proponowa-
nych przez Aleide Assmann, mozna stwierdzié, ze starajg sie zdelegitymizowaé
legende, ktérg tytulowe bohaterki prébujg wokoét siebie stworzyé. Te podo-
bienstwa sg niezaprzeczalne i mozliwe, ze postaé Che wplynela na kreacje
Lucheniego w Elisabeth. Kunze w rozmowie stanowczo podkreS§lat odmiennoS$ci
obu person. Postaé¢ z Evity jest bowiem inteligentnym i §wiadomym rewolu-
cjonistg?®, ktory dobrze rozumie Eve Per6n i uruchomione przez nig procesy
polityczne. Lucheni jest w poréwnaniu z nim prostaczkiem niepojmujacym
szerszego kontekstu komentowanych przez siebie wydarzen. W jego kreacji
nic nie wskazuje, ze stusznie przypisywane mu przez Grassiniego ,,proleta-
riackie pochodzenie oraz sarkazm i cynizm” przekladaja sie na jakikolwiek
program polityczny. Lucheni celnie i dosadnie atakuje to, co akurat w danej
scenie wydaje mu si¢ Smieszne czy falszywe, ale nie robi tego w imie zad-
nej konkretnej ideologii czy ruchu politycznego.

Ta powierzchowna postawa wobec komentowanych wydarzen sprawia,
ze Lucheni wydaje sie mie¢ nad wyraz ptytkie wyobrazenie o zyciu wewnetrz-
nym Elzbiety. Poczatkowo nie jest jej wrogi — to inna réznica w poréwnaniu
7 Che, nieprzejednanym krytykiem Evy Perén od pierwszej sceny. Widzi jed-
nak jej sytuacje bardzo powierzchownie. Przez caly pierwszy akt kpi sobie
7 otaczajgcego jg dworskiego $wiata, ktéry po zareczynach z Franciszkiem
staje sie jej zlota klatka. Po §lubie, w scenie dziewiatej, Lucheni ironicznie
opowiada o tym, jak Sisi jest traktowana na dworze, o odbieraniu jej dzieci
i o czestych nieobecnoSciach Franciszka. W jego narracji trudno dopatrzyé
sie wielkiego wspélczucia dla cesarzowej, ale ostrze krytyki niewatpliwie
jest skierowane przeciwko dworskiej etykiecie, a nie bohaterce. Wioch widzi
w niej ofiare, ale podkre§lanie okrucienstwa cesarskiego ceremoniatu zdaje
sie dla niego zabawniejsze i ciekawsze niz empatyzowanie z poszkodowang
przez ten system.

Lucheni staje sie wrogiem Sisi nagle, w trzynastej, przedostatniej sce-
nie aktu pierwszego. Ten dos§¢ osobliwy, metaforyczny urywek rozgrywa sie
na placu targowym w Wiedniu i ukazuje anarchiste podburzajgcego wiedenska

22 W rozmowie ze mnag Kunze wydawal sie zakladaé, ze Che, narrator Evity, jest sce-
nicznym wcieleniem Che Guevary, ale warto zaznaczy¢, ze nie wszyscy krytycy zgadzaja sie
7 takg interpretacja. Trudno nawet ustalié¢, na ile autorzy tego musicalu utozsamiali swojego
narratora z rewolucjonistg. Bez wzgledu jednak na to, w jakiej mierze Che z Evity jest Che
Guevara, obserwacja Kunzego jest stuszna - posta¢ Che zostata napisana jako duzo bardziej
$§wiadoma politycznie i rozumiejaca Eve lepiej, niz Lucheni rozumie Sisi. Choreograficzna
kiétnia Sisi ze Smiercia w piosence Wenn ich tanzen will pod pewnymi wzgledami przy-
pomina walc-ki6tnie Che z Evita w Waltz for Eva and Che. Zamieszanie wok6l tozsamosci
Che i jego artystyczne konsekwencje interesujaco komentuje Josh Young, aktor, ktéry
w dwoch inscenizacjach Evity grat te postac raz jako Che Guevare, a raz jako anonimowego
Argentynczyka: Joelle Schoenherr, A Conversation with Actor Josh Young, Evita’s Che (But
This Time, Not Guevera), https://www.stlmag.com/culture/A-Conversation-with-Actor-Josh-
Young-Evitas-Che/ (dostep 1.06.2021).
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biedote przeciw cesarzowej. Powodem niezadowolenia jest brak mleka ttu-
maczony przez Lucheniego tym, ze kobieta wykupita cate, by sie w nim
kapaé. Scena ta nie znajduje oparcia w Zrédtach historycznych, do ktérych
udato mi sie dotrzeé¢. Kunze wprowadzit jg do spektaklu widocznie z dwéch
powodoéw — po pierwsze po to, by pokazaé szersze konsekwencje dziatan
Sisi, po drugie za$ po to, aby rozbudowaé posta¢ Lucheniego. To pierwsza
scena, w Ktérej narrator ma 1gcznos$¢ z pozostalymi personami dramatu,
nie przybierajac zadnej konkretnej roli. W Radosnej apokalipsie rozmawiat
z nimi jako kelner, w opisywanej scenie pojawia sie w tym samym Kkostiu-
mie, w jakim publiczno$¢ widziala go w Prologu?. To Lucheni informuje
zgromadzonych, Ze mleka nie ma, bo Sisi je zamoéwita, a gdy potem emo-
cje ttumu kierujg sie przeciwko cesarzowej i arystokracji jako takiej, podgrzewa
je jeszcze bardziej.

Dialog Wlocha z ttlumem rozgrywa sie w piosence Milch (Mleko), utwo-
rze o bardzo interesujgcej strukturze. W pierwszych linijkach zgromadzeni
na placu méwia o niezadowoleniu z powodu braku mleka. Dalej Lucheni pro-
ponuje, ze wyjasni, czemu go nie ma, i w serii szybkich pytan i odpowiedzi
sugeruje, ze cesarzowa zarezerwowala je na swojg kapiel. Mezczyzna bawi
sie sytuacja, widzowie znowu slysza, ze stopniowe ujawnianie prawdy spra-
wia mu wyrazng rado$¢. Na poczatku méwi tylko, ze mleko jest przygotowane
»dla niej” i dopiero dopytany wyjawia, ze ,nig” jest wiladnie Sisi. Majac juz
te informacje, wiedenczycy oburzaja sie jeszcze bardziej, w dalszej czeSci
piosenki wspominajg nawet o mozliwoSci rewolucji. Tym razem Lucheni
nie poddaje im nowych pomysiéw, przeciwnie — dziata jak echo, powtarza-
jac ich najwazniejsze hasta, jak gdyby chcac sie upewnié, ze wybrzmiewaja
odpowiednio mocno.

Piosenka konczy sie wspolnym zawolaniem Lucheniego i protestujacych.
Obwieszczajg oni nadejScie nowych czaséw i wzywajg ,,braci” do gotowosci.
Wydaje sie, ze sytuacja sprawia narratorowi duzg satysfakcje i ze odnajduje
sie on w roli prowodyra rewolucji. Wioch §piewa, stojac na mostku, z ktérego
w Prologu kierowatl postaciami jako lalkarz, tym razem jednak zebrani ludzie
dostrzegaja go, stuchaja i obdarzaja uwaga. To moment, w ktérym jego kpiar-
stwa przestajg by¢ wymierzone tylko w Habsburgéw i ich panstwo. Krytykuje
bowiem réwniez cesarzowg — zaczyna demaskowac jej mit i pokazywacé jego
mroczne strony, a wiec tworzy¢ narracje delegitymizujacg prawo Elzbiety
do bycia ,,stodkg Sisi”.

Stosunek Lucheniego do dziejéw protagonistki przybrat duzo bardziej oso-
bisty charakter pod koniec pierwszego aktu. Jego inicjalng wypowiedzZ na jej
temat w akcie drugim - piosenke Kitsch (Kicz) — mozna traktowac jako pod-

29 Warto podkreslié, ze historycznego Lucheniego nie bylo jeszcze na $wiecie w czasie,
gdy rozgrywa sie ta scena — przed koronacja Franciszka i Sisi na kroéla i krolowa Wegier,
a wiec przed 1867 rokiem.



192 4. ,Naleze tylko do siebie”: Elisabeth

sumowanie ewolucji odczu¢ bohatera wzgledem Elzbiety. Piosenka ta otwiera
akt: gdy kurtyna wcigz zastania scene, a orkiestra zaczyna graé¢ wprowadza-
jace takty antraktu®?, Lucheni wbiega na widownie w kamizelce i cylindrze
obszytych cekinami. Przez szyje ma przewieszong tacke na pasku, a na niej
rozmaite suweniry zwigzane z Sisi — pocztéwki, talerze, zastawe stolowg i inne
przedmioty z jej wizerunkiem. Antrakt to podniosta, groZzna muzyka orga-
nowa, ktérg widownia zna juz ze sceny Slubu Sisi i Franciszka. Pstrokaty stréj
Witocha zupelnie do niej nie pasuje. Na poczatku wydaje sie jednak, ze narra-
tor chce dopasowacé sie do patetycznej atmosfery. W stosunkowo stonowany
i spokojny sposéb Lucheni melorecytuje o tym, ze Franciszek Jozef i Elzbieta
wlasnie zostajg koronowani w katedrze na kréla i krolowag Wegier. Szybko
wszak okazuje sie, ze w trakcie tej uroczystosci on sam planuje sprzedawacé
stuchaczom pamiatki i zaprasza ich do zapoznania sie z jego oferta. W tym
momencie melorecytacja konczy sie, a podniosta muzyka organowa nagle prze-
chodzi w skoczny rytm - tak oto zaczyna sie Kitsch. Lucheni rezyseruje swoj
gléwny atak na legende Sisi, pierwszy raz na pozoér jej ulegajac, by pézZniejsza
kontestacja byla tym bardziej dobitna. Innymi stowy, przechodzi od funkcji
legitymizujgcej do delegitymizujacej; zaczyna w trybie monumentalnym, by
potem tryb antagonistyczny wybrzmial jeszcze mocniej.

Pierwsza zwrotka tej piosenki to rozwiniecie wczesniejszego zaproszenia —
Lucheni kreci sie po widowni, udajac, ze proponuje widzom kupno swojego
towaru i §piewem zachwalajgc coraz to nowe sielskie, stodkie obrazy utrwa-
lone na réznych suwenirach: talerzach, kartkach pocztowych, szklankach itp.
Nawigzujg one do harmonijnej wizji zycia Sisi, jaka rzeczywiScie do dzisiaj
mozna zauwazy¢ w wiedenskich sklepach z pamigtkami. Te obrazy to miedzy
innymi Elzbieta jako matka z Rudolfem, rodzina cesarska §wietujaca Boze
Narodzenie, zakochana para cesarska, cesarzowa modlgca sie w dworskiej
kaplicy. Jest to oczywiScie dokladnie ten typ obrazéw, jakich twércy Elisabeth
unikali w pozostatych scenach musicalu, a zarazem wizerunki te ukrywaja
niedostosowanie Sisi do jej roli. Bibeloty sprzedawane przez Lucheniego uka-
zujg wszystkie te jej cechy, ktorych cesarzowa nie miata, cho¢ Zofia i dwoér ich
od niej oczekiwali. Elzbieta jest prezentowana jako zawsze obecna i postuszna
matka oraz zona, osoba rodzinna i religijna. Zwrotke wieniczy ponowna zacheta,
by kupié¢ pamiagtki, oraz uwaga, ze wlasnie takie sie ,,wam” podobajg. Po tych
slowach muzyka nagle zmienia sie i otwiera refren zlozony tylko z jednego
hasta wykrzykiwanego kilkakrotnie przez Lucheniego - ,kicz!”.

Adresatem owego ,,wam” jest og6t publicznosci, og6ét wiedenczykéw albo
nawet cata ludzko$é. Ta sytuacja ma co najmniej dwa znaczenia. Z jednej
strony Lucheni jak zwykle robi sobie zarty z potozenia, w ktérym sie znalazl,
a ze tym razem jest to rola sprzedawcy pamiatek, kpi sobie i z ekspedientéw,
iz kupujacych. Z drugiej jednak jest to nawigzanie do popularno$ci sielskiego

30 Libretto oraz nagrania Elisabeth okreslajg ,,uwerture” drugiego aktu jako antrakt.
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wyobrazenia o Sisi. Wioch przywoluje obrazy skladajace sie na taka jej wizje,
podkresla ich popularno$¢, aby chwile p6Zzniej nazwac je Kiczem. To by¢é moze
przypadek, ale uderza mnie, ze refren Kiczu to jedna z dwoéch strof piosenek
w calym libretcie, ktére skladajg sie z powtarzania jednego stowa. Drugg
jest ponawiane w Prologu wykrzyknienie ,Elisabeth!”, co jeszcze mocniej
wigze postaé cesarzowej z kiczem i sugeruje, ze sceniczny $§wiat mozna w ogoéle
opisa zaréwno jako Swiat Elzbiety, jak i Swiat kiczu.

Co niezwykle wazne, to jedyna w calej sztuce scena rozgrywajaca sie
na widowni. Kurtyna pozostaje opuszczona przez czas trwania piosenki,
a przeciez kurtyna w Elisabeth to owa czarna powierzchnia z wycietym zarysem
glowy protagonistki, bedaca sugestig, ze by¢ moze wszystko, co dzieje sie za nig,
ogladamy z perspektywy tej bohaterki. Jesli ta zastona czyni ze Swiata przedsta-
wionego ,,Swiat Sisi”, to Kicz jest jedyna piosenka rozgrywajaca sie poza nim.
Biorac zresztg pod uwage konotacje przezwiska Sisi, zwlaszcza zwigzane z fil-
mami Marischki, ,,S§wiat Sisi” to wlas$nie Swiat Elzbiety i zarazem kiczu, o czym
pisalem w poprzednim akapicie. Kurtyna podniesie sie na koncowe takty pio-
senki, a krzyczac ostatni raz ,,kicz!”, Lucheni zamaszystym gestem wskaze
calg inscenizacje, sugerujac, ze to hasto odnosi sie ro6wniez do niej.

Pierwsza zwrotka Kiczu jest niewatpliwie kping z biznesu narostego wokét
Sisi i sprzedajacego jednowymiarowa wizje tej osoby. Skoro jednak Lucheni
$piewa te stowa poza ,Swiatem Sisi”, mozna skojarzy¢ je takze z wydarze-
niami rozgrywajacymi sie w musicalu. Chwile wczes$niej, w finale pierwszego
aktu, cesarzowa wzmocnila pozycje wobec Franciszka dzieki odkryciu swojej
urody i dbatos$ci o nig. Podczas odwiedzin meza w jej prywatnych komnatach
powitata go w najwspanialszej sukni i z gwiazdami we wlosach, stojac w pustej
ramie lustra. Scena ta sprawiala wrazenie jednoosobowego tableau vivant,
w ktorym protagonistka odtwarzata jeden z najstynniejszych portretéw histo-
rycznej Sisi namalowany przez Winterhaltera. Jest to zwrotny moment akcji
musicalu, w ktéorym bohaterka zaczyna walczy¢ o swoja pozycje za pomoca
kreowania wtasnego wizerunku. Z perspektywy Lucheniego — zawsze atakuja-
cego to, co go akurat bawi, i niechetnego wyzszym klasom — moze on znaczy¢,
ze oto w Swiecie przedstawionym Elisabeth zaczal krélowaé kicz podobny
do tego we wspoiczesnym Wiedniu. W rozdziale trzecim udowadniatem, posit-
kujac sie ekranizacja Upiora w operze, ze ta Kreacja Sisi co prawda ukazuje
ja w pozycji wladzy, ale jest tez bardzo stereotypizujaca.

Lucheni chce atakowa¢ kicz, a najlepszym stanowiskiem do tego jest prze-
strzen nienalezaca w pelni ani do §wiata widzéw, ani sceny - kicz narosty
woké1 Sisi rzadzi w obu. Po zakonczeniu piosenki i podniesieniu sie kurtyny
zaczng sie zresztg wystawne, pompatyczne uroczystos$ci koronacyjne, bedace
dalszym ciggiem triumfu Sisi. Bedzie ja chwali¢ podniosty chér zgromadzo-
nych Wegréw. Skojarzenie koronacji w Budapeszcie z kiczem i piosenka Kitsch
wykorzystano bardzo radykalnie w holenderskich i niemieckich insceniza-
cjach Elisabeth w rezyserii Eddy’ego Habbemy: piosenka Wegréw zostata
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usunieta, a ceremonia byla pokazywana jako seria tableaux vivants w trakcie
wykonywania Kiczu3!.

Wré6émy do utworu. Drugg zwrotke Lucheni $§piewa z proscenium, przed
wcigz zastaniajgcq scene kurtyng. Przechodzac tam i odktadajac tacke z suwe-
nirami, wychodzi z roli sprzedawcy, a jego narzekania stajg sie bardziej
ogoblne. Interesujgco prezentuje sprzeczne poglady na prawde. W jednym zda-
niu twierdzi, ze prawda jest ,,za darmo”, ale nikt jej nie chce, bo okazuje sie
deprymujaca, za§ w drugim, ze o tym, jaka Sisi byta w rzeczywisto$ci, nie da
sie dowiedzie¢ z zadnej ksigzki ani filmu. Gdyby méwit tylko o filmach, mozna
by to czytac jako kpine z trylogii Sissi Marischki, ale wspomnienie ksigzek
sugeruje atak na musical, ktérego Kicz jest czeScig. Impulsem do powstania
Elisabeth byl wszak dziennik jej lektora. Przedstawienie cesarzowej w spek-
taklu w duzym stopniu jest zgodne z tym zawartym w publikacji Brigitte
Hamann, a autorka ta byla nawet zaproszona do pracy nad musicalem jako
konsultantka. Jednocze$nie wczes$niejsza uwaga Lucheniego, ze prawde zna-
lez¢ tatwo, ale nikogo ona nie interesuje, wydaje sie bliska rozpoznaniom
Elfriede Jelinek, wedlug ktérej Austriacy sg sklonni do wymazywania i igno-
rowania przeszloSci. Dla pisarki to zapominanie jest wymagajaca wysitku
czynnoS$cig, cho¢ mieszkancy Austrii i tak wolg ja podejmowacé, niz pozwolié
przesztosci istnieé, bo nie potrafig zy¢ z mrocznymi kartami historii swojego
kraju32. Podobnie dla Lucheniego — prawda jest tatwo dostepna, za darmo
i ,,na wyciggniecie reki”, lecz nieatrakcyjna, wiec ludzie nie siegajg po nia,
choé nie wymagaloby to trudu.

Sprzecznos¢ te da sie zinterpretowac na kilka sposobéw. Przede wszystkim
mozna przyjaé po prostu, ze to glos Lucheniego, prostego czlowieka, ktory
nie ufa zadnym zapoSredniczonym przekazom. Widzac Sisi, zywi przekon nie,
ze wie, jaka jest naprawde, a inni rOwniez moga to zobaczy¢ — wystarczy spoj-
rze¢ i by¢ gotowym na zburzenie popularnego mitu. Méwiac zreszta, ze prawda
jest ,,za darmo”, Wloch wprost sugeruje, ze stanowi ona jeden z jego towa-
réow. Taka interpretacja wydaje sie zbiezna ze stowami Kunzego, ze Lucheni
to glupek, ktory niewiele pojmuje — co mozna odczytaé¢ nawet i tak, ze nie
rozumie, iz jego kolejne wypowiedzi sg rozbiezne.

Daje sie tez rozwigzac te sprzecznos$é, uznajac, ze Lucheni odnosi sie kon-
kretnie do ksigzek i filméw o Sisi. Znajac je i stosowane w nich uproszczenia,
mozna doj$¢ do wniosku, ze jest ona postacia, ktérej prawdziwego wizerunku
nie da sie zbudowaé. W rozdziale drugim pisatem, w jaki sposéb Elzbieta
zaprzegta do walki o swoja niezalezno$¢ habsburska tradycje tworzenia wysoce
stylizowanych, idealizujacych przedstawien wiasnej osoby. Czy mozna liczy¢é

31 Eddy Habbema (rez.), Elisabeth, Circustheater, Scheveningen 1999 oraz Colosseum
Theater, Essen 2001.

32 Malgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem. Kultura austriacka wobec grozby
i skutkow narodowego socjalizmu, Wydawnictwo WAM, Krakéw 2016, s. 132.
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na skonstruowanie prawdziwego wizerunku osoby, ktéra wtozyta tak ogromny
wysilek w autokreacje? Autorka jej biografii podkresla, ze nawet po przestu-
diowaniu nieprzebranych Zrodet - listéw i wierszy Sisi, pamietnikéw ludzi z jej
otoczenia itd. — pozostaje z licznymi pytaniami. W szczegoélno$ci nie potrafi
jednoznacznie opisaé powodéw wycofania sie Elzbiety z zycia publicznego,
mimo jej duzej Swiadomosci politycznej3?. Moze wiec to gtos Lucheniego nie-
ufajgcego nie tyle mediom, ile Sisi?

Druga zwrotka wskazywataby zatem na pewnoS$¢ siebie Lucheniego jako
narratora — i to bez wzgledu na to, ktérg interpretacje przyjmiemy - oraz
nieufno$¢ wobec wszelkich figur wtadzy. To trafne podsumowanie jego roli,
bo przeciez z wielkg werwg wySmiewat spoleczne elity przez caly akt pierw-
szy, a teraz zalicza tez do nich Sisi. W trzeciej zwrotce widzimy za$ go ataku-
jacego kobiete jeszcze bardziej osobiScie niz w piosence Mleko.

Podobnie jak w So wie man plant... trzecia zwrotka jest nieco krétsza i ma
inng, szybszg melodie, ktéra wzmacnia emocjonalne natezenie utworu i wpro-
wadza do niego nowe watki. Zaczyna sie od interesujgcego wyjatku: Lucheni
$piewa, ze chcialby co§ widowni zdradzié, po raz pierwszy od przestuchania
w Prologu méwi wiec w pierwszej osobie. Wczesniej, nawet sprzedajgc pamigtki,
nie odnosit sie do siebie samego. Jego wypowiedzi i piosenki z pierwszego
aktu zawsze byly o innych - o wizji, ktérej doSwiadczyta Elzbieta, o porzadku
na wiedefiskim dworze, a w scenie o§wiadczyn i o tym, ze nigdy nie wycho-
dzi tak, jak sie planowato (So wie man plant...). To unikanie pierwszej osoby
pasuje do jego roli nieuczestniczgcego w wydarzeniach narratora, najwyraz-
niej w tym momencie chce ja przetamac.

Co konkretnie Lucheni pragnie zdradzi¢ widowni? To, ze Sisi byla nik-
czemng egoistky, ktéra walczyta o syna tylko po to, by udowodnié Zofii, ze jest
od niej silniejsza, aby potem, gdy chciata sie wyzwolié, stracié nim zainte-
resowanie. Dodaje tez, ze zyla na koszt monarchii, ale trzymata pienigdze
w szwajcarskim banku?¢. Te fakty zasadniczo zgadzajg sie z tym, jak zycie
Sisi ukazuje Elisabeth, a formulowane przez narratora zarzuty odpowiadaja
gléwnym tezom spektaklu. Owszem, Elzbieta zranita swoich bliskich, by sie
wyzwolié, dla wlasnej emancypacji nie wypelniata zobowigzan wynikajacych
z roli cesarzowej. Kiedy Lucheni §piewat Kicz, publika nie widziala jeszcze,
jak Sisi stracila zainteresowanie Rudolfem, widziata juz za to, jak kobieta
oddalita sie od meza, by wzmocnié¢ swoja niezalezno$¢, choé ten spelnit jej
zgdania. Samotno$¢ Rudolfa zostanie przejmujgco ukazana w scenie trze-
ciej i brutalnie podsumowana jego samobdjstwem — w trzynastej. Wiedenscy
widzowie zapewne i tak te historie znaja.

W tej zwrotce Lucheni catkiem trafnie streszcza weztowe momenty zycia
Sisi w Elisabeth, ale zupelnie pomija to, co doprowadzito ja do danych zachowan.

33 Brigitte Hamann, Cesarzowa Elzbieta..., s. 9-10, 532.
3¢ Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth..., s. 75.
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Wychodzi z bezpiecznej, niezaangazowanej roli narratora, by zaatakowacé pro-
tagonistke. Forma tej szarzy tgczy wszechwiedze opowiadacza z typowym dla
Lucheniego jako osoby skupieniem na chwili obecnej. Przywoluje argumenty
sugerujace, ze dobrze zna zycie bohaterki nie tylko do koronacji w Budapeszcie,
ale tez w dalszym przebiegu. Wykorzystuje jednak te wiedze do przypuszczenia
na cesarzowg ofensywy, ktéra wynika przede wszystkim z jego oceny aktualnej
sytuacji. Zastanawiam sie, czy ten ostry atak nie ma na celu zagwarantowa-
nia Elzbiecie sympatii publiczno$ci. Kunze wktada podsumowanie jej krzyw-
dzacych zachowan w usta niegodnej zaufania postaci, ktéra w tym momencie
akcji wyraznie protagonistki nie lubi. By¢ moze ma to sprawié, ze w dalszej
czeSci drugiego aktu, gdy cesarzowa rzeczywiscie bedzie dokonywaé wspo-
minanych przez niego w Kiczu, krzywdzacych jej bliskich czynéw, widownia
oceni ja mniej surowo. Kiedy bowiem pozna pelen kontekst wyboréw kobiety,
zobaczy w nich co$§ wiecej niz jedynie nikczemny egoizm.

Ten kontrast miedzy opinig Lucheniego a przezyciami Sisi jest szczeg6l-
nie mocny w drugim akcie, ale przewija sie od poczatku musicalu. Glebsza
warstwa emocji cesarzowej wydaje sie w ogodle nie istnie¢ dla narratora.
Lucheni pojawia sie w wielu scenach spektaklu, oferujgc drobne komentarze
do nich. W pierwszym akcie nie ma go przy jej spotkaniu z ojcem, rozmowie
7 cesarzem o wspolnej przysziosci, zarliwej deklaracji niezaleznoSci w pio-
sence Ich gehor nur mir czy przy ki6tni z mezem o Rudolfa. Przy pierwszym
spotkaniu ze Smierciag wprawdzie jest obecny, ale rzuca tylko zdziwione
,to mitosé, per Dio!” (,na Boga”) i znika. Prapremierowy odtwérca Smierci
podkresla, ze jego postaé¢ nie potrafi kochaé? i rozpatrywanie jej jako uko-
chanego Sisi jest banalizowaniem. Mozna raczej przypuszczaé, ze obecnosé
Lucheniego w tej scenie stuzyla naswietleniu tego wtasnie aspektu: relacja
Smierci z protagonistka zostaje nazwana mitoscia, ale przez postaé, po ktérej
widownia spodziewa sie uproszczen.

Lucheni nie wystepuje w tego rodzaju scenach zapewne dlatego, ze jego
ironiczny typ wypowiedzi do nich nie pasuje. Te emocjonujgce fragmenty
oddziatuja skuteczniej, gdy sg przyjmowane przez widza bezpoSrednio, a nie
filtrowane przez cynizm i blazenade Wlocha. Takie emocje to wiec nie jego
Swiat i nawet jeSli wie, ze te sytuacje zaszly (jako duch-narrator moze by¢é
wszechwiedzacy), nie przejmuje sie ich emocjonalng wagg. Tak przynajmniej
dzieje sie na poczatku drugiego aktu, gdy Spiewa Kicz. Komentujac egoistyczne
wybory Elzbiety w spektaklu, jej prapremierowa odtwérczyni Pia Douwes
powiedziala, ze celem Elisabeth nie jest to, by widz polubil protagonistke,
lecz tylko - by ja zrozumiat3¢. Biorac pod uwage zachowania Sisi w musicalu,
te dwa rodzaje emocji sg jednak powigzane: zrozumienie jej pomaga spojrzeé

35 Uwe Kroger, Der Tod darf nicht zu viel..., s. 28-29.
36 Pia Douwes, Man muss sie nicht mégen, man muss sie verstehen, ,Blickpunkt Musical
Sonderheft” 2013, nr 2, s. 19.



Zabéjca jako narrator 197

na pewne decyzje nieco lagodniej. Lucheni, jak widaé¢ po jego dziataniach
oraz wypowiedziach Kunzego, nie rozumie jej, za§ w drugim akcie zaczyna
jej co najmniej nie lubié, a moze wprost nienawidzic.

Bez watpienia kieruje ku Elzbiecie nienawi$¢ innych. W drugim akcie
powtarza sie bowiem sytuacja protestow w Wiedniu, ktérg w pierwszym uka-
zala piosenka Mleko. Tym razem buntujg sie jednakze nie biedacy pozbawieni
mleka, lecz nacjonaliSci i antysemici pragnacy polgczenia Austrii z Prusami.
Ich piosenka Hass (Nienawis¢) ma takg sama strukture wersyfikacyjng jak
Milch, ale wolniejsze tempo i bardziej marszowy rytm. Podczas tego protestu
Lucheni poczatkowo pozostaje na uboczu. W momencie, w ktorym w Milch
mezczyzna zaczal po raz pierwszy podjudzaé ttum, w Hass role te przejmuje
tréjka niemieckich nacjonalistow. Wioch czujnie jednak obserwuje rozmowe.
W teatrze muzycznym powtarzanie tych samych fragmentéw piosenki przez
inne postaci czesto oznacza, ze znajdujg sie w podobnym polozeniu, co osoba
wykonujaca ten passus uprzednio. Narrator moze czué sie dotkniety tym,
ze trzej nacjonaliSci niejako zajeli jego miejsce.

W dalszym momencie piosenki Nienawis¢ Lucheni walczy wiec o swoja
pozycje i zabiera gtos. Opowiada protestujagcym, ze Sisi zbiera pienigdze
na postawienie w Wiedniu pomnika znienawidzonego przez nacjonalistéw poety
Heinricha Heinego®’. Zdradza kolejne szczegoély tego pomysiu w odpowiedzi
na pytania ttumu, powtarzajac sytuacje z Mleka i ponownie stopniowo budujac
gniew skierowany w strone cesarzowej. Odzyskuje w ten sposob tgcznosé ze
zgromadzeniem uzyskang przy proteScie w akcie pierwszym, cho¢ nie wyko-
rzystuje jej tak jak wtedy. Zamiast powtarzac hasta, wykrzykuje tylko obelgi
pod adresem Sisi. Nie bierze takze udzialu w wieficzacym piosenke Nienawis¢
okrzyku ,,Sieg heil!”, cho¢ jest jednym z odpowiedzialnych za nawarstwienie
emocji prowadzacych do tego aktu. Ta scena, niezwykle wazna dla wymowy
Elisabeth, stanowi najmocniejszy w calym spektaklu moment, w ktérym auto-
rzy ,,kalaja wlasne gniazdo”, przypominajac o nazistowskiej przeszlo$ci Austrii
i dziewietnastowiecznych korzeniach tej totalitarnej ideologii. Dramaturzka
inscenizacji z 2012 roku Elisabeth Gruber opowiadata mi, ze w trakcie prob
przed prapremiera doszio do nacisk6w na Kunzego i Kupfera, zmierzajacych
do usuniecia tego fragmentu. Tworcy nie ulegli jednak presji, pragngc ukazaé
rozwdj austriackiego nacjonalizmu w taki wlasnie spos6b33. Scena jest komen-
tarzem do szerszej sytuacji spolecznej, by¢ moze w pewnym stopniu wynika
z zainteresowania Kupfera teatrem epickim Brechta, ale zarazem buduje postaé
Lucheniego. W imie swojej niecheci do Sisi przelamuje on ironiczny dystans,
ktéry poczatkowo demonstruje wobec protestujacych nacjonalistow, i zaczyna
podjudzaé ich skierowanymi przeciw cesarzowej hastami. R6wnoczeS$nie

37 Sisi rzeczywiScie planowata w latach 80. postawi¢ Heinemu pomnik, ale nie w Wiedniu,
lecz w jego rodzinnym Diisseldorfie. Birgit Rommel, ,,Aus der Schwarzen Moéwe”..., s. 60.
38 Rozmowy z Elisabeth Gruber w maju i czerwcu 2018 roku.
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jednak pozostaje od nich oddzielony, w zwieficzeniu piosenki nie buduje z nimi
wspolnoty. Oni w metaforycznym geScie zmienili sie w dwudziestowiecznych
nazistéw, Lucheni pozostal skupiony na zlosci wzgledem Sisi.

Jednym z gtéwnych zarzutéw Wtocha wobec Elzbiety jest to, ze nie dbata
o syna. Nie dziwi wiec, Ze najostrzejszy atak na nig przypuszcza po jego samo-
béjstwie — radykalnym potwierdzeniu tych oskarzef. Scena czternasta pokazuje,
jak protagonistka lamentuje nad grobem syna i uznaje sie winng jego samo-
béjstwa, a nastepnie bezskutecznie blaga Smier¢, by zabrala ja z tego §wiata.
W podsumowaniu tej sytuacji Lucheni wbiega na scene i Spiewa piosenke
Mein neues Sortiment (Mo6j nowy asortyment), repryze Kitsch. Przypomina
ona pierwszg zwrotke pierwowzoru — Wtoch znowu sprzedaje pamiatki po Sisi,
tym razem przedstawiajace jg jako bolejaca matke nad grobem syna. Zacheca
do zakupu, podkres$lajac, ze cierpienia wielkich sa pociechg dla zwyklych ludzi.

Scena ta jest ostatecznym upokorzeniem Elzbiety — Lucheni bez cienia
wspoiczucia handluje suwenirami prezentujgcymi cierpienie, ktére kobieta
sama sobie zadala, nie zajmujac sie Rudolfem. A jednak po refrenie (znéw —
powtarzanie okrzyku ,kicz!”) muzyka nagle zmienia sie radykalnie. Wraca
melodia zwrotki, ale duzo wolniejsza i delikatniejsza, a Lucheni §piewa tagod-
nym glosem o dalszych niespokojnych podrézach cesarzowej. Wspomina,
ze Franciszkowi Jozefowi czasami udaje sie ja spotkaé, i zapowiada jedng
z takich wizyt. W pozbawionych jego zwyczajowej zlosliwoSci stowach opisuje
nocny widok na przystan, nad ktéra malzenstwo sie spotyka. Na pozér wraca
do roli narratora, ale nagle wyciszenie i liryzm w jego glosie moga sugerowac
pewng wewnetrzng przemiane.

Ta chwila, w ktérej Lucheni moze ukazaé nieco cieplejsze emocje wobec
Elzbiety, zbiega sie z momentem, gdy linia moralna sztuki zaczyna iS¢ do géry —
dotad Sisi coraz bardziej oddalata sie od bliskich, teraz zaczyna rozumieé
konsekwencje swoich czynéw i zaluje ich. Zgodnie z zalozeniem, ze wedlug
Kunzego najwazniejsze elementy spektaklu maja by¢ zrozumiate, zachowanie
narratora zdaje sie dodatkowym, w polaczeniu z wydzwiekiem poprzedniej
sceny, sktadnikiem pokazujacym przemiane giéwnej bohaterki. Réwnocze$nie
to drugi moment w akcji sztuki, w ktérym piosenka Kicz okazuje sie wprawdzie
atakiem na cesarzowa, ale mozna ja odczyta¢ réwniez jako jej obrone — ofen-
sywa jest bardzo jednostronna i prezentuje wyrazne uprzedzenie Lucheniego.
We wczeéniejszej, pelnej wersji piosenki moze to dostrzec publiczno$é, lecz
zarazem jej repryza sugeruje, ze widzi to takze narrator.

Kulminacyjny dla postaci Wiocha charakter majg dwie ostatnie sceny
spektaklu - szesnasta scena drugiego aktu oraz Epilog. Domyka on w nich
zarowno swoja relacje z Sisi, jak i wlasng podwdjng role klauna oraz mistyka.
By w pelni zrozumieé klamre kompozycyjna, ktéra fragmenty te tworza
7 Prologiem, trzeba jednak najpierw dokladniej zanalizowaé inne sposoby,
na jakie pierwsza scena musicalu wplywa na calg jego inscenizacje. Zostawiam
wiec analize roli Lucheniego w przedstawianiu akcji Elisabeth w tym miejscu
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i wracam do pierwszej sceny spektaklu. Wszystko, co napisalem powyzej,
jest zapowiadane przez pierwszg minute musicalu: mezczyzna pojawia sie,
przyjmuje role kpiarskiego narratora i niczym lalkarz steruje pozostalymi
personami. Teraz czas przyjrze sie temu, co o calosci sztuki méwig sposéb
ukazania sie i zachowanie tych postaci.

Zmartwychwstanie habsburskiego Wiednia

W momencie podniesienia sie okrytych calunami bohateréw widzowie maja
pierwszy kontakt zaréwno z nimi, jak i z charakterystyczng dla Elisabeth
metodg tworzenia scenografii. W dalszych scenach caty §wiat sceniczny
wciaz wydaje sie martwy, przywolywany z za§wiatéw, ale nawet po pojawie-
niu sie — prowizoryczny, animowany, a nie naprawde wskrzeszony. Postaci
wracajg do sztywnego, lalkarskiego sposobu poruszania sie z Prologu tylko
w niektorych czeSciach spektaklu. Jednak réwniez wtedy, gdy w zachowaniu
przypominajg zywych ludzi, o ich stanie zaS§wiadcza biegngca wzdluz wszyst-
kich kostiuméw zielonkawa, rozgaleziajaca sie linia wygladajaca na winoro$l
lub pekniecie®.

Warto sprawdzi¢, w ktérych konkretnie scenach postaci wracaja do lal-
karskiego ruchu z Prologu. Jeden taki fragment szczegétowo zanalizowatem
wyzej — zareczyny w Bad Ischl rezyserowane przez Lucheniego za pomoca
piosenki So wie man plant... Z kazda kolejng zwrotka mial on SciSlejsza wia-
dze nad pozostalymi bohaterami, a od drugiego refrenu sterowal nimi jak
lalkami jeszcze bardziej bezpoSrednio niz w Prologu. Takze pierwsze spotka-
nie z habsburskim dworem (I/3) ukazuje dworzan Franciszka J6zefa poru-
szajacych sie mechanicznie wokoét jego biurka, nieomal jak lalki. Bawarscy
krewni Elzbiety podczas spotkania rodzinnego (I/2) sg przedstawiani z kary-
katuralng maniera, ale nie poruszaja sie tak sztywno jak dwér Habsburgéw.
W scenie protestu na targu (I/13) Lucheni przewodzi biedakami z tego samego
pomostu, co postaciami w Prologu, lecz jako prowodyr buntu, a nie lalkarz.
Stuchajacy go ludzie ruszaja sie i reaguja na niego w mniej mechaniczny
sposob. Za to w scenie Slubu Franciszka Jézefa z Sisi wszyscy goScie, 1acznie
z bawarska rodzing panny mtodej, przemieszczajg sie sztywno i maszynowo,
co robi jeszcze wieksze wrazenie dzieki ostremu, migajacemu oSwietleniu.
Panstwo mtodzi ruszajg sie bardziej naturalnie niz reszta postaci, jednak
w zwolnionym tempie — a napiecia ich ruchom dodaja Aniolowie Smierci,
nerwowo trzepoczacy dlugim welonem panny miodej. Sztywny, mechaniczny
ruch wydaje sie wiec symbolizowa¢ w Elisabeth dwa rézne, cho¢ czasami

3% Kostiumy Elzbiety takze sg w ten sposéb oznaczone, choé na jednym z nich — prostej
biatej sukience, w ktorej Spiewa miedzy innymi Naleze tylko do siebie i spotyka sie ze
Smiercig po swoim zgonie — 6w wzor jest o wiele mniej wyrazny.
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zazebiajace sie koncepty: dyscypline oraz los. Niczym lalki zawsze poruszaja
sie postaci poddane surowym regutom zachowania na dworze. Kazdy moze
jednak zostaé ,,zmuszony” do tego nienaturalnego sposobu poruszania sie w sce-
nach, w ktérych decydujg sie przelomowe i zazwyczaj tragiczne w skutkach
wydarzenia. To takze element bardzo bliski estetyce gotyckiej — opresyjna
struktura spoteczna oraz wpltyw sil nadprzyrodzonych na zycie ludzi zostaja
oddane za pomocg tej samej metafory. Utrudnia ona wyznaczenie granicy
miedzy nimi, by¢ moze wrecz sugeruje, zZe sa jednym i tym samym, a przy
tym czyni z obu efektowne widowisko.

Sisi nigdy nie porusza sie jak lalka, ale ruch sceniczny wokoét niej jest
ustawiony tak, by nawet ona wydawata sie w odpowiednich scenach kiero-
wana przez los. Préba sterowania nig niczym marionetkg jest zresztg jednym
z gléwnych tematoéw kiétni ze Smiercia w piosence Wenn ich tanzen will (11/2).
Najpierw Elzbieta stwierdza, ze nie da zrobié z siebie marionetki, za§ potem
Smier¢ prébuje bezposrednio zawiadywaé jej ruchami, lecz kobieta sie wyrywa.
Poniewaz wcze$niejsza uwaga cesarzowej o marionetce odnosi sie do Franciszka
i Zofii w co najmniej rownym stopniu jak do Smierci, takze w tym starciu
bycie kierowanym wigze sie naraz z dworskg dyscypling i z losem. Wynik
konfrontacji pokazuje, ze Sisi nie da sobg sterowac¢ zadnej z tych sil, ale jest
przez nie ciggle zagrozona.

O tragicznym losie monarchii przypominajg tez obecni w wielu scenach
Aniotowie Smierci. W Prologu publicznoéé¢ mogta odnie$é¢ wrazenie, ze pilnuja
oni ludzkich bohateréw sztuki, ich dalsze pojawianie sie zazwyczaj sugeruje,
ze tragiczny los jest o krok. Czasami Aniolowie zjawiajg sie po prostu jako
przyboczni Smierci, dzieki swojemu podobiefistwu do niej wzmacniajac obec-
no$¢ tej postaci na scenie, w innych fragmentach sg jednak obecni samodziel-
nie. W Radosnej apokalipsie (I/10) milczaco towarzysza bywalcom kawiarni,
podkreslajac apokaliptyczng wymowe piosenki. W scenach §lubu cesarskiej
pary (I/6) oraz jej koronacji w Budapeszcie (II/1) niosa za nig, odpowiednio,
welon i baldachim, sugerujac, ze pelne przepychu Swieta w istocie przyblizajag
rozpad monarchii. Nawet tam wiec, gdzie nie sg po prostu zwielokrotnieniem
Smierci, stuza akcentowaniu jej wszechobecnosci.

Ruch postaci w Elisabeth oraz ich uklad sceniczny dobrze oddaja zatem
to, ze spektakl dzieje sie w przeszioSci, w ktorej panowata sztywna i opre-
syjna struktura spoleczna. Pokazujg tez, ze akcja sceniczna tylko te przesziosé
powtarza i nie oferuje ucieczki od jej znanego wszystkim przebiegu. Nastepna
cecha owego ,,reanimowanego” S§wiata — jego fragmentarycznoS¢ — jest z kolei
lepiej widoczna w scenografii. Nie oferuje ona widzowi realistycznie zrekon-
struowanych wnetrz i pleneréw, zamiast tego opiera sie na pojedynczych ele-
mentach i skojarzeniach, z ktérych odbiorca moze dopiero zbudowaé peten
oglad sytuacji. Bawarie oddaje wizerunek cyrkowej drabiny, na poszczegol-
nych stopniach ktérej znajdujg sie malunki zamkéw, ko$ciotéw i innych cha-
rakterystycznych widokéw z tego regionu. Cesarski gabinet w Hofburgu jest
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przedstawiony za pomocg biurka na podwyzszeniu, obok ktérego kreci sie
na drugim podwyzszeniu ogromne godio Habsburgéw. Kurort w Bad Ischl -
jeden z ulubionych rewiréw lowieckich Franciszka J6zefa — jest natomiast
reprezentowany przez wiele zwisajgcych nad sceng porozy. Pierwsza pry-
watna rozmowa Elzbiety i Franciszka wedlug libretta odbywa sie w patacu
Possenhofen??, ale pokazano jg inaczej. Spotykaja sie oni na platformie ozdo-
bionej godtem Habsburgéw, a ruch podobnych platform z tylu sceny sprawia,
ze miejsce spotkania wydaje sie jednym z wagonikéw diabelskiego miyna
w wiedenskim wesolym miasteczku na Praterze. W drugim akcie krypte
Kapucynska, w ktérej zostanie pochowany Rudolf, oddano po prostu przez
umieszczenie w niskim punkcie sceny znanego juz z Prologu szkieletu. A wej-
$cie na prom w Genewie, na ktérym Sisi zastabta przed §miercia, to oczywiscie
ten sam pomost, po ktérym w wielu wczeSniejszych urywkach poruszali sie
Smier¢ oraz Lucheni. Przeszto§é w Elisabeth nie wraca do pelnego zycia —
ukazuje sie we fragmentach, ktére widz musi zrekonstruowaé¢ za pomoca
wlasnej pamieci i wyobrazni.

Niektoére partie obywajg sie zreszta zupelnie bez znakéw przesziosci. Scena
obrotowa zbudowana na potrzeby wiedenskiej inscenizacji Elisabeth to zlo-
zona konstrukcja zdolna nie tylko obracaé sie i unosi¢ badZz opadaé w calo-
$ci, ale takze dzieli¢ na mniejsze czesci, ktore moga podnosié sie niezaleznie
od reszty. W wiedefiskim Prologu po raz pierwszy ukazuje si¢ ona widzom
podzielona na kilka pozioméw, co pozwala lepiej zaprezentowac taniec zebra-
nych tam duchéw oraz zademonstrowac naraz wiecej elementéw scenografii.
W dalszej akcji sztuki taka budowa przydaje sie miedzy innymi w piosence
Naleze tylko do siebie (1/8). Sisi wbiega w niej na utworzone z fragmentu
sceny podwyzszenie na znak poszukiwania wtasnej wolnosci. Podczas wizyty
cesarzowej w szpitalu psychiatrycznym (II/4) podniesione boki sceny tworza
z kolei swoiste galerie, na ktérych prezentujg sie pacjenci. I wreszcie w epi-
zodzie Na pokladzie tongcego swiata (1I/16) obrotowa platforma objawia
pelnie swoich mozliwoSci. Unosi sie wysoko nad poziom sceny, zgina w polo-
wie i zmienia kgt nachylenia, co sprawia wrazenie pokiadu statku targanego
przez sztorm. Takie wykorzystanie platformy obrotowej dodatkowo uwypu-
kla, ze akcja jest konstruowana prowizorycznie — jej miejsce zmienia sie, by
dostosowac sie do nadchodzgcej wilasnie czesci spektaklu.

I wreszcie prowizoryczno$¢ te podkreslaja obecne w niektérych scenach
wspolczesne elementy. W Radosnej apokalipsie bywalcy kawiarni siedzg nie
przy stotach, lecz w matych samochodzikach w ksztalcie zwierzat, jakby zywcem
wyjetych z dzisiejszego wesotego miasteczka. Dom publiczny madame Wolf
jest o$wietlony najzupelniej wsp6iczesnymi neonowymi lampami, a Lucheni -
jak juz wiemy - otwiera akt drugi, wchodzac na widownie w obszytym ceKi-
nami kostiumie. Jak mozna rozumieé te elementy?

40 Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth..., s. 34.
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Na najbardziej podstawowym poziomie jest to zabieg rozbijajacy iluzje
sceniczng — przypomnienie, ze wydarzenia Elisabeth dziejg sie w obrebie
spektaklu, ktérego autorzy moga wedle zyczenia wybieraé, jak beda one uka-
zane. Harry Kupfer byl rezyserem zywo zainteresowanym technikami teatru
epickiego Brechta i tego rodzaju anachronizmy mozna uznaé za sprzyjajace
wywotlaniu brechtowskiego efektu obco$ci, gwarantujace, ze widzowie beda
namys§lac sie nad znaczeniem akcji. Trzeba jednak zwréci¢ uwage, ze anachro-
nizmy te pojawiaja sie przede wszystkim wtedy, gdy szczegdlnie wazny jest
Lucheni, a wiec postaé¢ bawigca sie narracjg musicalu i wykpiwajaca Swiat
przedstawiony. Co wiecej, miejsca oddane za pomocg uwspoiczeSnionej sce-
nografii sg zazwyczaj zapowiadane przez niego w pogardliwym tonie. Moze
ich niepasujacy do realiow, kiczowaty wystrdj nalezy uwazac za reprezentacje
tego, co Wloch o nich sadzi? Wydaje sie zreszta, ze te hipoteze warto potaczyé
z tropem brechtowskim: anachronizmy pasujg do Lucheniego, gdyz jego rola
istniejgcego obok akcji narratora tez jest zblizona do brechtowskiego modelu
teatru. Zarazem jednak krzykliwa i wspo6iczesna scenografia w scenach, ktore
narracyjnie prowadzi, moze sugerowac, ze rOwniez jego spojrzenie na wyda-
rzenia z tych scen jest zbyt jednostronne i nie nalezy mu do konca ufac.

Wracajac do Prologu, mozna zauwazy¢, jak dobrze akcja rozgrywajaca sie
podczas pierwszych taktow piosenki Wszyscy tariczyli ze Smierciq zapowiada
praktycznie wszystkie elementy estetyki dalszych scen. Widzimy w niej postaci
jako poruszane przez Lucheniego lalki, pilnowane przez Anioléw Smierci,
a cato$¢ - jako zasygnalizowane za pomocg symbolicznej scenografii i podzie-
lonej na poziomy platformy obrotowej cmentarzysko przesziosci. To, co méwi
sie w tej piosence, zapowiada za$ problemy Sisi i sposéb budowania jej per-
sony na podstawie relacji z innymi. Czas wreszcie zanalizowaé, jak kreacja
tytutowej bohaterki rozwija sie w kolejnych scenach.

Sisi Kunzego a Sissi Marischki

Gdy ucichng ostatnie nuty Prologu, widzowie dostrzegaja w przerywajacej
kurtyne sylwetce Sisi Maksymiliana, jej ojca. Mezczyzna wydaje sie przed kim$
ukrywaé, ale szybko znajduje go postaé w bogatej pastelowej sukni, dorosta
kobieta przebrana za nastolatke. Jest to oczywiScie nasza protagonistka, a jej
zachowanie mocno kontrastuje z Prologiem. Elzbieta zostata wszak przedsta-
wiona widowni jako bohaterka dramatyczna, tajemnicza i troche niepokojaca:
wywolujaca u swoich bliskich rézne trudne emocje, chcgca umrzeé, wiecej
nawet — budzaca mitosé¢ samej Smierci.

Cala ta scena - piosenka Wie du (Jak ty) — stanowi popisowy material,
w ktérym grajace Elzbiete aktorki powinny przekonujgco wykreowac¢ sympa-
tyczna, stodka, zazwyczaj duzo od siebie mtodszg posta¢. Urywek ten mozna
skojarzy¢ z oméwionymi w rozdziale pierwszym sielskimi wizjami niewinnych
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dziewczyn z Alp: filmowa Sisi grang przez Romy Schneider oraz Marig von
Trapp w DZwiekach muzyki. Oba skojarzenia moga by¢ zupelnie celowe,
a przywotlanie ich akurat tutaj jest mozliwe tylko dzieki temu, Ze scene wczes-
niej cesarzowa byla ukazana catkiem inaczej. Dopiero po upiornym Prologu
takie kreowanie Sisi jest bezpieczne dla zamystéw Kunzego. Dzieki kontra-
stowi z poprzednig sceng wzbudzi zainteresowanie widza i przedstawi Elzbiete
jako niejednoznaczng postaé, zamiast po prostu skierowal jego percepcje
na znajome, ,heimatowe” tory, jak staloby sie, gdyby fragment 6w otwierat
caly spektakl.

Piosenka ta nie tylko wywoluje skojarzenia z trylogig Sissi w rezyserii
Marischki, ale takze wskazuje ogromnag réznice miedzy filmami a Elisabeth.
Jesli poprzednia scena zadawata pytania, ta zaczyna na nie odpowiadaé. Czego
szukala Sisi i co jg zniszczylto? Na podstawie tego urywku mozna stwierdzic,
ze niezdolno$¢ do pogodzenia potrzeby wolnoSci z potrzeba przynaleznoSci.
WczeSniej zaznaczatem, ze w Elisabeth konflikt miedzyludzki jest wazniejszy
niz wewnetrzny, a zaczyna sie on juz teraz. Elzbieta, ktérg widzimy w scenie
pierwszej, potrzebuje zaré6wno wolnosci, jak i dzielenia jej ze swoim ojcem.
Ten za$§ w pelni rozumie znudzenie corki etykietg, ale wiasSnie wyjezdza z domu
i nie moze zabra¢ Sisi ze soba. Libretto precyzuje, ze Maksymilian wyjezdza
do Monachium, by spedzi¢ noc z aktorkg. W inscenizacji Budapesztenskiego
Teatru Operetki Lucheni méwi na poczatku tej sceny, ze ojciec Sisi czasami
zaniedbuje swojg zone i jedzie do domu publicznego. Zapewne wiec Kunze za-
ktadal, ze austriacka widownia byta Swiadoma niewiernosci Maksymiliana
i obejrzy te scene, majac na uwadze 6w kontekst4l.

Pamietajac, ze w strukturze drama musicalu Kunzego podstawowym ele-
mentem psychologii postaci jest konflikt miedzy celem a potrzebg, fragment ten
mozna uznaé za poczatek catego konfliktu. To, ze spotkanie z ojcem nakreS$la
dynamike sporéw wewnetrznych w gtéwnej bohaterce, jest zresztg zasugero-
wane przez scenografie. To jedyna scena, ktéra rozgrywa sie wewnatrz wpisa-
nego w kurtyne zarysu gtowy Sisi. Rozmowa z ojcem okres$la zatem, co prota-
gonistka ma ,,w glowie”, prezentuje dynamizm jej psychiki. Osobowos¢ mlodej
Elzbiety w Elisabeth jest duzo bardziej podobna do psychiki jej filmowego
wcielenia kreowanego przez Romy Schneider, niz pozornie mogloby sie wyda-
wac. Obie Sisi widzowie poznajg jako pragngce wolnosci, rozmarzone, sktécone
z etykietg i niezwykle wrazliwe. Réznica polega na tym, ze filmowa postaé
otrzymuje wsparcie otoczenia, za$ sceniczna nie. W pierwszej scenie, w ktorej
przyszla cesarzowa pojawia sie w filmach Marischki, prawie wszyscy w jej
rodowej posiadio$ci odnoszg sie do niej zyczliwie i, co rownie wazne, nigdzie
sie bez niej nie wybierajg. Tworzg wiec w Possenhofen stabilny dom, kt6-
rego brak w Elisabeth. Matka co prawda narzeka na nieostrozng jazde konna

41 Tamze, s. 16. Odno$nie do inscenizacji wegierskiej zob. Miklés Gabor Kerényi,
Elisabeth...
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corki, ale ojciec sam jg do niej namawia, a stuzba traktuje Sisi bardzo zyczli-
wie. Zwienczeniem filmowej sceny byta rozmowa z Maksymilianem, w ktérej
obiecywal on Elzbiecie wspdlng wycieczke — zupelne zaprzeczenie tego, jak
relacje miedzy corka a ojcem rysuje Wie du.

Dobroczynny wplyw bliskich protagonistki w filmach Marischki widaé
szczegoblnie w drugiej czesci trylogii, gdzie Zofia oddawatla Sisi opieke nad jej
najstarszg corka po interwencji matki cesarzowej (a swojej siostry), Ludwiki.
W rozdziale pierwszym pisatem, jak trylogia w rezyserii Marischki miata
ukazywac wizje zjednoczenia Austrii i Niemiec, radykalnie rézng od §wiezych
wtedy, ponurych wspomnien III Rzeszy. W poréwnaniu z Elisabeth to zalozenie
niezwykle sie uwyraznia — w filmach z Romy Schneider bohaterowie w koficu
zawsze sie porozumiewajg, za§ w musicalu Kunzego nie ma co na to liczy¢.
Nie przypadkiem pierwszymi slowami osobistych zeznan postaci w prapre-
mierowej wersji Wszyscy tanczyli ze smierciq bylo: ,,chcialySmy dobrze dla
Sisi, nie jesteSmy winne” Ludwiki i Zofii. W musicalu tragedia Elzbiety jest
to, jak oddzialuja na nig inne osoby (W pewnym sensie zresztg rzeczywiScie
chcace dobrze).

Pierwsza scena Elisabeth zar6wno wiec odcina sie od Prologu, jak i konty-
nuuje go. Przedstawia sytuacje kojarzaca sie z filmami Marischki i stanowiaca
ostry kontrast z wczes$niejszg, upiorng wizjg powrotu Austro-Wegier. Zarazem
jednak pokazuje pierwsze symptomy tego, jak relacje pozostatych postaci
wobec Elzbiety, gtéwny temat Prologu, odciskajg sie na jej zyciu i sprawiaja,
ze nie jest w stanie zaspokoi¢ obu swoich najwazniejszych potrzeb. W toku
pierwszego aktu ta niemozno$§¢ bedzie prezentowana coraz dramatyczniej,
a kulminacje znajdzie w jego finale.

Jak z portretu

Najlepsza sceng do rozwazan nad przedstawieniem w Elisabeth postaci Sisi
moze by¢ final pierwszego aktu. Analiza zamknieé pierwszych aktéw musi-
cali Kunzego jest dobrym zaczynem interpretacji catych spektakli, bowiem —
w Swietle wylozonej w rozdziale trzecim struktury drama musicali - finaty
te sa w ich konstrukcji ,,punktami bez odwrotu”. To moment, w ktérym pro-
tagoniSci przekraczajg swoje granice i osiggajg cel, ale zaczyna sie okazy-
wac, ze nie zaspokoilo to ich potrzeb. W przypadku Elisabeth celem tym jest
oczywiScie wolno$¢, a koniec pierwszego aktu ukazuje, jak cesarzowa wygrata
bitwe o bycie wolng na wiedenskim dworze.

W tej scenie widzimy tylko niektére postaci —- w wersji prapremierowej Sisi
i Franciszka, w pézniejszych takze Smieré. Sceniczna sytuacja podsumowuje
jednak ich relacje z pozostalymi bohaterami. Malzonkowie ki6ca sie o Zofie
i Rudolfa, a dbalo$¢ Sisi o urode jest tym, co spowodowato w poprzedniej scenie
zwrocenie sie przeciwko niej kierowanych przez Lucheniego wiedenczykow.
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Fragment ten odlegle odnosi sie réwniez do ojca Sisi — stanowi punkt prze-
lomowy w trajektorii, na ktérg bohaterke postata ich rozmowa w piosence
Jak ty. Podobnie jak scena pierwsza i ta nawigzuje do stereotypu, tamiac go,
choé tu ztamanie dotyczy postaci Sisi. O ile w Jak ty widzieliSmy Elzbiete jak
z Sissi i trzymajacego ja na dystans ojca, o tyle tutaj kobieta sama przywotuje
wazng klisze — pojawia sie w ramie obrazu, ubrana niczym na stynnym por-
trecie Winterhaltera. Jednocze$nie tamie stereotyp zakochanej we Franciszku
,,stodkiej Sisi”, odrzucajac meza.

Rozpoczynajaca finalowa scene, lekko komiczna piosenka Uns’re Kaiserin
soll sich wiegen (Nasza cesarzowa ma o siebie dbac¢) ukazuje, jak wszyst-
kie dworki biorg udziat w pielegnacyjnych zabiegach Sisi. Szykuja dla niej
zdrowotne maseczki i dietetyczne posilki, a ponadto, potwierdzajac stowa
Lucheniego z poprzedniej sceny, kapiel w mleku. Scenografie stanowia cztery
ogromne lustra w pozlacanych ramach. Elzbieta nie bierze udziatu w tym frag-
mencie. Ochmistrzyni cesarzowej, hrabina Esterhazy-Liechtenstein, zauwaza,
ze takze arcyksiezna Zofia ocenia skupienie Sisi na urodzie jako rozsadne.
To dowdd silniejszej pozycji Elzbiety wobec teSciowej42.

Dla widza dowdd ten jest tym mocniejszy, ze wykonywana teraz piosenka
to repryza Eine Kaiserin muss glinzen (Cesarzowa musi blyszczec), utworu
ze sceny 6smej. W piosence tej Zofia, z pomocg tych samych dwérek, organi-
zowala czas Sisi w Hofburgu, dosadnie krytykowatla jej nieznajomos$¢ etykiety
i, co wiecej, ostatecznie uzyskiwata wsparcie Franciszka dla tej ,,tresury”. To,
ze Elzbieta zjednoczyta te same kobiety — wykorzystujgc identyczng melodie -
wokot dbatosci o swojg urode, znakomicie podkresla jej wzmocniong pozy-
cje na dworze. Zdanie hrabiny Esterhazy moze sie¢ wydawac niepozorne, ale
wskazuje na bardzo wazny aspekt triumfu Sisi — Zofia zostala pokonana wtasng
bronig i musi przyklaskiwaé nowemu stylowi zycia synowej. Jak juz wspo-
mniatlem w rozdziale drugim, zwyciestwo cesarzowej w duzej mierze opiera
sie na przechwyceniu strategii Habsburgéw, kreowaniu swojego wizerunku
dla wtasnych celéow. Bettina Miillner i Astrid Strangl zaznaczaja, ze troska
o urode to jedyne sposréd zajec historycznej Sisi, ktére bylo zgodne z jej
rola i pozycja spoleczng?®. Ttumaczy to cze$ciowo, czemu Kunze zdecydowat
sie odsung¢ w czasie poczatek podroézy protagonistki, a jako pierwszy przejaw
jej emancypacji — pokaza¢ wtasnie dbanie o urode. Skoro stanowi ono prze-
jecie na swoja korzy$¢ opresyjnych oczekiwan Zofii wobec Sisi, jest dobrym
zwienczeniem pierwszego aktu. Rozwigzuje gléwny dlan konflikt miedzy
teSciowa a synowa, jednocze$nie sygnalizujac ewolucje charakteru tej drugiej.

Piosenka Nasza cesarzowa ma o siebie dbac to zarazem nastepny moment,
w ktérym w Elisabeth pojawia sie estetyka operetki, a by¢ moze wprost dowod
na to, ze zwyciestwo Sisi jest operetkowe. Przez operetkowe nie rozumiem

42 Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth..., s. 16.
43 Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 47.
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bynajmniej trywialne, ale prywatne i w pewnym stopniu komiczne. Scena ta
jest jedng z najpogodniejszych w musicalu, krzagtanina wokét pielegnacji jest
nieco nerwowa, ale tez zabawna, o wiele mniej surowa i zdyscyplinowana
od oryginalnej wersji Cesarzowa musi blyszcze¢. Knapp pisal, ze wieden-
skie operetki tworzyly przestrzen do dziatania i okazywania sity przez kobiety,
bo co prawda dzialy sie w patriarchalnych spoleczefistwach, ale skupiatly sie
na strefie prywatnej. Tam za$ oficjalne hierarchie byly mniej wazne i kobiety
mogly dzierzyé miekka, nieformalng wtadze** — to wiasnie robi Sisi w tej scenie.

Piosenka dobiega konca, gdy w komnatach zony pojawia sie Franciszek
Jozef. Hrabina Esterhazy tlumaczu mu, ze Elzbieta jeszcze nie skonczyta
swojej toalety, ale styszy, co dzieje sie w tym pomieszczeniu — cesarz moze
wiec z nig porozmawiaé z tego miejsca. Po wyjasnieniu dwoérki rozchodza
sie, a mezczyzna deklaruje, ze odda zonie piecze nad wychowaniem Rudolfa
i zagwarantuje catkowita wolno$¢ na dworze, nie pozwoli Zofii dalej decydowaé
w sprawach dotyczacych Sisi. Kieruje te stowa do niewidocznej, ale wedtug
stéw dworek stuchajacej cesarzowej.

Cesarz dobrowolnie ustawia sie zatem w podporzadkowanej pozycji.
Zgadza sie mowi¢ do zony, ktorej nie widzi (i musi wierzy¢ na stowo, ze ta
go stucha), i w pelni akceptuje zadania, ktére ta wcze$niej mu przedstawila.
Trudno jednak twierdzié, by rezygnowal z pozycji dominujacej, poniewaz
w tym musicalu nigdy jej nie miat. Po prostu zmienia osobe, ktérej jest pod-
porzadkowany, z Zofii na Sisi. Wprost méwi, ze Elzbieta ma teraz decydowac
w miejsce jego matki i ze Zofia juz miedzy nimi nie stoi*>. Te stowa pokazuja,
ze Franciszek Jozef w Elisabeth to postaé staba i mocno zalezna od innych.
Co wiecej, wydaje sie, ze nie pragnie uniezaleznienia, lecz wymiany jednej
zalezno$ci na inng. Sisi w Elisabeth jest z kolei ukazana w rozdarciu miedzy
potrzebg przynalezno$ci a dgzeniem do wolno$ci. Mgz stanowi wiec wcielenie
jednego z jej gtéwnych impulséw, ktérego nie moze przyjaé czy zadowolié sie
nim, ale ktéry odrzucajac, porzuca tez istotng czeS¢ siebie.

Wazna dla zrozumienia tej sceny jest takze warstwa melodyczna. Franciszek
deklaruje zgode na zadania Sisi w piosence Ich will dir nur sagen (Chce ci
tylko powiedziec), ktéra jest repryza wczeSniejszej piosenki Sisi Ich gehor
nur mir. Cala ta scena jest za$ repryza sekwencji muzycznej — pierwsze
wykonanie Naleze tylko do siebie nastepowato tuz po Cesarzowa musi btyszczec.
Jak dobitnie wskazuje tytul, pierwotna wersja piosenki wykorzystanej teraz
przez Franciszka byla deklaracja niezalezno$ci. Sisi méwila w niej o swojej
potrzebie wolno$ci i niezgodzie na poddanie sie dworskiemu ceremoniatowi.
Stwierdzata tez, ze nie mozna jej zdoby¢ przez trzymanie gdzie$ na site -
w finalowej zwrotce podkreslata, ze pragnie towarzystwa i bezpieczefistwa, lecz

4 Raymond Knapp, The American Musical and the Performance of Personal Identity,
Princeton University Press, Princeton 2004, lok. 1279.
45 Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth..., s. 71.
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nie za cene podporzadkowania czemu$ wlasnego zycia. Naleze tylko do sie-
bie bylo wiec buntem Sisi wobec Cesarzowa musi blyszczeé i wszystkiego,
co reprezentuje sobg Zofia. Chce ci tylko powiedziec jest za to kapitulacjg
Franciszka wobec sily protagonistki, ktérej pokaz stanowi Nasza cesarzowa
ma o siebie dbac¢. W trakcie wykonywania swojej piosenki cesarz stwierdza
zreszta, ze nalezy tylko do zony — na te samg melodie, na jakg ona wczesniej
deklarowata, ze nalezy wylgcznie do siebie. Co wiecej, w ostatnich stowach,
réwniez na te melodie, méwi, ze dla Elzbiety bedzie niewierny samemu sobie?:
to chyba ostatnie, co Sisi chcialaby zaspiewaé¢ do tych nut.

Cesarz ogtasza wiec zalezno$¢ od matzonki na te sama melodie i w podobnej
sytuacji do tej, w ktérej ona deklarowata swoja niezalezno$é. Okazuje sie, ze ope-
retkowe zachowania Sisi mogg mie¢ realny wplyw na jej pozycje w malzen-
stwie oraz na dworze. Piosenka ta dobrze przygotowuje scene na wienczacy
caly akt triumf Elzbiety. Melodia Naleze tylko do siebie nagle staje sie bar-
dziej podniosta i triumfalna. Tafla jednego z poztacanych luster rozsuwa sie
i pokazuje sie za nim cesarzowa w niezwykle bogatej biatej sukni i z btysz-
czgcymi, diamentowymi gwiazdkami we wlosach. Jest to jeden z najbardziej
ikonicznych strojéw historycznej Sisi, znany z portretu pedzla Franza Xavera
Winterhaltera powielanego w wielu kontekstach w Wiedniu i poza nim.
Podobienistwo do stynnego ptétna jest tym mocniejsze, ze sceniczna Elzbieta
stoi w ramach lustra w pozie, w jakiej jej historyczny pierwowzér zostal uwiecz-
niony na owym obrazie. Nie jest to po prostu rekonstrukcja stroju z dzieta
sztuki, ale jednoosobowe tableau vivant, zywy obraz.

Triumf Sisi jest imponujacy, a zarazem bardzo uwaznie wyrezysero-
wany. OczywiScie odniesienie do obrazu Winterhaltera jest metaforg, ktérag
maja rozpoznaé widzowie, a nie Franciszek J6zef — rozpoznaé i otrzymac
w ten sposéb liczne informacje o sytuacji. Elzbieta ukazuje sie w przepiek-
nym stroju podkreslajagcym zaréwno jej urode, jak i wtadze. Co wiecej, sama
inscenizuje owo pojawienie, dostownie pozujac: ustawiajac sie w pustej ramie
lustra. Pokazuje to jej wielkg urode, wspierang dodatkowo przez cesarskie
przywileje, i zdolno§¢ do kreowania wlasnego wizerunku, do S§wiadomego
postugiwania sie wygladem?’. Jak juz wspomnialem, oznacza to takze prze-
jecie strategii Zofii (i szerzej — tradycji Habsburgéw), ale z charakterystycz-
nym przesunieciem. Prezencja Habsburgéw od ich poczatkéw byta réwnie
starannie inscenizowana, co triumfalny popis Sisi, inni czlonkowie dynastii
prezentowali sie jednak jako przedstawiciele chwaty calego rodu. Elzbieta
za$ inscenizuje swoja prywatna chwale, a zamiast orszaku przodk6w ma
wokoét siebie lustra.

46 Tamze, s. 71-72.

47 Biorgc pod uwage, jak uwaznie historyczna Sisi nadzorowata artystyczne wizerunki
swojej osoby, jest zreszta bardzo mozliwe, ze miata $cista kontrole nad wygladem obrazu
Winterhaltera — zainscenizowala si¢ w nim podobnie jak jej sceniczne wcielenia w ramach
portretu-rekwizytu.
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Cho¢ Franciszek zgadza sie na wczeSniejsze zadania Sisi, scena nie konczy
sie pogodzeniem matzonkéw. Wychodzac z ram portretu, cesarzowa stwierdza,
ze jeSli cesarz chce by¢ zrozumiany, sam powinien jg zrozumieé, a dawac jej
nie musi nic, po prostu niech pozwoli jej zy¢ wlasnym zyciem. Taka odpo-
wiedZ na jego unizong zgode co do postawionych warunkéw moze sugero-
wacd, ze dla Elzbiety jest juz za pézno na pojednanie z mezem. Dopomina sie
o to, co zasadniczo wlasnie dostata, bo przeciez Franciszek obiecat zaréwno
piecze nad Rudolfem, jak i pelng wolno$é. Na koncu swojej czesci piosenki
Chce ci tylko powiedziec Sisi powtarza najistotniejsze stowa oryginalnej wer-
sji — ,,naleze tylko do siebie”. By¢ moze wiec przyjmuje kapitulacje meza,
ale nie zamierza sie do niego emocjonalnie zblizy¢, poniewaz nie uwaza, by
przystal na jej warunki, bo jg rozumie. Scene wienczy gest odrzucenia — pro-
tagonistka poczatkowo wyciaga zapraszajaco reke do Franciszka, a gdy ten
zaczyna do niej podchodzié, spoglada jednak w lustro i zmienia gest w zabra-
niajacy, zastaniajgc glowe wachlarzem. W ostatnim obrazie partnerem dla
niej okazuje sie jej wtasne odbicie, a nie maz.

W pézniejszych inscenizacjach te sytuacje skomplikowata obecno$é Smierci.
Strofy $piewane przez Sisi zostaly powtorzone*®, a za drugim ich powtérze-
niem w pustej ramie portretu zjawia sie Smier¢. Spiewa do nowego motywu
muzycznego, tu pojawiajacego sie w spektaklu pierwszy raz, ale podobnego
do Naleze tylko do siebie — motywu, ktéry w drugim akcie zostanie rozwi-
niety w adresowang do Elzbiety piosenke Rudolfa Wenn ich dein Spiegel
wdr (Gdybym byt twym lustrem). Do tej melodii Smieré kieruje ku cesarzo-
wej swoiste memento mori — przypomina, ze jej uroda przeminie, a czas stoi
po stronie Smierci. Gdy Sisi powtarza po raz przedostatni, ze nalezy tylko
do siebie, Smier¢ $piewa z kolei, ze cesarzowa nalezy tylko do niej - Franciszek
za$ powtarza jedynie jej imie. Protagonistka ma ostatnie stowo w tej scenie,
gdyz na jej koncu ponawia swojg deklaracje niezaleznoSci i tym razem zadna
inna posta¢ nie $§piewa bezposrednio z nig. Obecno$é Smierci zdecydowanie
pomniejsza jednak wrazenie jej triumfu, ktéry dawata prapremierowa wersja.

Jest to pierwsza sytuacja, kiedy Smieré $piewa réwnoczesnie z Sisi.
Do tej pory nawet ich duety nie miaty partii wspélnych?®, co pasowato do roli
Smierci jako wewnetrznego glosu cesarzowej. To postaé, ktérej mozna stuchaé
iz ktérg da sie rozmawiac, ale relacja z nig nie oddziatuje na Swiat zewnetrzny.
Tymczasem ich $piew w finale pierwszego aktu sugeruje nieco inng relacje.
Smier¢ przeszkadza Sisi, gdy ta przedstawia swoje stanowisko Franciszkowi,

48 W inscenizacji z roku 2012 i tournée w latach 2015-2016 zamiast powtérzenia pojawia
sie nowa zwrotka, w ktorej Sisi stwierdza, ze Franciszek musi da¢ jej wygrac, jesli chce
wygrac ja, a jeSli pragnie nowego poczatku, powinien pozwoli¢ jej by¢ soba — to wlasciwie
powtérzenie wczes$niejszych argumentéw innymi stowami. Tekst nowej zwrotki w: Michael
Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth..., s. 72.

4 Poza ostatnig strofg Rondo schwarzer Prinz w najnowszych inscenizacjach, gdzie
oboje $piewaja réwnoczes$nie te same stowa.
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ostabiajac jej pewnos$¢ siebie i przypominajac, ze uzyskane dzieki urodzie
przywileje nie sg wieczne. Finalowy gest kobiety mozna w tych inscenizacjach
rozumieé troche inaczej — nie dopuszcza do siebie meza ze wstydu lub zalu,
ze nawet jej spektakularne piekno nie jest nieskofniczone i idealne. To przeciez
pierwsza scena, w ktérej postac ta wykonuje kojarzony z historycznag Sisi gest
zasloniecia twarzy wachlarzem.

W pewnym sensie wszystko to bytoby bardziej typowe dla relacji Wolfganga
z Amadé w Mozarcie! niz Sisi ze Smiercia w Elisabeth. W musicalu o kom-
pozytorze nie brakuje scen, w ktérych jego dzieciece wcielenie ingeruje
w uktady z innymi ludZmi. Amadé pokazuje nowe kompozycje w czasie, w kt6-
rym Wolfgang prébuje zajmowac sie chorg matka (Mozart!, 1/8). Podobnie
odcigga go od gry w bilard, by skomponowal nowy utwoér (Mozart!, 11/4).
»Punkt bez odwrotu” Mozarta!, final pierwszego aktu, rozgrywa sie z kolei
tylko miedzy Wolfgangiem i Amadé>® — niczym wiekszo$¢ spotkan Sisi i Smierci
w Elisabeth. Koresponduje to z rozpoznaniem Bettiny Miillner i Astrid Strangl,
ze w Elisabeth — w przeciwienstwie do Mozarta! — konflikt miedzyludzki jest
silniejszy od wewnetrznego konfliktu bohaterki. W prapremierowej wersji
musicalu finat pierwszego aktu — ,,punkt bez odwrotu”, moment przetomowy
dla psychiki bohaterki i jej relacji — oby! sie w ogéle bez obecnosci Smierci,
a wiec postaci dynamizujacej rozterki psychiczne Sisi. W p6zniejszych warian-
tach oferuje ona tylko komentarz, natomiast gtléwny dramat rozgrywa sie
miedzy Elzbieta a Franciszkiem (choé to byé moze stowa Smierci sprawiaja,
ze cesarzowa nie dopuszcza meza do siebie).

Jednoczes$nie interwencja Smierci w relacje protagonistki z innymi perso-
nami sugeruje, ze jej zewnetrzne konflikty zostaly zinternalizowane. Tak mozna
rozumied juz prapremierowg wersje, chociaz owa interpretacja wydaje sie tam
mniej oczywista. A moze wprowadzenie Smierci do péZniejszych inscenizacji
jest po prostu zabiegiem wynikajgcym z troski Kunzego o zrozumialo$é spek-
takli. Finalowa scene da sie stresScic tak, ze Franciszek jest gotowy usunac to,
co oddzielilo go od Sisi, ale bohaterka nie jest juz gotowa na usuniecie tego
oddzielenia. Wynika to w jakiej$ mierze z poczucia zbytniego zranienia, by¢
moze z tego, ze widzi, iz nie zbuduje z mezem prawdziwego porozumienia
i samej bedzie jej lepiej. Diugoletni konflikt z Zofig i Franciszkiem odcisnat
na Elzbiecie pietno, ktérego nie da sie zmazaé tym, ze Franciszek jest gotéw
ustapié. Smieré¢ podkresla ulotnosé tego, czym Sisi chce bronié swojego samo-
dzielnego zycia, wskazujac na tragizm jej sytuacji i karmigc leki®l. Obecnos$é
Smierci w scenie rozgrywajacej sie miedzy Elzbieta a Franciszkiem sugeruje

50 Inne postaci sg obecne w tej scenie jako chdr, jednak nie biorg udziatu w akcji, lecz
jedynie ja komentujg. Wiecej o tym w rozdziale poswieconym Mozartowi!

51 Jak zreszta zaznaczyl Kunze w rozmowie ze mng i Katarzyng Krainska, jedng z rze-
czy, ktore pociagaja go w postaci Elzbiety Bawarskiej, jest swoisty heroizm wynikajacy
Z tego, ze musiala wiedzieé, iz jej préba emancypacji nie bedzie do konca udana, ale mimo
to uparcie do niej dazyta (rozmowa z 16.08.2018).
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zreszta, ze wczesniejsze spotkania tej postaci z Sisi, jej namowy do samobdjstwa
i przypomnienia o bliskim rozpadzie $§wiata zaczety wplywaé na stosunek
kobiety wobec bliskich. Ten moment pokazuje, jak relacja z odizolowana
od reszty person Smiercia poglebia izolacje cesarzowe;.

W Elisabeth to dopiero final pierwszego aktu tworzy wiec podwaliny pod ten
rodzaj konfliktu wewnetrznego, ktéry w Mozarcie! trwa od poczatku. A skoro
jest to jednocze$nie scena, w ktorej Sisi zaczyna kontrolowaé swdj wizerunek,
mamy tu fascynujaca zbiezno$¢. Dla obojga protagonistéw musicali Kunzego
spor wewnetrzny i kwestia wizerunku sg bardzo blisko zwigzane. Réznica polega
na tym, ze w Mozarcie! Wolfgang i Amadé tocza zasadniczo konflikt z wiasnym
wizerunkiem, w Elisabeth za$ Sisi probuje wykorzystaé¢ go jako orez w walce
zar6wno ze Smiercia, jak i z otoczeniem. W starciu z dworem jest on skuteczny,
ale ze Smiercia juz nie, z podobnego powodu, dla ktérego Wolfgang wydaje sie
przegrywac pod koniec Mozarta! z Amadé. Wizerunek jest ponadczasowy, ale
tworzacy go czlowiek Smiertelny, wiec posiadanie go nie stanowi obrony przed
$miercia. Z biegiem lat portret Winterhaltera i inne podobizny wiecznie mlodej
Sisi obrdca sie przeciwko niej. W miare starzenia przestanie bowiem odpowiadac
ideatowi, ktory wykreowata, z czego Lucheni zakpi w piosence Niespokojne lata.

Final pierwszego aktu pokazuje poglebienie sie konfliktu wewnetrznego
W cesarzowej, ten spor nie bedzie jednak nadrzednym tematem drugiego aktu.
To rozdarcie stanie sie gtéwng motywacja Sisi tylko w dwéch scenach: ki6tni
ze Smiercig w Budapeszcie (II/2) i odwiedzinach w szpitalu dla umystowo cho-
rych (II/4). Dalej Kunze doda Elzbiecie nowa motywacje zewnetrzng — omo-
wiong w rozdziale drugim chorobe weneryczna, ktora zaraza ja Franciszek.
Takie pokierowanie akcjg by¢é moze ma na celu sprawienie, ze cesarzowa, ktéra
zaczyna krzywdzi¢ ludzi wokoét siebie, wcigz wydaje sie ofiarg i budzi sympatie
publiczno$ci w my$l mechanizméw opisanych w rozdziatach drugim i trzecim.

Na konflikt wewnatrzosobowy bohaterki nie ma szczeg6élnie duzo miejsca
w akcie drugim réwniez dlatego, ze pojawia si¢ tam ona rzadziej. W akcie pierw-
szym Elzbieta wystepowala w prawie kazdej scenie — wyjatkami byty Prolog,
scena przedstawiajgca widowni Zofie i Franciszka (I/3), plotki w kawiarni
(I/10) i protest na placu targowym (I/13), a w nowszych inscenizacji takze
kiétnia miedzy Zofia a dwoérka o Rudolfa (I/11)%2. W drugim nie pokazuje
sie w az siedmiu scenach z siedemnastu (wliczajgc Epilog), za§ w czeSci
z tych, w ktérych sie pojawia, nie jest najwazniejszg postacig. Wiele par-
tii skupia sie nie na niej, a na konsekwencjach relacji z nig — Prolog znéw
okazuje sie dobra zapowiedzia catej akcji musicalu. Drugi akt sztuki bar-
dziej przypomina strukturg opere Kandyd, ktéra omawialem w zeszlym
rozdziale — podobnie jak jej protagonista, Sisi czesto jest w nim tylko pretekstem

52 Oczywiscie dworka byla w tej scenie reprezentantkg woli Sisi, a w dodatku cata ki6t-
nia rozgrywala sie przed drzwiami do komnat cesarzowej. Elzbieta byta widoczna w cieniu,
w glebi sceny, ale nie brata udziatu w sprzeczce.
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do pokazania szerszych spotecznych probleméw. Réznica polega na tym,
ze w Kandydzie te zagadnienia sg najczeSciej ukazywane przez sceny zbio-
rowe, za§ w Elisabeth wiele z nich ogniskuje sie wok6t Rudolfa.

Rudolf jest bowiem postacig, ktéra w drugim akcie ponosi najwiecej kon-
sekwencji koneksji z Sisi. Final pierwszego aktu byl zwienczeniem kl6tni
0 niego, a sposob, w jaki Sisi odnosita sie w trakcie tej sceny do Franciszka,
przypomina jej p6Zniejsze relacje z Rudolfem. Oskarzenie Lucheniego z pio-
senki Kicz, ze bohaterka walczyla o syna jedynie po to, by udowodnié Zofii
swojg silte, by¢é moze jest niesprawiedliwe, ale pozostaje faktem, ze w Elisabeth
cesarzowa wiele w sprawie Rudolfa robi, ale rzadko spotyka jego samego.
W pierwszym akcie w wersji premierowej nastepca tronu byt nieobecny, we
wznowieniu z 2003 roku pojawial sie wylgcznie raz — podczas ki6tni miedzy
dworka a Zofig, w ktérej Sisi pozostawata w cieniu, z boku sceny. W drugim
akcie pierwsza scena, w ktérej Rudolf jest obecny (I1/3), ukazuje go samot-
nego i narzekajacego na brak zainteresowania ze strony matKi.

Rola Rudolfa w drugim akcie Elisabeth sprawia, ze caly spektakl staje sie
na swoj sposob cykliczny. W poprzednim rozdziale wspomniatem o musicalu
konceptualnym, czyli takim, w ktérym wazniejsza od liniowej akcji jest jakas
idea lub zalozenie inscenizacyjne. Elisabeth wydaje sie widowiskiem tego
rodzaju, ilekro¢ na pierwszy plan wychodzi nie cesarzowa, lecz upadek pan-
stwa. Tragedia jej syna powoduje, ze réwniez rodzinny dramat Habsburgéw
przestaje by¢ liniowy. Posta¢ Rudolfa pokazuje, ze opresja wynikajgca ze sztyw-
nego ceremonialu dynastii i miedzypokoleniowych konfliktéw nie jest jednost-
kowym wydarzeniem, ktére dotknelo tylko Sisi, ale bierze sie z relacji miedzy
rodzicami a dzieémi, charakterystycznej dla omawianej epoki. Arcyksiaze
doswiadcza podobnych trudnoSci jak Sisi, lecz dzieje sie to szybciej (jego
postaé pojawia sie w szeSciu scenach), w kolejnym pokoleniu i z odwréconymi
rolami genderowymi. Z cesarzowg 1aczy go analogiczna relacja, co ja sama
z drogim, ale poSwiecajacym jej mato czasu ojcem, a Franciszek traktuje go
réwnie szorstko, jak Zofia traktowata Sisi®3. Nieco zartobliwie parafrazujac
Prolog sztuki: wszyscy taficzyli ze Smiercig, lecz nikt tak, jak Elzbieta, przy
czym Rudolfowi bylo do niej najblizej.

Przypadek Rudolfa

Elzbieta odsuwa od siebie Rudolfa podobnie jak Franciszka. Ich spotkanie przed
samobdjstwem arcyksiecia konczy sie zresztg niepowodzeniem, gdy syn prosi
matke o wstawienie sie za nim u cesarza. Rudolf nie jest jednak Franciszkiem —

53 OczywiScie w ki6tni Elzbiety z Franciszkiem pada stwierdzenie, ze to Zofia ,,zamecza”
mlodego Rudolfa, a w nowych inscenizacjach widzimy, jak babcia zawraca chiopca spod
drzwi matki, wiecej czasu na scenie jest jednak poSwiecone konfliktowi miedzy Rudolfem
a Franciszkiem Jézefem.
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cesarz nie rozumie Sisi, syn rozumie jg az za dobrze. Pierwsza scena, w kto-
rej mozemy poznaé jego psychike (II/3), ukazuje go tesknigcego za matka,
podobnie jak protagonistka tesknita wcze$niej do ojca (I/1). Réznica polega
na tym, ze cesarzowa jest w tej scenie nieobecna, ale wystepujg tez istotne
zbieznos$ci. Rudolf chcialtby znaleZ¢ sie blisko matki i by¢ wolny od oczekiwan
zwigzanych z jego pozycja, cho¢ jako zZe jest nastepca tronu, wyobraza sobie
te wolnoS$¢ inaczej. Mtoda Sisi nie chciala by¢ grzeczng ksiezniczkg, Rudolf
jako dziecko nie chce by¢ twardym matym zolnierzem. Oboje sg wrazliwi i nie
pasuja do rél wyznaczonych im przez pochodzenie i ptec.

Pojawia sie jeszcze jedno wazne podobiefistwo — Rudolf takze, jako pierw-
sza postaé obok Sisi, widzi Smieré54. Ta odwiedza go w jego pokoju i przedsta-
wia sie jako przyjaciel, ktéry przyjdzie, gdy bohater bedzie tego potrzebowat.
Odpowiada wiec na potrzeby mlodego arcyksiecia analogicznie jak wcze$niej
na potrzeby jego matki. Poczatek historii Rudolfa w Elisabeth przypomina opo-
wiedziane w pewnym skrécie pierwsze sceny z udzialem Elzbiety, z poprawka
na to, ze jako nastepca tronu jest bardziej zaangazowany politycznie. Smier¢
odwiedza go znowu, kiedy jest dorosty, rysuje przed nim wizje ponurej przy-
szloSci Austro-Wegier i namawia do zamachu stanu, by wszystkiemu zapobiec.
Piosenka z tej sceny to diuzsza, dynamiczniejsza wersja Die Schatten werden
linger (Cienie sie wydluzajq), utworu, w ktorym Smier¢ zapowiadata upadek
starego Swiata nad trumienkg matej Zofii w akcie pierwszym. Sytuacja w jej
repryzie jest podobna, rézni sie gléwnie tym, ze stanowi wezwanie do akcji.
Jak czynila to matka, takze Rudolf romansuje ze Smiercia. Stowa utworu
dotycza kondycji panstwa i pomystu zamachu stanu, lecz choreografia jest
pelna erotycznego napiecia i zawiera wiele momentéw, gdy arcyksigze i jego
rozmoéwczyni prawie sie calujg. Zapewne oddaje to fakt, ze Rudolf juz znaj-
duje sie na granicy samobdjstwa, a odejScie z tego §wiata jest w Elisabeth
reprezentowane przez pocalunek Smierci.

Analizujac zachowania Lucheniego, wspomnialem o tym, w jaki spos6b
w piosence Nienawis¢ kierowal on gniew nacjonalistéow przeciwko Sisi, by¢é
moze po to, by odzyskaé¢ kontrole nad ttumem, podobng do tej z piosenki
Mileko, od poczatku wrogo nastawionej wobec cesarzowej. W Nienawisci glow-
nym obiektem gniewu manifestujgcych nie jest natomiast Sisi, lecz Rudolf.
Protestujacy twierdza, ze zadaje sie z zydowskimi kobietami, chroni osoby
tej narodowo$ci i powinien znikngé. W pewnym sensie przejal on role pierw-
szoplanowego obiektu nienawiSci ttumu, tak jak role prowodyra zamieszek
przejeli od Lucheniego niemieccy nacjonaliSci.

Ostatnie chwile Rudolfa podkreslajg jego podobienistwo do matki szcze-
gblnie bezposrednio. Tuz po piosence Nienawis¢ akcja przenosi sie do willi,

54 Lucheni tez jest $wiadom obecno$ci Smierci w fabule, ale jako postaé z zewnatrz nie
wchodzi z nig w zadne interakcje az do przedostatniej sceny drugiego aktu.

55 Pierwsze zarzuty wobec Rudolfa pojawiajg sie dokladnie w tych linijkach Hass,
w ktérych odpowiedniku w Milch Lucheni po raz pierwszy wskazuje na wine Sisi.
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w ktorej Elzbieta organizuje jednoosobowy seans spirytystyczny. Za jego
pomocg usituje przyzwaé ducha swojego ukochanego poety Heinricha Heinego.
Niesamowita atmosfera wywolywania duchéw stanowi potezny kontrast
do agresywnego nastroju marszu nacjonalistow i podkresla oderwanie Sisi
od biezacych wydarzen w jej cesarstwie. Piosenka, w ktorej cesarzowa wzywa
ducha poety, to repryza Jak ty z pierwszej sceny pierwszego aktu. Seans roz-
wija sie w niespodziewany dla Elzbiety, ale dajacy sie przewidzie¢ na pod-
stawie tej muzycznej zbieznoSci sposéb — zamiast Heinego odpowiada duch
jej ojca. Maksymilian zarzuca Sisi wycofanie sie sposréd ludzi i zauwaza,
ze nie musiala sie najpierw wyzwalaé, zeby teraz odcinaé sie. Jego corka
poczatkowo prébuje sie bronié, wskazujac, ze ludzie ja rozczarowali, potem
jednak przyznaje, ze odeszia daleko od swoich marzen z okresu spedzonego
Z ojcem dziecinstwa. Przywotujac tytut piosenki, stwierdza, ze nigdy nie
bedzie taka jak on.

Nastepnie obserwujemy spotkanie Rudolfa z Sisi. Obie sceny dzieli wyciem-
nienie, wedtug libretta dziejg sie tez w dwéch réznych patacach®. Mimo tego
rozgrywanie z rzedu dwoéch scen ukazujgcych spotkanie rodzicow z dzieémi
sktania do poréwnan. Od razu rzucajg sie w oczy istotne réznice — Sisi skon-
taktowala sie z ojcem przypadkiem, Rudolf odwiedza ja celowo. Cesarzowa
broni sie przed zarzutami Maksymiliana, a arcyksigze prosi o pomoc. W obu
przypadkach Elzbieta jest jednak skonfrontowana z kim$§ podobnym do niej
bardziej, niz chciataby przyznaé. W przypadku Rudolfa dodatkowo podkresla
to muzyka. Zwraca sie on do matki piosenkg Gdybym byt twym lustrem, ktéra
najbardziej sposSréd pozostatych utworé6w musicalu przypomina melodycznie
manifest protagonistki Naleze tylko do siebie. Jak juz pisalem, w insceniza-
cji z 2003 roku i nowszych melodia ta zostaje wprowadzona w finale pierw-
szego aktu, gdy Smieré $piewa w jej takt memento mori dla triumfujace;j Sisi
z ram lustra. Elzbiete odwiedza wiec kto$, kto ponad wszelkg watpliwos¢ jest
do niej ,,lustrzanie” podobny. Mimo to Rudolf zostaje przyjety jak Franciszek
Jozef we wzmiankowanym finale. Matka stucha go bez stowa, siedzgc przed
lustrem, podczas gdy fryzjerka czesze jej wlosy. Scena pielegnacji rozgrywa sie
ponadto w tej samej ramie lustra, z ktérego cesarzowa wyszla do Franciszka.
Ponownie stucha osobistego zwierzenia czlonka rodziny, nawet na niego nie
patrzac, za to poSwiecajgc uwage swojej urodzie.

Rudolf udaje sie do Sisi z konkretng sprawa, ale diugo nie méwi o niej
wprost. Poniewaz ta scena to ich jedyne spotkanie w calym spektaklu, sta-
nowi pretekst do wypowiedzenia jego zalow. Pierwsze zwrotki Gdybym byt
twym lustrem opowiadajg o tym, ze Rudolf czuje sie podobny do Sisi i zarazem
odtrgcony przez nig. Podejrzewa, ze wtasnie to podobiefistwo jg przeraza i nie

56 A nawet w dwoch réznych krajach: repryza Jak ty w willi na Korfu, spotkanie
z Rudolfem w wiedenskiej Willi Hermesa. Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth...,
s. 106, 108.
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pozwala jej sie do siebie zblizy¢. Demonstruje, ze jest zalezny od matki i czuje
sie przez nig opuszczony. Ma wiec analogiczne zale, co Franciszek w Chce ci
tylko powiedziec, ale nie obiecuje zadnych ustepstw, by zmienié ich relacje.
Przeciwnie, przychodzi prosié czy nawet zagda¢ pomocy®’. Rudolf wspomina
o tajemniczym skandalu, ktory grozi jego reputacji i ktérego da sie uniknac,
jezeli tylko Sisi wstawi sie za nim u cesarza. Matka jednak nie jest zaintere-
sowana obrong syna przed gniewem meza.

W konsekwencji opuszczony Rudolf popelnia samobdéjstwo, przedsta-
wione jako taniec — najpierw z podajacymi sobie pistolet Aniotami Smierci,
a tuz przed strzalem takze z sama Smiercig. Muzyka towarzyszaca tej scenie
baletowej — Mayerling-Walzer (Walc Mayerling) — to ten sam walc, ktory grat
na weselu Sisi, kiedy pojawila sie na nim Smieré¢. Moment samobéjstwa uka-
zano na koncu utworu, gdy Smieré catuje Rudolfa i jednoczesnie przystawia
mu pistolet do glowy. Syn cesarzowej ulega wiec Smierci w czyms, przed
czym matka cale zycie sie bronita.

W potlowie drugiego aktu — od spiskowania ze Smiercia do samobdjstwa —
Rudolf na kilka scen staje sie giléwnym bohaterem spektaklu. To, ze taka zmiana
protagonisty w ogéble jest mozliwa, pokazuje kilka waznych cech musicalu
Kunzego i Levaya. W tych scenach najbardziej widaé, ze twércy opowiadajg
0 opresyjnym systemie, ktéry zaszkodzit nie tylko Sisi. Chcac uciec od ogra-
niczen tej hierarchii, cesarzowa uczynila ja jeszcze trudniejsza do zniesienia
dla swojego syna. Waga watku Rudolfa w drugim akcie moze by¢ tez uznana
za probe wzmocnienia pierwotnie zatozonego przez Kunzego znaczenia watku
upadku Austro-Wegier. Podazajac za tym bohaterem, akcja koncentruje sie
na Wiedniu i dotyka kwestii politycznych, podczas gdy opowiadajac o kolej-
nych formach samorealizacji Elzbiety, musialaby pomijaé te elementy jej
epoki. Jednocze$nie poprowadzenie historii Rudolfa nie jest zupelnie oddzie-
lone od loséw cesarzowej. Dzieje jej syna wypelniajg kilka scen, w ktorych
jest nieobecna, lecz kiedy ich historie splataja sie na nowo, sytuacja Rudolfa
stanowi jeden z najwazniejszych bodZcéw przemiany Sisi. Los Rudolfa zmienia
charakter tytutowej bohaterki podobnie, jak liczne doSwiadczenia ze ztem tego
$wiata sklaniajg Kandyda do zostania realistg — w obu przypadkach wazny dla
protagonistéw impuls przychodzi z zewnatrz i jest budowany przez kilka scen.
Kandyd nie oferuje jednak widzom zastepczego protagonisty na czas tychze
scen, a w Elisabeth tak wlasnie mozna okresli¢ role Rudolfa.

57 Andreas Bieber, premierowy odtwoérca roli Rudolfa i aktor, dla ktérego ta piosenka
byta napisana, opowiada, ze Harry’emu Kupferowi bardzo zalezato, by Wenn ich dein Spiegel
wdr zawieralo w sobie nie tylko cierpienie, ale tez zadanie — Rudolf ma by¢ S§wiadomy tego,
Ze wsparcie i zrozumienie matki mu sie naleza. Andreas Bieber, Ich wiinsche jedem jungen
Darsteller seinen Rudolf, ,,Blickpunkt Musical Sonderheft” 2013, nr 2, s. 39-40.
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Swiat tonie

W rozdziale drugim dla pelnego przedstawienia Elisabeth jako wypowiedzi
o przesztosSci Austrii potrzebowalem do$¢ dokladnie opisaé jej ostatnig, nie
liczac Epilogu, scene — Na poktadzie tonqcego swiata. Pokazuje ona bowiem
pierwotny zamyst Kunzego, czyli prezentacje w musicalu upadku Austro-Wegier
i ogbélnego rozpadu epoki, zarazem ukazujgc przesuniecie wynikle z wyboru
Sisi na protagonistke. Ten zmierzch musi dotykaé catej Europy, ale tez - roz-
grywac sie z jej perspektywy. Tu do jej opisu dodam wiec tylko tyle, ze dobrze
podsumowuje ona funkcje, jakie w Elisabeth pelnig nieustannie Lucheni oraz
Smieré. Wloch kpiarsko przedstawia krewnych Elzbiety i zapowiada ich
zgon oraz szalenstwo, a potem te sytuacje pantomimicznie odgrywajg z opi-
sywanymi personami Aniolowie Smierci. Podobnie jak w Prologu, Lucheni
i Aniolowie mogg wspélistnieé, razem nadzorujgc bezwolne ludzkie postaci,
gdy jednak pojawia sie Smier¢, wladza narratora konczy sie. Zapowiada on
jedynie Franciszka J6zefa, ktéry wlasnie stawia sie na pokladzie ,statku”.
Nastepnie cesarz wchodzi w interakcje bezposrednio ze Smiercia, nie jest
zreszta sterowany przez jej Aniolow.

Cata struktura tej sceny wydaje sie klamrg dla Prologu Elisabeth — znowu
znajdujemy sie poza zwyklym Swiatem, a glos najpierw zabiera Lucheni,
potem zmarli bliscy Elzbiety, wreszcie za§ Smieré. Co wiecej, zabierajace
glos postaci na rézne sposoby odnoszg sie do Sisi, ale ona do nich nie dotgcza:
jest obecna, w przeciwienstwie do Prologu, lecz milczy. Przed pojawieniem
sie Franciszka Jé6zefa zmarli powtarzajg piosenke Alle Fragen sind gestellt
(Wszystkie pytania zostaly zadane), ktéra po raz pierwszy zabrzmiata w sce-
nie Slubu pary cesarskiej i opowiadata o tym, ze §wiat jest zmeczony, zuzyty
i zgubiony. Gdy za$ zjawia sie cesarz, jego kl6tnia ze Smiercia rozgrywa sie
do pierwszej melodii ze spektaklu — Wszyscy taniczyli ze Smierciq. Pod koniec
sceny, gdy Smieré podaje Lucheniemu pilnik, ktérym ten zabije cesarzowa,
powracajg réwnoczesnie dwa finaly, pierwszego utworu i catego Prologu. Cze$é
obsady powtarza: ,,Wszyscy tanczyli ze Smiercia, lecz nikt tak, jak Elzbieta”,
a inni ciagle skanduja jej imie.

Zwracam uwage na powyzsze elementy, bo zdaja sie one sugerowac,
ze Na pokladzie tongcego Swiata juz samo w sobie stanowi epilog spekta-
klu, powtérzenie i domkniecie Prologu. A jednak tak nie jest — po tej scenie
nastepuje jeszcze Epilog przedstawiajacy Smieré Sisi. Zgodnie z udokumen-
towanym przebiegiem wydarzen Elzbiete zabija Luigi Lucheni, wbijajac jej
w pier$ pilnik podczas jej spaceru po nadbrzeznej promenadzie w Genewie.
W musicalu towarzyszace cesarzowej dwoérki na prézno wzywaja pomocy,
muzyka staje sie coraz bardziej chaotyczna, az wreszcie dama dworu Ida
Ferenczy Kkrzyczy, ze Elzbieta umiera. Ferenczy odbiega, a dysonansowa
muzyka osiaga crescendo i nagle przechodzi w harmonijng melodie¢ akom-
paniujaca pojawianiu sie Smierci. I rzeczywiscie — postaé ta schodzi ku Sisi
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z mostka-trapu statku, wzywajac, by porzucila cienie i nie kazala jej dalej
czekaé. Cesarzowa powstaje z ziemi i zrzuca z siebie czarny zalobny stréj.
Raptem staje sie mlodg kobietg z poczatkowych scen aktu pierwszego. Prosi
Smieré zarazem o wybawienie i zapomnienie, jej inicjalne stowa w tej sce-
nie to: ,,Uczyn noc porankiem, daj mi by¢ wolng i bezpieczna, zga§ we mnie
wspomnienia, daj mej duszy dom!”. Uzyskuje na to odpowiedz: ,,Pozw6l §wiatu
zatonac”, po czym oboje po raz pierwszy tgczg sie w zgodnym duecie: ,,Chce
utopic sie z tobg w nicoéci, powstac z tobg jak ogief i odejS¢é w wiecznoS¢é!”.

Takie zwienczenie musicalu wydaje sie naraz szablonowe i stodko-gorzkie.
Umieszczenie go po scenie Na pokladzie tongcego swiata to ostatni moment,
w ktéorym przypomina o sobie pewne rozdarcie w fabule Elisabeth. Wizja
habsburskiej apokalipsy jest §wietng klamrg dla Prologu, ale dzieto nie kon-
czy sie na niej. Podobnie jak Prolog, przedstawia epoke Sisi z jej perspek-
tywy, ale dramaturgia wymaga, by domkna¢ jeszcze jej wlasne zycie. Prolog
byl mocno skontrastowany z nastepujacg po nim piosenkg Jak ty, pokazujaca
bardzo odlegta od wielkiej polityki i gotyckiego przepychu wstepnej cze-
$ci perspektywe nastoletniej Sisi. Kontrast miedzy Na pokiadzie tongcego
Swiata a Epilogiem okazuje sie mniej drastyczny: Elzbieta nie jest juz niewinna
i nieSwiadoma. Oba fragmenty sg scenami Smierci: pierwsza metaforyczng
$miercig epoki, druga dostowng Smiercig protagonistki. Jednocze$nie mam
wrazenie, ze z innego punktu widzenia te dwie sceny sa od siebie bardziej
odlegle. W Prologu, zwlaszcza w jego prapremierowej wersji, powigzanie
wszystkich postaci z Elzbietg jest nad wyraz bezpoSrednie. Lucheni wzywa
je na Swiadkéw w jej sprawie i gdy tylko wstepnie sie przedstawia, przecho-
dza do snucia opowiesci o niej. Na poktadzie tongcego swiata taczy rozpad
starego porzadku w Europie z postacig Elzbiety nieco bardziej arbitralnie.
Z dziejaca sie wokot katastrofg wigze ja gtéwnie to, ze Lucheni wspomina o jej
pokrewienstwie z wladcami, ktérych upadki opowiada.

Poniekad jednak to rozejScie sie watkéw w ostatnich scenach Elisabeth
znajduje w Epilogu rozwigzanie. W scenie spotkania z ojcem mtoda Sisi oka-
zala nadzieje na to, ze odkrywajac z nim $wiat, bedzie w stanie pogodzic
swoja potrzebe wolnoSci i przynaleznoSci. W trakcie spektaklu stopniowo
orientowatla sie, ze nie bedzie to mozliwe nie tylko z nim, ale nawet z mezem
i rodzing. Rozwdj Elzbiety od Prologu do Epilogu przedstawia jej zycie w nie-
zwykle ponurej tonacji. O jej zmianie jako postaci S§wiadczy choéby to, ze jest
obecna ,,na pokladzie tongcego Swiata” jako niema obserwatorka, ze juz zdaje
sobie sprawe z trudnych emocji i oczekiwan, ktére majg wobec niej bohatero-
wie z Prologu. Widzac dramatyczny rozpad monarszego tadu, Sisi postrzega
Swiat swojej warstwy spotecznej jako koszmar. Jest pewna, ze moze znalezé
wolno$¢ i przynalezno$¢ tylko z dala od ogarniajacego caly §wiat koszmaru,
a wiec w Smierci.

Ostatni duet Sisi i Smierci — Der Schleier fdllt (Catun opada) — warto zana-
lizowaé przez nieoczywiste poré6wnanie. Widze w nim mianowicie podobienstwa
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do stynnego walca Usta milczq, dusza sSpiewa z Wesolej wdowki. Kompozycja
Levaya jest melodycznie bardzo odlegta od operetkowego przeboju, ale obie
sceny tgczy to, co zdaniem Knappa nadrzedne dla operetki: odejScie od spraw
publicznych ku prywatnym, porzucenie wielkiej polityKi i publicznych zobo-
wigzan na korzy$¢ wlasnego szczeScia. Sisi wSréd swoich krewnych jest przy-
tloczona i przerazona, a odchodzac w ramiona Smierci, wydaje sie uspokojona
i spetniona. To finalny element wskazujacy na pojawienie sie w Elisabeth dzie-
dzictwa operetki: w ostatnich scenach spektaklu tematyka libretta przechodzi
od wielkich, §wiatowych spraw do kwestii prywatnego szczeScia i spelnienia.
Powtarza tym samym dynamike obecng w wielu operetkach, a najbardziej znang
z przej$cia od pelnych przepychu scen zbiorowych do kameralnego utworu
Usta milczq, dusza Spiewa w Wesolej wdowce. To, ze prywatne spelnienie
Sisi wigze sie z odrzuceniem calego Swiata, ktory protagonistka uwaza za upa-
dajacy, wbrew pozorom tez ma operetkowy precedens. W finale Ksiezniczki
czardasza, stynnej operetki rozgrywajacej sie w pierwszych dniach I wojny
$wiatowej, ostatnie stowa gtéwnej pary zakochanych to: ,,Choéby caty §wiat za-
tongl, mam ciebie”. Sg zaskakujgco podobne do stwierdzenia: ,,Pozwdl Swiatu
zatonaé”, ktére Smieré kieruje do zmartej wtasnie Sisi, inicjujac pierwsza
w spektaklu zwrotke zaSpiewang w zgodnym duecie®s.

Po wybrzmieniu przytoczonych wyzej strof melodia Calun opada prze-
chodzi w kolejng repryze Naleze tylko do siebie. Cesarzowa podsumowuje
w niej cale swoje zycie, podkres§lajac, ze choé¢ byly w nim i smutki, i rado-
$ci, we wszystkim pozostata sobie wierna, za$ Swiat na prézno szuka sensu
jej egzystencji. Podobnie jak w finale pierwszego aktu, Sisi na koncu §piewa,
ze nalezy tylko do siebie, a jednoczes$nie Smieré¢ §piewa, ze Elzbieta nalezy
tylko do niej. Tym razem Sisi nie opiera sie, nie przebija Smierci glosowo,
ale caluje sie z nig — wyglada na to, ze bohaterka nie traktuje juz odejscia
jako poddania sie czy porazki. Po tym pocatunku Smieré¢ oddaje martwe cialo
Aniolom, ktére wynosza je poza scene.

Odejécie Sisi nie jest jednak ostatnim rozgrywajacym sie w akcji Elisabeth.
Gdy Smieré przekaze Aniotom martwe ciato cesarzowej, spoglada na Lucheniego,
ktéry z boku sceny pokazuje gest zalozenia petli na szyje — tym samym klamra
narracyjna domyka sie w pelni. Wydaje sie zreszta, ze o ile Elzbieta na koncu
kazdego spektaklu znajduje jesli nie szczeScie, to przynajmniej spokdj, o tyle
Lucheni nie ma co na to liczy¢. Odchodzi w poczuciu, ze jego czyn nie byl tak
stuszny, jak mu sie zdawato, i by¢ moze kolejnego dnia musi zaczaé te opo-
wiesé od poczatku.

58 W oryginale z Ksiezniczki czardasza: Mag die ganze Welt versinken, hab ich dich,
a z Elisabeth: Lass die Welt versinken, ich will mit dir ins Nichts ertrinken...
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Dygresja wegierska

Elisabeth to musical bardzo gteboko osadzony w austriackiej pamieci zbioro-
wej, a jednak po jego wiedenskiej prapremierze odbylo sie wiele inscenizacji
poza granicami Austrii. Nie ma tu miejsca na dokladng analize ich wszyst-
kich, ale warto dla kontekstu i kontrastu przywota¢ dwie z nich. Obie pocho-
dza z kraju, w ktérym Elzbieta i panstwo Habsburgéw réwniez peinig waznag
funkcje w pamieci zbiorowej. Mam na mys$li rzecz jasna Wegry.

Premiera Elisabeth wystawionej w 1996 roku przez Budapesztenski
Teatr Operetki byta istotnym wydarzeniem zaréwno w dziejach musicalu
na Wegrzech, jak i w rozwoju libretta Elisabeth. Nieco juz przyblizytem zmiany
w libretcie, gdy w rozdziale trzecim pisalem o miedzynarodowych triumfach
dzieta Kunzego. Teraz czas przyjrzec sie im uwazniej, a takze zanalizowac
wegierskg inscenizacje, by lepiej zrozumie¢ mozliwosci tego musicalu jako
medium pamieci.

Warto zaznaczy¢, ze zmiany w libretcie oraz nowa inscenizacja miaty dwéch
réznych autor6w — modyfikacje treSci sztuki przygotowal Kunze, natomiast
za inscenizacje odpowiadal zesp6t z Teatru Operetki na czele z rezyserem,
Miklésem Gaborem Kerényim. Najprosciej podsumowaé te modyfikacje tak:
Kunze stworzyl sceny, ktére pozwalaja Wegrom rozliczy¢ sie ze swojego sto-
sunku do Sisi, a Kerényi rozwingl ten watek w inscenizacji innych fragmentéw
libretta. Mimo tego polemicznego zalozenia dbatl jednoczes$nie, by cesarzowa
byta postacig budzaca wiekszy podziw i sympatie niz w ujeciu Kupfera.

Wersja Kerényiego miata premiere na festiwalu w Segedynie w roku
1996, czyli w tym samym, w Ktérym zostala przeniesiona na stalg scene
Budapesztenskiego Teatru OperetKi i pozostata w jego repertuarze do drugiej
dekady XXI wieku. Trudno ustali¢ dokladng date zdjecia spektaklu z afisza,
gdyz odbyto sie ono w atmosferze skandalu, w zwigzku z oskarzeniami o mole-
stowanie kierowanymi pod adresem Kerényiego>. Ja widzialem te insceni-
zacje 31.10.2013 roku. Pozostajac tak diugo w repertuarze, nie przejmowala
ona zmian zachodzacych w nowszych produkcjach Elisabeth. Gdy w Wiedniu
Kupfer rezyserowat wznowienia sztuki, a wariant Kerényiego wciaz byt grany
w Budapeszcie, to wiasnie wegierski spektakl miat libretto pod wieloma wzgle-
dami bardziej zblizone do wiedenskiej prapremiery z 1992 roku.

W poréwnaniu z tg ostatnia w Budapeszcie do akcji rozgrywajacej sie mie-
dzy gtéwnymi postaciami dodano cztery sceny. Pierwsza to piosenka mitosna
Smierci Rondo Czarnego Ksiecia, tu jako Utveszté minden ut (Kazda Sciezka
jest labiryntem), druga — zwrotka Smierci w finale aktu pierwszego. Doszly takze
dwie nowe sceny przedstawiajace Zofie: jej ki6tnia z Franciszkiem Jozefem
w drugim akcie i krotkie pojawienie sie jej ducha po samobdjstwie Rudolfa,

59 Informacje z rozmow z pracownikami i sympatykami Budapesztenskiego Teatru
Operetki, ktére prowadzitem w latach 2016-2018.
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podczas ktérego krytykuje ona Sisi za zaniedbanie opieki nad nastepcg tronu.
Wazniejszy dla wymowy spektaklu wydaje sie jednak nowy watek, pokazujacy
Wegréw i ich niepodlegto$ciowe aspiracje. Otwieraja go dwie sceny méwione,
CO W pewnej mierze sugeruje, ze zostal dopisany w ostatniej chwili, by¢ moze
przez wegierskich realizatoréw za zgoda Kunzego, a nie przez samego libreciste.

Najpierw przedstawiciele wegierskiej szlachty kioca sie o pare cesarska
podczas jej pierwszej wizyty na Wegrzech. Ich nazwiska nie padaja, ale wyraz-
nie reprezentuja oni rézne stanowiska: jeden z nich opowiada sie za ugodowa
politykg wobec Austrii, drugi nie moze wybaczy¢ cesarzowi stracenia jego
dziadka, trzeci probuje ich pogodzié, chwalgc urode Sisi i podkreslajac, ze jest
ona sojuszniczka Wegréw, a ponadto potrafi im poméc w zyskaniu wiekszych
wplywoéw. Scena konczy sie bez jasnego rozstrzygniecia, ptynnie przecho-
dzac w rozmowe o pieknie i stanie zdrowia cesarzowej, obecng tez w innych
inscenizacjach Elisabeth. Ci sami szlachcice wracajg w trakcie koronacji
Franciszka i Sisi na kréla i kr6lowg Wegier. Tym razem dowiadujemy sie,
ze ten niezadowolony to Batthyany, zapewne Elemér Batthyany, syn polityka
skazanego na $mieré¢ po Wiosnie Lud6w®. Ta dyskusja przebiega podobnie —
Batthyany wcigz twierdzi, ze kompromis tylko przediuzyt taficuch Wegier,
jego ugodowy rozmoweca cieszy sie z osiggnietej ré6wnosci, a prébujacy ich
pogodzié starszy szlachcic znéw chwali piekno oraz polityczne wplywy
Sisi. Ponownie ich dialog zostaje przerwany przez ttum Wegréw, gdy zaczyna
sie piosenka Elzbieta niech zyje.

Gdy Wegrzy ci wrocg na scene, nie bedg juz dyskutowali o cesarzowej,
lecz o Rudolfie. Po piosence Cienie sie wydiuzajq Smier¢ prowadzi arcy-
ksiecia na tajne spotkanie wegierskich magnatéw, na ktéorym sposréd boha-
ter6w z poprzednich scen obecny jest wylgcznie Batthyany. Przekonujg oni
Rudolfa, ze przyszlo$é panstwa wymaga dziatania przeciwko Franciszkowi
Jozefowi, w efekcie czego nastepca tronu podpisuje deklaracje otwartego
oporu wobec wlasnego ojca. W momencie gdy Rudolf skiada podpis, Wegrzy
deklaruja (czego on oczywiScie nie styszy), ze jeSli zamach sie uda, pozwolg
mu rzadzi¢ kilka lat, a nastepnie obalg, a jezeli nie, to zupelnie sie od niego
odetng. Agenci cesarscy przejmuja pismo i rzeczywiscie cierpi z tego powodu
tylko Rudolf - nazwany teraz zdrajcg. Wszyscy doradcy cesarza obiecuja,
ze nikt na zewnatrz nie dowie sie o udziale jego syna w antycesarskiej akcji.

Dla libretta Elisabeth wydaje sie charakterystyczne, ze poprawki Kunzego
w wersji wegierskiej czynig postaci z narodu jej odbiorcéw wazniejszymi
graczami w akcji musicalu, ale przedstawiajg ich krytycznie. W pierwszych
dodatkowych scenach Wegrzy chwalg urode Sisi i por6wnujg jej sytuacje
z wlasng, ale zarazem zauwazajg, ze cesarzowa moze by¢ pomocna w odzy-
skaniu niezalezno$ci. Piszac scene zdrady Wegréw, Kunze ukazatl ich jako
interesownych i niegodnych zaufania, gotowych naduzy¢ ofiarnos$ci Rudolfa

%0 Brigitte Hamann, Cesarzowa Elzbieta..., s. 282-283.
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w imie swoich partykularnych nacjonalistycznych intereséw. Z zachowaniem
proporcji mozna stwierdzié, ze scena spisku ma podobny wydzwiek dla Wegréw,
co piosenka Nienawis¢ dla Austriakéw. Obie pokazuja, jak wolnoSciowe ide-
aly czasami prowadza do nikczemnych zachowan, choé¢ oczywiscie gotowosé
do zdradzenia Rudolfa to czyn zly w duzo mniejszej skali niz zapowiadane
przez Nienawis¢ zbrodnie nazizmu. Obie zresztg sg repryzami rewolucyjnej
piedni Mleko z pierwszego aktu. Podobne jest nawet to, ze obie sceny istniejg
na granicy miedzy fikcja a historia. Nienawis¢ zaczyna sie od prawdziwych
haset dziewietnastowiecznych austro-niemieckich nacjonalistow, ale przedsta-
wia ich ewolucje w dwudziestowiecznych nazistow. Spisek Rudolfa z Wegrami
jest z kolei, jak przyznaje Kunze, wylacznie jedna z hipotez ttumaczacych jego
ostateczne skldcenie z rodzing i samobdgjstwo®!.

Zdumiewa takze to, jak dobitnie owa scena znéw pokazuje, ze Rudolf jest
W stanie zastapic¢ Sisi w réznych waznych fragmentach, co pozwala zarysowac
historie nie tylko jej jako jednostki, ale tez systemu, w ktorym sie znajdowata.
Biorac pod uwage sympatie Sisi wzgledem Wegréw, mozna by oczekiwac,
ze w libretcie pojawi sie jakas$ istotna scena spotkania z nimi, by¢é moze nawig-
zujgca do przyjazni cesarzowej z wegierskim politykiem Gyulg Andrassym®2,
Tymczasem relacja Elzbiety z tym narodem zostata rozbudowana jedynie
o dwie sceny, w ktéorych Wegrzy komentujg jg i jej polityczng przydatnosé.
Podobnie jak w Prologu i wielu urywkach prapremierowej Elisabeth, prota-
gonistka jest wazna jako osoba ogniskujaca nadzieje i oczekiwania innych,
a nie samodzielnie dziatajaca postaé. Final tego watku rozgrywa sie z udzia-
tem nie cesarzowej, lecz jej syna. Ponownie okazuje sie, jak tatwo przeniesé
elementy relacji Sisi ze Smiercia na Rudolfa. Wiekszo$¢ sceny spotkania ze
spiskowcami rozgrywa sie do melodii Mleka, ale w kluczcowym momencie, gdy
Wegrzy naciskajga na ksiecia, melodia zmienia sie w refren Der letzte Tanz
(Ostatniego tarica) Smierci. W tej chwili jedyny raz dolacza ona do chéru
konspiratoréw, by poméc im popchna¢ arcyksiecia do zamachu stanu.

Nie zmienia to faktu, ze inscenizacyjnie oraz fabularnie Sisi ma w wegier-
skiej produkcji duzo wiecej wolnoSci i wtadzy niz w prapremierowej wersji
Kupfera. Od pierwszych scen jest pokazywana w ruchu, czesto tez zmusza
inne postaci do podgzania za nig. Choreografia Jak ty pozwala na ukazanie
wiekszej zywotnoSci cesarzowej, anizeli uczyniono to w wiedenskich insce-
nizacjach. W kolejnej scenie protagonistka husta sie z boku sceny, co zmu-
sza reszte bohaterow do przejScia ku prawej stronie, by moéc jg obserwowad
i strofowaé. Jej niezalezno$¢ i ruchliwo$¢ sag szczegblnie podkreSlone pod-
czas wykonywania piosenki Naleze tylko do siebie. Przechodzi wtedy przez
wszystkie miejsca, w ktérych rozgrywala sie akcja ostatnich fragmentéw,

61 Moja rozmowa z Michaelem Kunzem w sierpniu 2018 roku.
62 Opis relacji Elzbiety z Andrdssym w ksigzce Brigitte Hamann, Cesarzowa Elzbieta...,
s. 198 i dalsze.
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obecne jednoczes$nie w przestrzeni teatru dzieki umiejscowieniu na réznych
¢wiartkach sceny obrotowej. W wienczacej pierwszy akt repryzie tej pio-
senki umieszczona na Srodku platforma wynosi ja prawie pod sufit teatru.
W zwiazku z tym Smier¢ i Franciszek Jozef siegaja ku niej z nizszych pozy-
cji — cesarz z godta Habsburgéw, a jego rywalka z wiezy, ktéra nieustannie
symbolizuje jej obecno$é w spektaklu.

Wiasnie - rywalka. W wiedenskiej inscenizacji Smieré mozna postrzegaé
jako wymyst Sisi, sposéb, w jaki kobieta interpretuje upadek Swiata wokot
siebie i swojg w nim role. W wersji wegierskiej tak jednak nie jest. Ogladajac
wariant Kerényiego, trudno mie¢ watpliwosci, ze Smier¢ jest realnie istnie-
jacym i dzialajacym bytem. Wida¢ to w finale pierwszego aktu, gdzie Smier¢
i Franciszek Jozef wyciggaja rece ku protagonistce z przeciwnych stron sceny
jako réwnorzedni rywale. Przede wszystkim zmiane te sygnalizuje jednakze
pierwsze spotkanie Elzbiety i Smierci. W pierwszych wiedenskich insceniza-
cjach Smier¢ po wypadku Sisi milczaco odnosita ja do 16zka. Ta budzila sie
w nim i §piewala krétka repryze Wie du pokazujaca, ze dojrzata przybyszke
i zaczela kojarzyé ja z wolnoécia. Smieré¢ natomiast odchodzita. Piosenka
Utvesztd minden it odwraca te dynamike. To Smieré przyznaje, ze dostrzega
w kobiecie co$ niezwyklego i pociagajacego. Jak sie zdaje, to dobrze podsu-
mowuje roéznice miedzy cesarzowg w austriackich i wegierskich premierach
Elisabeth. Wiedeniska Sisi jest wyjatkowa zwtaszcza przez to, co widzi i jak
rozumie Swiat — wyrédznia ja $wiadomosé. Budapesztenska za$ jest bardziej
aktywna i wyrdznia jg to, co robi. O ile zreszta wiekszoS¢ wegierskiego libretta
jest do§¢ wiernym przektadem niemieckich piosenek i dialogéw, o tyle gtéwna
piosenka Sisi, Naleze tylko do siebie, w wegierskiej wersji Az mdr nem én
lennék (To bym juz nie byla ja) r6zni sie znaczaco od oryginatu. Bardziej pod-
kresla tgczno$é bohaterki ze §wiatem i pragnienie bezposSredniego doswiad-
czenia, szczegblnie widoczne we fragmencie: ,,Swiat jest mi domem, chmury
sg paniami. Gdybym czerpata wiedze tylko z ksigzek, to juz nie bytabym
ja” — w wiedenskich inscenizacjach protagonistka Spiewa tutaj: ,,[Nie chce]
od kotyski az po gréb by¢ dotykang spojrzeniami. Uciekam, gdy czuje wzrok
obcych, bo naleze tylko do siebie”.

Aktywniejsza, czeSciej poruszajgca sie po scenie, majgca tez bardziej
dominujaca pozycje wobec Smierci cesarzowa wydaje sie §wietnie pasowaé
do wyobrazenia o Sisi jako o zbuntowanej przeciw Wiedniowi i dworskiej ety-
kiecie przyjaciétice Wegrow. W budapesztenskiej inscenizacji ta postac jest
wiec blizsza wyobrazeniom widowni o niej. Czy jednak jest bardziej pozy-
tywna niz w Wiedniu? Mam wrazenie, Ze nie, ale jest jako taka postrzegana
przez publiczno$¢. Wersja Kerényiego zawiera wszystkie sceny, w ktérych
cesarzowa krzywdzi i rozczarowuje swoich bliskich, ale nie sg one ostrzejsze
niz w Wiedniu. Jednocze$nie opisane wyzej zmiany inscenizacyjne dajg nowe
okazje, by celebrowac Sisi i jej kibicowaé. Realizatorzy pragneli chyba, zeby
to afirmacja uwielbianej przez Wegréw wtadczyni byta ostatnim wspomnieniem
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widzéw. Grajaca ja aktorka do uklonéw wychodzita w kostiumie ze sceny koro-
nacji na krélowg Wegier, wigcznie z replikg wegierskiej korony — ten finalny
akcent podkreslal, ze protagonistka jest ,,ich” bohaterka.

Scenografem inscenizacji w Budapeszcie byt Gyorgy Szegé. Trudno analizo-
wac uzyte przez niego symbole tak szczegbtowo, jak scenografie Schavernocha
w inscenizacji Kupfera, bowiem mniej odwotuje sie ona do pamieci widzé6w
o miejscu akcji. Nie ma w tym niczego dziwnego — wieksza cze$¢ akcji wcigz
toczy sie w Wiedniu, ktérego zabytki sg mniej znane publice z Segedynu czy
Budapesztu niz wiedenczykom. Podobna do wiedenskiej gra znanymi wido-
kami pojawia sie rzecz jasna tylko w scenach dziejgcych sie w stolicy Wegier.
Pierwsza rozmowa wegierskich magnatéw rozgrywa sie na tle pocztéwki
z 6wczesnego Budapesztu, ktéra potem rozdziela sie na dwie czesci, by uka-
za¢ kolyske z martwa cérka Sisi. Przy koronacji pary cesarskiej nie powraca
tak wyrazny symbol miasta, ale ikonografia zwigzana z cesarzowg 1aczy sie
z Wegrami inaczej. W piosence Kicz obserwatorzy koronacji dostrzegaja
Lucheniego i kupuja od niego tandetne suweniry. Podobnie jak w Wiedniu,
moze to Swiadczy¢ o tym, ze powiazany z Sisi Kicz rzadzi i na widowni, i na sce-
nie. R6wnie dobrze mozna jednak czytac ten ustep samokrytycznie — sugeruje
on, ze uwielbienie Wegréw dla ,,ich” Sisi juz za jej zycia bylo sztuczne i tan-
detne. To nastepny moment, w ktorym inscenizacja z Budapesztu obchodzi sie
z cesarzowq doS¢ tagodnie, ale z Wegrami ostro. Krytyka pod jej adresem jest
wystosowywana przez Lucheniego, ktéremu trudno do konca ufaé. Problemem
wydaje sie nie tyle to, ze ona kreuje swoj kiczowaty wizerunek, ile raczej to,
ze wlasnie taki obraz chca widzie€ i kupowaé Wegrzy.

Cho¢ wegierska inscenizacja nie pokazywata upadku Wiednia, nastrdj zbli-
zajacej sie apokalipsy byl w niej widoczny. Scenografie umieszczono na platfor-
mie obrotowej pozwalajacej zbudowaé w przestrzeni scenicznej roOwnoczesnie
cztery miejsca akcji. Zazwyczaj byly to: gabinet cesarza, sypialnia Sisi, jakie§
publiczne miejsce spotkan (kawiarnia, rynek itp.) oraz wieza Smierci - goéru-
jaca nad resztg struktura, z ktérej ta bohaterka wychodzita w wiekszoSci scen,
tak samo jak z trapu statku w inscenizacji Kupfera. Wieza tylko na poczatku
i na koncu byta ulokowana z przodu sceny, ale dzieki swojej wysokoSci pozosta-
wala zawsze widoczna, co potegowalo poczucie wszechobecnosci Smierci w akeji
musicalu. Co wiecej, inne miejsca akcji zbudowano z zelaznych, witrazowych
konstrukcji, wypelnionych jednak nie szktem, lecz materiatem wygladajacym
na papier lub tkanine. Sprawialo to wrazenie, ze sceniczny §wiat jest delikatny
i grozi mu zniszczenie, zwlaszcza ze w wielu scenach byt obecny otwarty ogien.

Najnowsza historia Elisabeth

I w Austrii, i na Wegrzech omawiane wyzej inscenizacje nie sg bynajmniej naj-
nowszymi scenicznymi interpretacjami Elisabeth. Najpierw krotko o Wegrzech:
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Teatr Narodowy w Jawarynie (Gyo6r), mie$cie na péInocnym zachodzie kraju,
wystawil nowg inscenizacje musicalu Kunzego i Levaya w rezyserii Pétera
Forgacsa w grudniu 2019 roku. Widzialem ja dwukrotnie i uderzyta mnie
nieomalze totalna ahistoryczno$¢ scenografii w poré6wnaniu z wczesniejszymi
realizacjami w obu krajach. Akcja opierata sie na libretcie wiedenskiego wzno-
wienia z 2012 roku z dodatkiem dwoch rozméw miedzy Wegrami napisanych
na potrzeby inscenizacji Budapesztenskiego Teatru Operetki z roku 1996, ale
juz bez sceny ich spisku z udzialem Rudolfa. Wersja ta byta w zupelnoSci
pozbawiona odniesienn do konkretnych miejsc, wydawala sie raczej basnig
o skraju $wiata ludzkiego i (nad)naturalnego. Gl6wnym elementem scenogra-
fii byly bramy ozdobione kwiatami, ustawione z boku oraz z tytu, a w kilku
szczegblnie emocjonujacych miejscach partytury dodano nieobecny gdzie
indziej odglos grzmotu. Mam wrazenie, ze taki zamyst scenograficzny wyni-
kat z reinterpretacji roli Smierci, ktéra w zwiewnych szatach i z lekko odbla-
skowym makijazem mogta sie kojarzy¢ bardziej z Oberonem ze Snu nocy
letniej niz z gotycka personifikacja Smierci z Wiednia. Takie przeksztalcenie
jest zresztg doS¢ adekwatne w kontekscie libretta Elisabeth, ktore w piosence
Nic, nic, zupetnie nic wspomina marzenie historycznej Sisi, by by¢ Tytania.

Ogladajac te inscenizacje, odniostem tez wrazenie, ze mocno podkresla ona
niewinno$é cesarzowej i jej relacji ze Smiercig. Zwiazek kobiety z Franciszkiem
Jozefem jest od poczatku przedstawiany jako nieprzemyS$lany i pozbawiony
prawdziwego zaangazowania. Jej relacja ze Smiercia wydaje sie duzo praw-
dziwsza. Co wiecej, krzywda, ktorg Sisi wyrzgdza swoim bliskim, zdaje sie
z kolei bardziej abstrakcyjna. Gdy Rudolf przyjezdza, by w piosence Gdybym
byl twym lustrem prosi¢ jg o wsparcie, matka odprawia go, stojac w Srodku
okragtego parawanu, o§wietlona ostrym Swiattem. Mialem nawet watpliwos¢,
czy to rzeczywiScie odtracenie, czy tylko co$, co Rudolf sobie wyobraza.

Wyszedlem ze spektakli w Jawarynie z poczuciem, ze byta to sztuka bardzo
dopracowana i dobrze zagrana, ale daleko odchodzaca od pierwotnych zatozen
Kunzego. Tak przedstawiona Elisabeth wydawala mi sie oderwana od dra-
matycznego i historycznego potencjatu libretta. Dla moich badan Elisabeth
z Jawaryna jest wazna przede wszystkim dlatego, ze pokazuje pewng og6lna
tendencje w ewolucji spektaklu.

Okazuje sie, ze libretto najnowszej wiedenskiej wersji po oddzieleniu
od nawigzujacej do lokalnoSci scenografii z premier Kupfera pozwala opowie-
dzie¢ historie Sisi jako ,,basn dla dorostych”, ale w nieco innym znaczeniu,
niz miat na myS§li Levay w kontekScie prapremiery: jako oderwana od histo-
rycznych konkretéw archetypiczng opowieS¢ o wyborze miedzy jawa a snem,
Swiatem zewnetrznym a wewnetrznym. To raczej kwestia nie tylko decyzji
rezyserskich Forgdcsa i jego zespotu, lecz takze zmian w libretcie: od premiery
nie zostala dodana ani jedna scena zwigzana z wydarzeniami historycznymi,
za to portrety psychologiczne poszczegdlnych postaci oraz zaleznoSci miedzy
nimi s3 nakreslane coraz precyzyjniej. Zwlaszcza relacja Sisi ze Smiercia staje
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sie intensywniejsza, bardziej przypomina konwencjonalny romans. Pisalem
wyzej, ze Elzbieta z prapremierowej wersji wiedenskiej wydaje sie niezwyklia
przede wszystkim dlatego, ze dostrzega Smier¢, a w pierwszej inscenizacji
wegierskiej bardziej przez to, co Smieré dostrzega w niej. Wariant z Jawaryna
dodatkowo wzmacnia te druga interpretacje, wprowadzajac kiétnie Sisi ze
Smiercig w piosence Gdy chce taficzy¢ oraz pokazujac za pomoca scenogra-
fii, ze gtownym tematem spektaklu jest przenikanie do S§wiata realnego innej,
fantastycznej rzeczywistosci reprezentowanej przez Smier¢.

W momencie oddawania tej ksigzki do druku odbyla sie niedawno
na Wegrzech kolejna inscenizacja Elisabeth, tym razem w Kecskemét, jej
rezyserem zostal Vajk Szente. Cesarzowa graja na przemian dwie aktorki,
ktére sprawdzily sie juz w tej roli — Lilla Polyék, jedna z odtwérczyn tej
postaci w inscenizacji z Budapesztu, oraz Réka Bori kreujaca ja tez w wer-
sji z Jawaryna. Réwniez Janos Szemenyei powtarza swoja role Lucheniego,
w ktorego wcielat sie juz w Jawarynie. W zwigzku z pandemicznymi ograni-
czeniami nie udalo mi sie jednak dotrzeé na spektakl i ustalié, czy ta zbiez-
no$¢ aktor6w oznacza, ze nowa wegierska Elisabeth nawigzuje w jaki$ sposéb
do wcze$niejszych interpretacji.

Wréémy teraz do Austrii, gdzie takze powstata duzo nowsza inscenizacja
Elisabeth.

Koncert w Schonbrunn

Koncertowa inscenizacja Elisabeth na dziedzincu wiedeniskiego patacu
Schoénbrunn przedstawia podobne spojrzenie na akcje tego musicalu, co pro-
dukcja z Jawaryna. Na pozor jest to nieintuicyjne, gdyz inscenizowanie historii
Sisi i rozpadu Austro-Wegier przed jednym z dwéch gtéwnych habsburskich
patacéw moze wydawac sie performansem site-specific. Taka forma wystepu
zaklada zbiezno$¢ miedzy jego tematyka a nieteatralnym miejscem wystawie-
nia go i zazwyczaj tworzy z tego pokrewienstwa czeS¢ znaczen spektaklu. Dla
Carlsona performanse site-specific to takie, ktére wykorzystujg pozateatralng
pamieé¢ widowni zwigzang z danym miejscem® — i w tym znaczeniu Elisabeth
Z Schonbrunn niewatpliwie jest takim wydarzeniem. Mam jednak wrazenie,
ze ta realizacja afirmuje obiegowe, turystyczne skojarzenia z patacem, nie
prébuje ich podwazaé czy niuansowac.

Elisabeth na dziedzificu Schonbrunn byta opisywana jako koncertowa insce-
nizacja (konzertante Auffithrung) musicalu. Rezyserem tej nowej wersji zostat Gil
Mehmert, majacy doS§wiadczenie zar6wno w musicalu, jak i operze. Pierwotnie
koncert byl zapowiadany jako jednorazowe wydarzenie, prezentowane w dwa
lipcowe wieczory 2019 roku. Juz jednak na pierwszym koncercie ogtoszono,

63 Marvin Carlson, The Haunted Stage..., s. 134.
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ze zostanie ono powtérzone w roku 2020 — pandemia pokrzyzowala te plany,
obecnie kolejne inscenizacje sq zaplanowane na 30.06 oraz 1i 2.07.2022 roku.

To jedyna inscenizacja Elisabeth, przed oméwieniem ktérej potrzebuje
wspomnie¢ o publicznych reakcjach na jej ogtoszenie. Po raz pierwszy miatem
bowiem okazje Sledzi¢ je na biezaco dzieki wiedefiskim znajomym, a takze
postom potencjalnych widz6w w mediach spoleczno$ciowych®t. Najwyrazniej
stoleczni fani musicalu czuli, ze to nie jest ich Elisabeth, ze spektakl zostat im
w pewnym sensie odebrany. Narzekali na wysokie ceny biletéw i na to, ze ich
sprzedaz zaczela sie przed ogloszeniem obsady. Wyrazali obawe, Ze to bedzie
czysto komercyjne wydarzenie majgce zerowaé na reputacji Elisabeth jako
spektaklu, a po ogloszeniu obsady - takze zwigzanych z nig od lat aktoréw
i aktorek. Bilety na wersje koncertowg byly drozsze od tych na inscenizacje
w An der Wien oraz Raimund Theater, a co wiecej — nie mozna bylto kupié
tanich wejSciéwek na miejsca stojace, ktore sg norma w wiedenskich teatrach.
Szczegoblnie uderzyto mnie, ze fani niepelnosprawni ruchowo komentowali ten
spektakl w mediach spoleczno$ciowych jako niedostosowany do ich potrzeb.
Byto to tym bardziej przykre, ze podczas moich wizyt w wiedenskich teatrach
wielokrotnie widzialem, ze osoby ze wszelkimi niepelnosprawnos$ciami moga
liczy¢ na przystosowane do ich potrzeb miejsca oraz pomoc obstugi. Sledzac
kolejne ogloszenia o spektaklu oraz reakcje wiedenskich fanéw musicalu,
mialem wrazenie, ze ta inscenizacja czyni z Elisabeth ekskluzywny towar
i utrudnia ludziom dostep do niego, a méwigc jezykiem Fiske’a — przesuwa
ten musical z obszaru kultury popularnej ku hegemonicznej.

Po ogloszeniu obsady okazalo sie, ze prawie wszyscy wystepujacy to akto-
rzy znani z wcze$niejszych kreacji w Elisabeth. W role tytulowag wcielala sie
Pia Douwes, pierwsza i najstynniejsza odtwoérczyni tej roli, grajgca cesarzowg
nie tylko w prapremierowej inscenizacji Kupfera, lecz takze w prapremie-
rze w swojej rodzinnej Holandii oraz w niemieckich inscenizacjach w Essen,
Stuttgarcie i Berlinie. Jako Franciszek J6zef towarzyszy? jej Viktor Gernot,
réwniez prapremierowy odtwérca tej roli, za§ Smier¢ i Rudolfa grali bardzo
ciepto przyjeci w nowszych niemieckojezycznych inscenizacjach Mark Seibert
i Lukas Perman. Z gtéwnych postaci jedynie Lucheniego kreowat aktor nieko-
jarzony wczes$niej z tym bohaterem, David Jacobs. Ta propozycja mogta by¢
jednak dla wiedenczykéw atrakcyjna, gdyz niedtugo przed koncertem stat sie
on stawny, grajac role tytutowg w stuttgardzkiej inscenizacji disneyowskiego
Dzwonnika z Notre Dame.

Omawiam obsade tak szczegdétowo, poniewaz dobor aktoréw wydaje sie
tu wazny z punktu widzenia tego, czym chcieli przyciggnaé publicznosé

64 Historie tej inscenizacji i jej ogloszef opisuje na podstawie wlasnych wizyt na niej
w lipcu 2019 roku, informacji ze strony Vereinigte Biihnen Wien: http://vbw.at (dostep
1.06.2021) oraz postéw i komentarzy na stronie wydarzenia na Facebooku: http://www.
facebook.com/elisabethdasmusical (dostep 1.06.2021).
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organizatorzy wydarzenia. Widzé6w miala zwabi¢ z jednej strony niezwykta
lokalizacja spektaklu, z drugiej — stawna obsada, w znakomitej wiekszoSci
sprawdzona juz w tych rolach. Decydujac sie na nowy sposdb prezentacji
Elisabeth zamiast na kolejng inscenizacje w teatrze, wlasciciele praw autor-
skich postawili wiec na gwiazdy, ktére ten musical wykreowal, oraz na miejsce,
ktére choé niewatpliwie mocno zwigzane z habsburska przeszio$cia Austrii,
raczej utwierdza jej mit, niz go dekonstruuje. Muzeum Sisi, ktére prezentuje
zniuansowany obraz tej postaci, miesci sie wszak w drugim patacu, Hofburgu,
i nie jest najbardziej rzucajaca sie w oczy atrakcjg tego zabytku. Schonbrunn
olSniewa swoich gosci habsburskim przepychem, a o cesarzowej przypomina
w nim giéwnie to, Ze bilet pozwalajacy zwiedzi¢ wszystkie atrakcje obu pata-
cow nazywa sie Sisi Ticket.

Biorac pod uwage glosy o tej inscenizacji, spodziewatem sie widowiska
majacego przede wszystkim ol$ni¢ widza rozmachem Schonbrunn i sceny.
Ogromnie zaskoczylo mnie, ze wersja Mehmerta byta precyzyjnie wyrezyse-
rowana pod wzgledem psychologicznym, a przy tym w wielu aspektach bar-
dziej kameralna niz premiery Kupfera w An der Wien i Raimund Theater.
Poza gtéwnymi bohaterami zesp6t aktorski sktadat sie tylko z oSmiu innych
wykonawcow, wiec sceny zbiorowe byly mniej imponujace niz w insceniza-
cjach z wiedenskich teatréw. Scenografia ograniczyla sie do wielkiej pustej
ramy, w ktérej zazwyczaj pojawiala sie Smieré, a czasami tez Sisi. Na widowni
rozstawiono cztery telebimy, ktére transmitowaly zblizenia na postaci dla
widzoéw siedzacych dalej. Niekiedy pokazywano na nich mapy i zdjecia zwigzane
z obecng akcja — na przyklad w Prologu byly na nich ukazane zdjecia wybranych
wiedenskich zabytkéw, ktére w wersji teatralnej stanowily czes$¢ scenografii.
Poza tym w Prologu i epizodzie Na pokladzie tongcego swiata wykorzystano
pirotechnike, a w scenie koronacji cesarza i cesarzowej w Budapeszcie postaci
te przyjechaly na miejsce w prawdziwej otwartej dorozce. Bylo to rzecz jasna
niezwyKkle efektowne, ale tego typu widowiskowe akcenty pojawity sie tylko trzy-
krotnie w calym czasie trwania koncertu i nie byly jego gt6wnym elementem.

Gléwnym elementem byly za$ bardzo precyzyjnie wyrezyserowane inter-
akcje miedzy najwazniejszymi postaciami sztuki. Przypuszczam, ze decyzja,
by potozy¢ na to nacisk, wynikala z pracy z majacymi duze do$wiadczenie
w swoich rolach aktorami. Istotnym czynnikiem mogta by¢ takze obecnosé
telebimoéw, ktoére znacznie utatwialy wszystkim dostrzezenie detali akcji sce-
nicznej. Tym samym pozwolily Mehmertowi pracowaé nad detalami gry aktor-
skiej w spos6b zblizony do filmu niz koncertu na wielkiej scenie. Jednocze$nie
byl to jednak nastepny element wykluczajacy cze$é widowni, gdyz tylko
pierwsze rzedy mogty Sledzi¢ akcje w catoSci ze sceny, osoby siedzace dalej
musialy raczej patrze¢ na telebimy, by widzie¢ cokolwiek. Ja sam, obecny
na obu koncertach w 2019 roku, raz blisko sceny, a raz w §rodku widowni,
miatem z nich skrajnie rézne doSwiadczenia. Siedzgc blizej, moglem §ledzié
akcje bezposrednio, dalej — bylem skazany na zapoSredniczenie przez telebimy,
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ktére swoimi zblizeniami przyciggaly uwage do detali gry aktorskiej, ale od-
ciggaly od sceny i stojacego za nig patacu.

Libretto spektaklu zostato skr6cone w por6wnaniu z ostatnig inscenizacja
Kupfera w Raimund Theater i, co znaczgce, skroceniu temu poddano w wiek-
szo$ci sceny zbiorowe. Rozmowa cesarzowej z duchem jej ojca to jedyna usu-
nieta interakcja miedzy gtéwnymi bohaterami musicalu. Poza nig skasowano
pojedyncze zwrotki ré6znych piosenek grupowych - to kolejny sposéb, w jaki
inscenizacja Mehmerta kierowata uwage widzéw ku relacjom miedzy naj-
wazniejszymi postaciami, rezygnujac z przedstawienia spotecznych wydarzen
zar6wno w warstwie inscenizacji, jak i libretta.

Opisane zmiany i decyzje inscenizacyjne sklaniaja mnie do diagnozy,
ze realizacja Elisabeth z Schonbrunn odwolywata sie do historii Austrii czy
dziejéw palacu w bardzo ograniczonym stopniu. Do czego sie wiec odnosita?
Do Elisabeth. Wydobyla z libretta przede wszystkim miedzyludzki dramat,
ktory stworzyt w nim Kunze i ktéry tatwo mozna sobie wyobrazié, rozgrywa-
jacy sie miedzy historycznymi lub fikcyjnymi postaciami. Ukazata go tez nie-
zwykle atrakcyjnie dzieki popularnym aktorom kojarzonym z tym spektaklem.
To niewatpliwie ogromny sukces Kunzego i Levaya — stworzyli dzieto, ktére
w niemieckim obszarze jezykowym (oraz w Japonii, Korei i na Wegrzech) stato
sie musicalem-marka podobnym Upiorowi w operze, Kotom czy Nedznikom.

Szczegélnie widaé to na przykladzie relacji Elzbiety ze Smiercia, ktora w naj-
nowszych inscenizacjach przypomina zwyczajny, miedzyludzki romans, a zaan-
gazowanie sie w niego staje sie naczelnym dylematem bohaterki. Uderza mnie
to, ze gtbwnym elementem inscenizacji zar6wno w koncertowej interpretacji
na dziedzincu Schénbrunn, jak i teatralnej wersji z Jawaryna jest rama, ktérg
najczesciej wykorzystywano jako przejScie miedzy Swiatem zywych i umar-
tych. Decyzja, czy podazyé za Smiercia, staje sie nie tylko waznym dylema-
tem Sisi, ale tez podstawowym sktadnikiem porzadkujgcym sceniczny S§wiat.

Sadze, ze ta zmiana takze ostabia potencjal Elisabeth jako wypowiedzi
o historii. Dlaczego? W pierwotnym zamys$le Kunzego oraz Kupfera Smier¢
byla postacig, ktéra przedstawiata Elzbiecie wizje jej czaséw jako momentu
upadku i rozpadu pewnej epoki. Chce nawet zaryzykowaé stwierdzenie,
ze Smier¢ w inscenizacjach Kupfera — zwlaszcza w prapremierze z 1992 roku —
jest bliska Aniotowi Historii z pism Waltera Benjamina, ktory widzi dzieje
jako ciag katastrof. Smieré¢ réwniez wydaje sie postrzegaé historie negatyw-
nie, ujawniaé przed cesarzowg jej katastrofalny czy niemal apokaliptyczny
wydzwiek. W prapremierowej wersji stawka staje sie bodaj to, czy Sisi odej-
dzie ze Swiata, ktérego zaglade jako jedna z nielicznych przeczuwa. W now-
szych inscenizacjach, wraz ze zmianami libretta, akcent przesuwa sie ku temu,
czy odejdzie ze Smiercia. Abstrakcyjna rama z Schoénbrunn i jej porosniete
roslinnoScig odpowiedniki z Jawaryna zdajg sie pomniejszaé wszelkg histo-
ryczno$¢ tej decyzji, czynigc z niej archetypiczny wyboér, ktéry moégiby sie
zdarzy¢ gdziekolwiek.
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Odpowiedz na pytanie, jakim glosem o przesziosci jest Elisabeth, okazuje sie
trudna, bowiem rézne inscenizacje sg odmiennymi wypowiedziami o duzej
ztozonoSci. Dlatego tez w tej ksigzce skupilem sie tylko na inscenizacjach
Kupfera, inne warianty austriackie i wegierskie jedynie przyblizajac dla
zbudowania pelniejszego kontekstu. Prapremiera i wznowienia Kupfera byty
raczej kolejnymi wersjami tej samej inscenizacji niz nowymi projektami — ale
juz w obrebie tych interpretacji mozna dostrzec wyrazne przesuniecia.

Tym, co nie zmienito sie mimo nastepujacych po sobie inscenizacji Kupfera,
jest ogromny potencjat libretta pozwalajacy na méwienie o przesziosci i wspoi-
czesnoSci Austrii krytycznie i jednoczeSnie spektakularnie. We wszystkich
wersjach w jego rezyserii spektakl otwieralo upiorne i widowiskowe zmar-
twychwstanie cesarskiego Wiednia, ktérego arystokracja ukazywata sie publice
jako animowane przez Lucheniego lalki lub zywe trupy. Uwazam takie otwar-
cie za pamieciowe, a nie tylko historyczne, poniewaz stanowilo ono potaczenie
przeszloSci z terazniejszoscig. ,,Nieumarta” szlachta byta przedstawiana przez
Lucheniego jako wspéliczesni Elzbiety, ale scenografia, na tle ktoérej powstawata
z martwych, pokazywata miejsca, ktére do dzisiaj sg turystycznymi ikonami
Wiednia. Zastosowany przez twércow gotycki sztafaz pozwala zaburzy¢ porza-
dek czasowy i postawié pytanie, na ile te zjawiajace sie poSrod ikon Wiednia
duchy sg w nim obecne i dzi§ — a w konsekwencji tez, na ile Austria zmienita
sie od ich czaséw, a na ile wcigz rzadza w niej przedstawione w Kkolejnych
scenach Elisabeth zasciankowo$¢ i opresyjny konserwatyzm.

Piszac ten rozdzial, czutem, ze poSwiecam nieproporcjonalnie mato czasu
Elzbiecie, za to nad wyraz duzo Rudolfowi. Wynikato to z zatozenia, ze Elisabeth
jest moim zdaniem wazng wypowiedzig o opresyjnosci struktury spotecznej
w Austrii Habsburgéw - i by¢ moze réwniez we wspo6liczesnej. Najbardziej przej-
mujacym dowodem na to jest wtasnie Rudolf, w kilku scenach z jego udzia-
tem twoércy skondensowali wiele elementéw watku jego matki i postawili
ja w pozycji sprawczyni, a nie tylko ofiary.

Elisabeth nie oferuje oczywistej recepty na austriackie bolaczki. Przedstawia
Habsburgéw jako nieskutecznych i pelnych uprzedzen, ale buntujgce sie prze-
ciwko nim masy, poczatkowo mogace budzi¢ sympatie widzéw w piosence Mleko,
w drugim akcie zostajg ukazane jako protoplasci nazizmu. W piosence Nienawis¢
hasta dziewietnastowiecznych niemieckich nacjonalistéw przechodzg w hitle-
rowskie okrzyki. Pod wzgledem prezentowania struktury spotecznej i ideolo-
gii Elisabeth przypomina twoérczo$¢ autoréw ,kalajgcych wlasne gniazdo”.
O ile jednak ci czesto operuja estetyka szoku, o tyle musical Kunzego atakuje
porzadek Austrii w bardziej estetyczny, wykorzystujacy gotyckie strategie nar-
racyjne spos6b. W dodatku lokuje te problemy w ponadstuletniej przesztoSci
i jedynie sugeruje, ze mialy dalszy cigg w XX wieku — a wiec by¢ moze tez
wspoblczesSnie — nie wskazujac jednakze tego wprost.
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Ewoluuje za to pozycja tytulowej bohaterki wzgledem tego watku. Sisi
staje sie bardziej aktywng postacig, w kolejnych wersjach libretta jest w sta-
nie wyrazaé siebie na nowe sposoby dzieki wprowadzeniu przez tworcow
dodatkowych piosenek. Daje sie przy tym odczué, ze wraz z kolejnymi wie-
defiskimi premierami Elzbieta jest coraz stabiej zwigzana z rozgrywajaca
sie wokoét niej ,,radosng apokalipsa”. Wynika to stad, ze gtéwnym 1gcznikiem
miedzy osobistym watkiem cesarzowej a watkiem jej cesarstwa jest postaé
Smierci, a w nowszych inscenizacjach ich relacja zmienia sie, jak juz to opi-
salem powyzej. Smier¢ staje sie raczej partnerka Sisi zamiast glosem w glo-
wie dajagcym jej fatalistyczny, apokaliptyczny wglad w wydarzenia wokét niej.

Pytanie, na ktére nie umiem jednoznacznie odpowiedzieé, brzmi: czy
wymowa tych nowszych wersji jest bardziej czy mniej feministyczna? Z jed-
nej strony rozwiniecie watkow osobistych oznacza, ze Elzbieta, a w pewnym
stopniu takze Zofia, sg zaprezentowane wyrazniej wielowymiarowo. Maja wie-
cej do zrobienia i mogg ukazaé pelniejszy obraz silnych, aktywnych, ale tez
ograniczanych przez konwencje spoteczne kobiet na dziewietnastowiecznym
dworze Habsburgéw. Z drugiej jednak wraz z rozwijaniem osobistych watkow
poszczegblnych postaci zwiazek Sisi ze Smiercig nabiera coraz bardziej cech
romansu, a co wiecej — persona ta staje sie wyrazniej meska. W prapremiero-
wej inscenizacji Uwe Kroger byl ucharakteryzowany bardzo androginicznie.
Gl6wny odtwérca tej roli w najnowszych produkcjach, Mark Seibert, przy-
znaje w wywiadach, ze zesp6l przygotowujacy te inscenizacje chcial uczynié
owa postac¢ nieco bardziej ,,ziemska”. Wyjasnia tez, ze zmiana stylistyczna
nastapila, gdyz relacja Sisi ze Smiercia ewoluowala w kierunku zwiazku mez-
czyzny z kobietg®s.

Ewolucja relacji cesarzowej ze Smierciag wydaje sie kolejnym elementem,
w ktérym Elisabeth zaczeta sie odwoltywaé do samej siebie, a nie do przed-
stawianej przeszlo$ci. Jest to niewatpliwie niezwykle dramatyczny watek,
pozwalajacy ukazaé wiele emocji Elzbiety i wykreowaé dwie imponujace role.
Z lektury ksiazki Hamann, materiatéw z Muzeum Sisi i innych Zrédet prébuja-
cych nakreS§li¢ stan psychiczny cesarzowej wytania sie obraz osoby, dla ktérej
skupienie na niezalezno$ci i samorealizacji oznaczalo wyrzeczenie sie zycia
erotycznego. Na podstawie badan Hamann zdaje sie, ze w zyciu psychicznym
Sisi wazne byly marzenia o rozmaitych mitologicznych i fikcyjnych mezczy-
znach. Obawiam sie jednak, ze kierunek w rozwoju przedstawiania Smierci,
o ktérym moéwi i ktéry realizuje Seibert, robi z tej persony giéwnie obiekt
seksualnego pozadania Sisi, a nie - jej pragnienia wolnosci i odrebnos$ci®. To
czyni opowies¢ o zyciu Elzbiety, jakg prezentuje Elisabeth, niepokojaco norma-

65 Mark Seibert, Man muss immer wach bleiben, , Blickpunkt Musical Sonderheft”
2013, nr 2.

66 Najwiecej informacji o zyciu uczuciowym cesarzowej (badZ jego braku) dostarcza
rozdzial Wrézka Tytania w Kksiazce Brigitte Hamann, Cesarzowa Elzbieta..., s. 323-357.
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tywna, zamknietg na mniej konwencjonalne lub queerowe odczytania. O wyjat-
kowoSci tej postaci historycznej Swiadczy miedzy innymi to, Ze romantyczne
zwiazki z mezczyznami byly w jej zyciu prawdopodobnie zupelnie nieobecne,
oczywiscie poza pierwszymi latami malzenstwa z cesarzem. Ujmowanie tych
zyciowych poszukiwan w metafore romansu ze Smiercia-mezczyzna wydaje
sie zbytnio upraszczaé jej zycie wewnetrzne. Co gorsza, opowiada to o niej
w patriarchalnym paradygmacie, gdzie kobieta potrzebuje po prostu ,,odpo-
wiedniego” mezczyzny, ktérym w nowszych inscenizacjach staje sie Smieré.

Lucheni bardzo poglebia znaczenie kolejnych fragmentéw Elisabeth jako
wypowiedzi o przeszloSci, w pierwszej polowie tego rozdziatlu ukazywatem
wiele kontekstow scen z jego udzialem. Jego narracje i obecno$¢é porzad-
kujg inscenizacje i pozwalajg groteskowej przesadzie wspoélistnieé z gotycka
grozg. Nie jest on jednak raczej w stanie nada¢ catemu spektaklowi fabular-
nej cigglosci. Nie ma szerszego ogladu, zawsze opowiada i dowcipkuje o tym,
co akurat dzieje sie na scenie. Zwracam na to uwage, bo dwa nadrzedne
watki — losy cesarzowej oraz historia jej cesarstwa — potrzebuja jakiego$ tacz-
nika. Z biegu akcji wynika bowiem stopniowe oddalanie sie, gdy Sisi coraz
bardziej oddaje sie samorealizacji w separacji od dworu. Tymi zwornikami
sa w Elisabeth Rudolf i Smieré¢. Rudolf, poniewaz przezywa podobne emocje
co matka, ale chce byé politycznie aktywny, a Smieré, bo przypomina Sisi
o wydarzeniach z zycia cesarstwa, a dzieki obecnoSci swoich Aniotéw sym-
bolicznie im patronuje.

W konsekwencji wraz ze zmianami w libretcie i ukazywaniem relacji Sisi
ze Smiercig jako romansu powigzania miedzy watkiem cesarzowej a watkiem
jej panstwa stajg sie coraz luzniejsze. Nie bede ukrywal, ze to przesuniecie
akcentéw wydaje sie marnowac czesS¢ potencjatu Elisabeth. W rozdziale dru-
gim pisatem, ze przedstawia ona wiek XIX w Austro-Wegrzech czytelnie dla
wspoiczesnych Austriakoéw, dla ktérych wielonarodowa przeszio$S¢ ich pan-
stwa jest odlegla, by¢ moze niezbyt dobrze pamietang przeszioScia. Jako Polak
moge miec o to lekki zal, moze nawet ukazujacy mnie jako kogo$ zarazonego
nostalgia za habsburska Europa Srodkowa. Wychodzac poza swoja narodowa
perspektywe, musze jednak przyznacé, ze libretto Elisabeth ma duzy potencjat
jako atrakcyjna i zarazem krytyczna wypowiedz o przeszlosci i terazniejszosci
Austrii. Sadze przy tym, ze utrzymanie tego potencjalu wymaga zapewnienia
dobrego kontaktu miedzy watkami Elzbiety i jej panstwa, a ewolucja jej historii
i udziatu Smierci w niej zaburza te tacznosé. Inscenizacja w Schénbrunn i doko-
nane na jej potrzeby skréty w libretcie sugeruja niejako, ze to losy Sisi i jej
relacje z bliskimi oraz Smiercia sg atrakcyjniejsze. W przekonaniu organiza-
tor6w koncertu to one skuteczniej zaspokajajg oczekiwania fanéw Elisabeth
1 sa wazniejszg czeScig marki, jaka stat sie ten musical.

Nie chce jednak oskarzaé o taki stan rzeczy Kunzego, Levaya czy Kupfera.
Wydaje mi sie, ze libretto Elisabeth ewoluuje w strone, ktora znajduje wiekszy
oddzwiek i liczniejsza publiczno$é. Musical ten niewatpliwie zyskal ogromng
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popularno$é¢ wsrod fanéw gatunku w wielu krajach. Uniwersalny opis préb
wyzwolenia Elzbiety i jej relacji ze Smiercia moze byé dla widzéw ciekaw-
szy niz wydarzenia austriackiej polityki. Warto tu zauwazyé, ze wszystkie
zmiany w librettach pézniejszych inscenizacji Kupfera — tej z 2003 roku
W An der Wien i z roku 2012 z Raimund Theater — powstaly wcze$niej
na potrzeby innych, zagranicznych wystawien tego musicalu.

Elisabeth zdobyta §wietng pozycje w wielu krajach Swiata jako popularna
opowie$¢ o walczacej o wlasng niezalezno$§¢ cesarzowej. Niewatpliwie jest
to wazny temat przedstawiony w libretcie, ale ro6wnie istotne okazuje sie stu-
dium rozpadu Austro-Wegier i wplywu tego procesu na jednostki. W tym aspek-
cie znalazla jednak raczej mniejsze zainteresowanie. Moze to wynika¢ nie tyle
z decyzji Kunzego lub Kupfera, ile z tego, ze w Wiedniu w okresie premiery
Elisabeth nie bylo (i bodaj do dzi$§ nie ma) miejsca na traktowanie musicalu
jako krytycznej wypowiedzi o historii i spoteczefistwie. Austriackie prace ana-
lizujgce recepcje dzieta Kunzego nie przywotujg zadnych giebszych dysku-
sji na temat Elisabeth jako wypowiedzi w debacie publicznej. Najwidoczniej
krytyka skupila sie albo na udowadnianiu, ze musical jest z zalozenia gorszy
gatunkowo, albo na chwaleniu bgdzZ krytykowaniu poszczeg6lnych rél i piose-
nek. Kunze dziala w obszarze teatru musicalowego. Pragnie, by jego spektakle
byly rozumiane i mialy publiczno$¢, nic wiec dziwnego, ze w dalszym rozwoju
swojego dzieta skupit sie na tych aspektach, ktére odbiorcy docenili i pokochali.

Elisabeth jako wypowiedZ o przeszloSci i spoleczenstwie, mniej szoku-
jaca, ale wcigz krytyczna kuzynka twoérczosci Austriakow , kalajagcych wlasne
gniazdo”, ma nadal duzy potencjal. Nawet jeSli nie byt on rozwijany od premiery
i w nowszych wersjach libretta jest mniej zwigzany z watkiem protagonistki,
pozostaje istotny i obecny, a takze, obawiam sie, ciggle nie do$¢ wyraZznie
zauwazony i opisany przez krytyke oraz badaczy. Mam nadzieje, ze biezacy
rozdzial w pewnym stopniu zmienia ten stan rzeczy. Sadze tez, ze brak powaz-
niejszej dyskusji nad Elisabeth jako medium pamieci i zarazem wypowiedzi
na tematy publiczne to jeden z przejawoéw austriackiej niecheci do spektakli
muzycznych gleboko osadzonych w politycznych i spotecznych kontekstach.

Pora zatem przejS¢ do Mozarta!, dzieta problematyzujacego status teatru
muzycznego w Austrii. Podczas analizy trzeba pamietac, ze tytulowy bohater
jest postacig wazng dla rozwoju popularnego teatru muzycznego, mozna nawet
udowodnié, ze to jeden z protoplastow musicalu. Gdy wiec cesarska Austria
powstaje z martwych w kolejnym musicalu Kunzego, by opowiedzie¢ histo-
rie najstawniejszego austriackiego kompozytora, rozlicza sie nie tylko ze
swoim porzadkiem spolecznym, lecz takze z gatunkiem teatralno-muzycznym,
za pomocg ktorego ten rozrachunek zostaje pokazany.



ROZDZIAL §

sJestem muzyka”: Mozart!*

Podsumowanie historii powstania

W Wiedniu powstaje musical o cesarzowej Elzbiecie, nastepnie jego libre-
cista, Michael Kunze, zaczyna dwa kolejne projekty. Jednym jest Taniec
wampirow, musicalowa adaptacja filmu Nieustraszeni pogromcy wampi-
row, drugim za$§ musical o Mozarcie. Rezyser Tarica wampirow, Roman
Polanski, broni w wywiadzie statusu tego gatunku, twierdzac, ze Czarodziejski
flet byl musicalem!. Takze inne osoby zaangazowane w tym czasie w wie-
denski teatr musicalowy uzywaja poréwnania do twoérczo$ci Mozarta badz
do opery w ogéle, by wyjasnié, ze owa nowsza forma teatralno-muzyczna tez
jest wartoSciowa?. Jednocze$nie w miare powstawania Mozarta! staje sie jasne,
ze Elisabeth, jego poprzedniczka, odniosta miedzynarodowy sukces, ktéory
czyni z Wiednia wazne miejsce na musicalowej mapie §wiata. I Elisabeth,
i Mozart! sa wystawiane w zbudowanym przez libreciste Czarodziejskiego
fletu — Emanuela Schikanedera — Theater an der Wien, w ktérym w drugiej
potowie XIX i na poczatku XX wieku powstawaly operetki popularne wtedy
na calym §wiecie, a i dzi$ regularnie wystawiane. Kilka lat po prapremierze
Mozarta! wladze Wiednia uznajg jednak, ze An der Wien powinien przeksztat-
ci¢ sie w teatr operowy.

* Fragmenty tego rozdzialu sa zmodyfikowana wersja mojego artykulu Jak zgubic
wtasny cieni? Nawiedzenie przesztosciq i przysztosciq w musicalu ,,Mozart!”, ,Facta Ficta.
Journal of Narrative, Theory & Media” 2018, nr 1, s. 36-53.

1 Elisabeth Hirschmann-Altzinger, Fiirst der Finsternis ruft Regisseur. Roman Polanski
inszeniert die Musical-Urauffithrung Tanz der Vampire [wywiad z Romanem Polanskim],
,Biithne” 1997, nr 10, s. 12.

2 Caspar Richter, ,,Mozart erfand das Musical”. Caspar Richter iiber Musical und das
Orchester ,,an der Wien”, ,,Bithne” 2002, nr 3, s. 34; Heidrun Hofstetter, Eine wilde Nacht-
musik [wywiad z Harrym Kupferem], ,,Bithne” 1999, nr 10, s. 11.
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Zaczynam rozdzial o wiedenskiej inscenizacji Mozarta! tym nagromadze-
niem faktéw, by przypomnie¢ jego znaczenie oraz powigzanie historii spekta-
klu z kwestiami prestizowymi czy wrecz tozsamoSciowymi dla Austrii i teatru
muzycznego. Zagadnienia te sg zresztg istotne nie tylko dla Wiednia, lecz
takze osobiScie dla Kunzego. Po premierze Elisabeth znalazl sie¢ on w pozycji
pod pewnymi wzgledami zblizonej do Mozarta — stal sie twérca popularnego
teatru muzycznego rozprzestrzeniajgcego sie z Wiednia na caly Swiat, a jed-
nocze$nie przekonat sie, ze wiedenska krytyka moze by¢ bardzo niezyczliwa
wobec dziet, ktore nie pasujg do muzycznych i operowych ambicji tego mia-
sta. Mozart! stanowi wazng wypowiedZz w tym kontekScie. Jak dowodzitem
w rozdziale trzecim, z elitarnym statusem opery wigze sie zapominanie o jej
mniej wzniostych aspektach. Tym samym kazdy spektakl ukazujacy realia
zycia twoércy operowego wnosi do dyskusji o teatrze muzycznym zasadnicza,
ale tatwo zapominang perspektywe. Znaczenie maja tu zwlaszcza dzieta, ktére,
jak Mozart!, poruszaja nie tylko watki emocjonalnych przezy¢ swoich protago-
nistow (te tatwo stajg sie romantyczng kliszg), ale takze bardziej prozaiczne
kwestie zatrudnienia i pozycji spotecznej.

Co wiecej, omawiane okolicznoS$ci powstawania oper nabierajg szczegol-
nej wagi w Austrii. Jak pisatem, skupienie na apolitycznej muzyce to jeden
z przejawow austriackiej amnezji. Mozart! ukazuje polityczne i spoleczne
warunki genezy najbardziej ikonicznych dla tego kraju utworéw muzycznych.
Jednoczes$nie opisuje ich tworce jako osobe o wyraznych przekonaniach poli-
tycznych i bardzo charakterystycznej osobowosci. Bylem w Wiedniu szczerze
zdziwiony, ze te elementy zycia Mozarta w ogéle nie istnieja w przestrzeni
publicznej. Zapominaniu o nich w Austrii odpowiada na scenie to, ze czesé
tej postaci symbolizujgca jego muzyke — ,,porcelanowe dziecko” Amadé - jest
hotubiona, w kontrascie do ludzkiego Wolfganga, ktérego spotykaja liczne
przejawy pogardy i niezyczliwo$ci. Austria wydaje sie szczegdlnie goracym
obszarem, gdy chodzi o pamie¢, a Mozart! to spektakl prezentujacy destruk-
cyjng prace pamieci niezwykle dojmujgco. Triumf Amadé kosztem Wolfganga
dobitnie uzmystawia, jak pamie¢ okazuje sie duzo atrakcyjniejsza od historii.
Musical nie tylko opisuje tragiczny los austriackiej ikony, ale tez potwierdza
ostrzezenia Aleidy Assmann oraz Kerwina Lee Kleina przed pamiecia. Widaé
w nim, jak oderwana od historii staje sie fantazmatem?, i to, jak zastepuje
historie dzieki temu, ze wydaje sie zarazem blizsza i §wieta, daje wrazenie
bezposredniej obecnosci i obcowania z sacrum®.

To wlasnie sprawia, ze w mojej ocenie Mozart! jest pod pewnymi wzgle-
dami ciekawszy jako medium pamieci o Austrii. Cho¢ porusza mniej kwestii

3 Aleida Assmann, Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamieci kulturowej,
przel. Piotr Przybyla, w: Magdalena Saryusz-Wolska (red.), Pamiec zbiorowa i kulturowa.
Wspdiczesna perspektywa niemiecka, Universitas, Krakéw 2009, s. 139.

4 Kerwin Lee Klein, On the Emergence of Memory in Historical Discourse, ,,Represen-
tations” 2000, nr 69, s. 129.
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politycznych, gtéwny pamieciowy element — posta¢ Amadé — jest w nim nie-
usuwalny. Trudno tez zmienié jego role w zyciu Mozarta tak, jak w licznych
inscenizacjach Elisabeth zmienila sie rola Smierci w zyciu Sisi. Naczelnym
konfliktem musicalu jest ten miedzy Wolfgangiem i Amadé, a to, ze Amadé
stanowi obiegowy wizerunek Mozarta, wpisano w didaskalia libretta. Rezyser
byé moze moégiby to zmienié po negocjacjach z Kunzem, ale zgodnie z moja
wiedzg jeszcze w zadnej inscenizacji do tego nie doszlo. A ze historia Austrii
i dzieje teatru muzycznego sa nierozerwalnie splecione, to drugi spektakl
Kunzego i Levaya istnieje na fascynujacym przecieciu zwigzanych z nig wat-
kow. Dzieto wykorzystuje i rozwija konwencje wypracowang na potrzeby
Elisabeth, musicalu o rozpadzie starej Austrii, by pokazaé, jak pamie¢ o waz-
nej ikonie tego panstwa przestania jej biografie. Mozart! powstaje, gdy Wieden
wlasnie powraca do statusu liczacego sie w skali §wiata centrum popularnego
teatru muzycznego, stajac sie czescia tej fali. Zarazem demaskuje to, ze taka
tworczos$¢ zawsze napotykata w Wiedniu problemy - i kilka lat p6Zniej, po usu-
nieciu musicali z repertuaru An der Wien, te trudnoSci sie nasilaja. Kunze
twierdzi, ze w sytuacji scenicznego Wolfganga moze odnalezé sie kazdy?®
i W pewnej mierze niewatpliwie tak jest. Biografia Kunzego i innych artystow
zwigzanych z rozwojem musicalu w Wiedniu przypomina jednak polozenie
tej postaci w szczegblnym stopniu. Poprzedni rozdzial zakonczylem uwagg
o marginalnej roli musicalu w Austrii jako wypowiedzi w debacie publicznej.
Jestem przekonany, ze Mozart! réwniez ma duzy potencjal, by traktowaé go
jako wazny glos na temat Austrii, a zwlaszcza jej polityki kulturalnej. Obawiam
sie jednak, ze jeszcze nikt nie wykorzystal tego potencjatu.

Czy Mozarta! warto analizowaé tak jak Elisabeth, skupiajac sie na giéw-
nych zalozeniach inscenizacyjnych i ich obecnosci w réznych scenach? Wydaje
sie, ze tak, choé¢ analiza ta bedzie mniej rozbudowana niz w przypadku
spektaklu o cesarzowej. Wynika to z trzech kwestii. Po pierwsze poniewaz
zasadnicza metafora wykorzystana w Mozarcie! jest nierozerwalnie zwig-
zana z jego pamieciowymi i spotecznymi kontekstami, zajmowalem sie nig
juz w drugim rozdziale. Pisalem tam, co symbolizuje Amadé i w jaki sposob
powstaje. Po drugie Mozart! pod wzgledem struktury scen oraz inscenizacji
jest nawiedzany — w Carlsonowskim tego stowa rozumieniu - przez Elisabeth.
Wiele rozwigzan z niego mozna dobrze uchwycié, zestawiajac je z podobnymi
fragmentami tego pierwszego spektaklu. I wreszcie po trzecie w Mozarcie!
widaé wiecej scenicznego realizmu. Scen symbolicznych i wysoce stylizo-
wanych jest w nim natomiast mniej niz w musicalu o Elzbiecie. Scenografia
czesto odwoluje sie do waznych miejsc w Wiedniu i Salzburgu przez pro-
spekty i projekcje. Kunze wyjasnit jednak, ze w przypadku tego spektaklu

5 Elisabeth Gruber, Michael Kunze und Sylvester Levay in Gesprdch, w: Elisabeth
Gruber, Alexandra Riener, Jasmin Straul3-Aigner (red.), Programheft von MOZART! im
Raimund Theater, Vereinigte Bithnen Wien, Wieden 2015, s. 15.
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nie wynikalo to z checi nabudowania wokét tych lokacji jakich§ dodatkowych
sens6w, a po prostu — z konieczno$ci zaznaczenia miejsca akcji®. Mozart! nie
ma tez postaci tgczacej rézne watki i pobudzajacej pamie¢ widowni tak, jak
Lucheni robi to w Elisabeth, ale tez nie potrzebuje jej, bo nie ma w nim roz-
leglych watkéw niezaleznych od motywu Wolfganga.

Zastanawiajac sie nad pamieciowym i politycznym potencjatem Mozarta!,
warto poréwnac go z Nestbeschmutzern, ,kalajacymi wlasne gniazdo” pisa-
rzami oméwionymi w rozdziale drugim. Podobiefistwa beda tu jednak nieco
inne niz w przypadku Elisabeth. Gl6wnym zwigzkiem, jaki widze, jest to,
ze oni rOwnie czesto komentujg historie i zycie spoleczne Austrii, ukazujgc
bardzo kameralne historie toczace sie z dala od wielkiej polityki. W tekstach
Thomasa Bernharda i Martina Pollacka pozostalo$ci nazizmu byly zwykle
mniej lub bardziej otwarcie przedstawiane, ale w skali dziejéw rodzin i mia-
steczek. Proza Elfriede Jelinek zazwyczaj bezpoSrednio dotyczy kwestii gen-
derowych i nacechowanych przemoca, patriarchalnych relacji miedzy kobie-
tami a mezczyznami. Dopiero przy uwazniejszym odczytaniu mozna dojrzeé
w niej oskarzenie pod adresem wygodnickiego, konserwatywnego i nieumie-
jacego przyznaé sie do winy spoleczehstwa Austrii’. Nie twierdze, ze celem
Kunzego w Mozarcie! jest diagnoza austriackiego spoteczenstwa, czy to osiem-
nasto- czy dwudziestowiecznego, na pewno jednak spektakl ten pozwala zrozu-
miec€ inne problemy niz tylko koleje zycia Mozarta i jego rodziny. Co wiecej,
skupienie sie wlasnie na ich dziejach by¢é moze pozwoli uchwycié procesy,
ktore umykajg tak otwarcie politycznej narracji jak Elisabeth.

Inscenizacje Mozarta!

Mozart! miat dwa rezyserowane przez Harry’ego Kupfera wystawienia
w Wiedniu - prapremiere w 1999 i nowg inscenizacje w 2015 roku. Podobnie
jak w przypadku Elisabeth, jedna z austriackich wersji zostala powtérzona
w Niemczech — Kupfer rezyserowal ten musical réwniez w Hamburgu, ze
zmienionym librettem, ale w postaci bardzo zblizonej do premierowej. I, znéw
podobnie do Elisabeth, w Wiedniu odbyt sie takze koncert rocznicowy, choé
w tym przypadku nie z okazji okragtego jubileuszu powstania musicalu, a w roku
2006 — w dwiescie pieédziesiatg rocznice narodzin Mozarta. Koncert rezyse-
rowata Doris Marlis. Byl on skrocong wersjg inscenizacji z 1999 roku, wyko-
rzystujaca tez projekty kostiumoéw z tego spektaklu (cho¢ scenografie juz nie).

W wywiadach udzielanych z okazji premiery z 2015 roku Kunze i Levay
podkreslaja, ze obserwacja reakcji widz6w na zagraniczne inscenizacje Mozarta!

6 Rozmowa z Michaelem Kunzem, 16.08.2018.
7 Matgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem. Kultura austriacka wobec grozby
i skutkéw narodowego socjalizmu, Wydawnictwo WAM, Krakéw 2016, s. 70-73.
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wiele ich nauczyla i pokazata, w ktérg strone nalezaloby rozwijaé i zmieniaé
ich musical®. Zmiany w kolejnych wariantach libretta sg wieksze niz przy
Elisabeth. Cho¢ libretto z 2015 roku jest przedstawiane przez autoréw jako
ewolucja prapremiery, w tym rozdziale bede traktowal obie wersje na réwni.
W momencie swojego powstania libretto prapremierowe takze byto podstawag
glo$nej premiery i wazng wypowiedzig o Austrii. Zarazem to, jakie zmiany
w nim zaszly, niezwykle interesujaco ilustruje strategie i priorytety Kunzego.

Gl6wny konflikt Mozarta! — starcie miedzy Wolfgangiem i Amadé — pozostaje
taki sam w obu inscenizacjach. Kluczowe dla niego sceny sa wyrezyserowane
podobnie, choé nie identycznie. W tej pracy skupie sie na elementach wspélnych
obu realizacji, jednak réznic miedzy nimi nie sposéb do koica pomingé. Dlatego
najpierw opisze najistotniejsze komponenty obu inscenizacji, a dalej, w anali-
zie interesujacych mnie watkoéw, w kilku miejscach zwréce uwage na zmiany.

W obu wiedenskich interpretacjach praktycznie nie wystepowaty duze, stale
elementy scenografii. Scenografia kolejnych scen byta budowana z ruchomych,
tatwych do przesuniecia elementéw, najczesciej krzesel. Poza nimi sktadaty
sie na nig moduly sugerujace miejsce akcji — w inscenizacji prapremierowej
prospekty i makiety wiszgce w tle, a w tej z 2015 roku projekcje®.

W inscenizacji prapremierowej mozliwo$ci sceny obrotowej wzbogacaly
urzadzenia pozwalajgce na podnoszenie jej czesci, nieco inaczej jednak niz
w Elisabeth. Zamiast zginajacej sie pod réznymi katami platformy scena
obrotowa byla instalacjag zlozong z dwunastu mniejszych platform zapisanych
nutami. Mogly one poruszac si€ niezaleznie od siebie, ale zazwyczaj uktadaty
sie w rozmaite schodki. Z jednej strony pokazywato to, ze §wiat sceniczny
jest Swiatem muzyki, a rzecz dzieje sie na klawiaturze pianina, z drugiej
pozwalato tatwo tworzy¢ relacje wyzsze — nizsze, gdzie na goérze oczywiscie
znajdowala sie arystokracja, najczesSciej reprezentowana przez ksiecia-arcy-
biskupa Colloreda. Taka przestrzen sceniczna niesie znaczenia pod wieloma
wzgledami identyczne z konotowanymi przez posta¢ Amadé, wcieleniem
muzycznego geniuszu w arystokratycznej szacie. Blisko 1gczy ze sobg kwe-
stie muzyKi i struktury spotecznej, dobrze oddajac tym samym realia, w kt6-
rych poruszat sie historyczny Mozart. Inscenizacja z Hamburga powtarzata
to rozwigzanie scenograficzne.

Przestrzen nowej inscenizacji w Wiedniu z kolei rozdzielata od siebie po-
rzadek stanowy i muzyke, ale tez dawala pewna nadzieje na to, ze nizszg
pozycje Wolfganga da sie przetamacé. Zamiast podnoszonych elementéw zostala

8 Elisabeth Gruber, Michael Kunze und Sylvester Levay in Gesprdch..., s. 12-15.

9 Opis na podstawie wizyty na spektaklu w 2015 roku, zdjeé z inscenizacji prapremierowej
i hamburskiej dostepnych w poSwieconym musicalowi ,,Blickpunkt Musical Sonderheft” 2015,
nr 4, a takze zamieszczonych w internecie nagran z pojedynczych scen prapremiery oraz pracy
magisterskiej (promotor Hilde Haider) autorstwa Astrid Strangl i Bettiny Miillner, ,,Die Struk-
tur des Drama Musicals. Eine Analyse der Musicals Elisabeth und Mozart! von Michael Kunze
und Sylvester Levay”, Institut fir Theater-, Film- und Medienwissenschaft, Wiedenn 2007.
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wykorzystana normalna scena obrotowa, obudowana jednak ciekawg rama.
Po obu jej bokach umieszczono liczne wejscia i okna, przy czym te po lewej
byly jasne i ubogie, prowadzily do korytarzy z nagich jasnoszarych cegiel, za$
te po prawej — ciemnoszare i bogate, wytapetowane w wykwintne kwieciste
wzory. Od podstawy prawej, bogato udekorowanej Sciany, przez sufit, po gérna
cze$¢ Sciany lewej bieglo ogromne pekniecie, ktérego wnetrze bylo w catosci
wytapetowane tym samym ciemnym wzorem roSlinnym. Biorgc pod uwage
tre$¢ musicalu, wydaje sie, ze te dwie §ciany warto odczytywac jako symbole
dwoéch standéw: mieszczanstwa i szlachty, a wiec pekniecie moze sugerowacd,
ze szlachta ingeruje, ,,wdziera sie” w zycie poddanych. W niektérych scenach
Z wyrwy tej zjezdza wielki pastorat symbolizujacy wladze ksiecia-arcybiskupa
Colloreda, a w drugim akcie réwniez symboliczne rozdarcie duszy Wolfganga.
Jedna z pierwszych scen drugiego aktu jest bowiem sen, w ktérym Wolfgang do-
strzega wsr6d zamaskowanych tancerzy swojego ojca stojacego na tym wilas-
nie pastorale i zarzucajacego mu, ze z przekory zniszczyl wlasne szczeScie
i nigdy go juz nie odzyska.

Kolorystyczny kontrast przechodzi z dwoch $cian na calg scene: jej lewa
i tylna cze$€ sg jasnoszare, a prawa i przednia — czarne. UkoSna granica
przebiega jednak w wiekszo$ci na obrotowej czesci sceny. W chwilach gdy
platforma sie porusza, ten wyrazny podzial zostaje wiec zaburzony i prze-
mieszany. A ze w Mozarcie! ruch taki zazwyczaj symbolizuje albo fizyczne
podroéze i zmiany miejsca akcji, albo ,,ruch” w glowie Wolfganga, juz sceno-
grafia moze sugerowac, ze struktura stanowa jest poteznym czynnikiem wply-
wajacym na biografie bohateréw musicalu, ale zmiana miejsca oraz talent
1 pomysly protagonisty sag w stanie nig zachwiacd.

Muzyka jest stale obecna w scenografii nowej wiedenskiej inscenizacji,
w spos6b duzo zreszta doslowniejszy niz na prapremierze: nieomalze przez
caly czas trwania spektaklu na scenie stoi fortepian. W scenach z Wolfgangiem
siedzi przy nim Amadé, w innych stuzy po prostu za element prowizorycz-
nej, ruchomej scenografii. Rézne postaci czesto dotykaja go lub opierajg sie
0 niego, mozna domys$lac sie, ze w kolejnych scenach peilni funkcje rozma-
itych sprzetéw w réznych budynkach. Z jednej strony wzmacnia to wrazenie
prowizorycznoSci scenografii, z drugiej pokazuje, ze muzyka Mozarta jest
waznym kontekstem wszystkich scenicznych wydarzen.

Czy taka zmiana inscenizacji wiaze sie w jaki$§ spos6b z modyfikacjami
w libretcie? Przed odpowiedzig na to pytanie musze zaznaczy¢, ze nie jestem
pewien, czy oryginalng konstrukcje sceny datoby sie w ogéle powtérzy¢é w nowej
wersji, granej juz nie w An der Wien, a w Raimund Theater. Ten drugi teatr
ma pod wieloma wzgledami skromniejsze mozliwoSci techniczne, czym sceno-
graf Elisabeth i Mozarta! Hans Schavernoch ttumaczy takze wykorzystywanie
projekcji zamiast prospektow w tamtejszych realizacjach obu musicali. Zmiana
koncepcji inscenizacyjnej mogta wiec by¢ podyktowana koniecznoS$cig. Nawet
jesli tak byto, wszystko wydaje sie dobrze pasowaé do zmian w libretcie. By
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to wyjasni¢, musze najpierw przyblizy¢ zmagania Kunzego z biografig Mozarta,
ktére towarzyszyly powstawaniu tego musicalu.

Jednym z najwazniejszych elementéw poprzedniego rozdzialu byto zdia-
gnozowanie pewnego rozdarcia, ktére wida¢ w libretcie Elisabeth — trudno$ci
i szans wyniklych z checi Kunzego, by opowiedzie¢ naraz o Elzbiecie i o epoce,
w ktorej zyla, ale od probleméw ktérej uciekata. Wydawaé by sie mogto,
ze w przypadku drugiego musicalu Kunzego o austriackiej ikonie takiego
ktopotu nie bedzie. Mozart! miat od poczatku by¢ o historycznym Mozarcie,
a nie o austriackim o§wieceniu czy upadku porzadku stanowego. O dziwo
jednak okazuje sie, ze w poprzek libretta Mozarta! biegnie napiecie podobne
do tego, jakie przenika Elisabeth. Kunze twierdzil, Zze gt6wnymi motywacjami
byly dla niego osobowos¢ i sytuacja Mozarta, a to, ze owa postac jest stawna
jako muzyk, stanowito wrecz problem. Spektakle muzyczne o ludziach, ktérzy
sami pisali muzyke, tworzy sie trudniej, poniewaz klopotliwe zawsze jest to,
czy i jak wykorzysta¢ ich wtasne kompozycje!©.

Kunze moéwilt, ze w Mozarcie imponuje mu to, jak udalo sie temu twércy
zostaé niezaleznym artysta mimo naciskOw otoczenia. W rozmowie ze mng
przyznal, ze Mozart jako cztowiek ciggle mu ,,ucieka”. Twierdzil, ze dobrze
rozumie charakter i motywy Elzbiety Bawarskiej, za to Wolfganga Mozarta
trudno naprawde poznaé zza licznych rél i masek, jakie przybieral wobec
innych ludzi - na zywo i w listach. Kunze wyrazat sie o tym bardzo obrazowo
i z pasja, méwigc na przyktad: ,,gdy prébuje sie zblizy¢é do Mozarta, ten jest
juz po drugiej stronie pokoju i Smieje sie ze mnie”. Nazywat go takze ,,trick-
sterem”!l. Napiecie w tym musicalu jest wiec podobne, ale niejako inaczej
ukierunkowane. Przygotowujac Elisabeth, Kunze doskonale rozumial swojg
bohaterke i prébowatl za jej pomocag wyjasni¢ epoke, w ktérej zycie byto dla
Sisi niezwykle skomplikowane. W Mozarcie! punktem wyjscia jest za$ oto-
czenie kompozytora, jego relacja z bliskimi i realiami zycia w jego czasach,
a osobowo§¢ protagonisty pozostaje dla librecisty zagadka'?. Doktadniej warto
moze powiedzieé nie tyle o osobowos$ci bohatera, ile jego pierwowzoru. Kunze
podkreSlal bowiem, ze gtéwna postaé Mozarta! to stworzona przez niego fik-
cyjna persona jedynie oparta na historycznym kompozytorze!3. Znaczgce jest,
ze w przypadku Elisabeth tego rodzaju deklaracje nie padajg, a opowiadajac

10 Michael Kunze, Ein Gleichnis fiir das Erwachsenwerden, ,,Blickpunkt Musical Son-
derheft” 2015, nr 4, s. I-006.

11 Rozmowa z Michaelem Kunzem, 16.08.2018.

12 Praca Strangl i Millner opisuje wszystkie inscenizacje Mozarta! do roku jej powsta-
nia (2007) i podkresla znaczace réznice miedzy nimi. Moje wlasne do§wiadczenie pozwala
stwierdzi¢ wyrazne odmiennoSci w libretcie miedzy inscenizacja budapeszteniska (premiera
w 2003 roku) a nowg wiedeniskg (2016), i to wieksze niz w przypadku kolejnych wersji
Elisabeth. Zob. Astrid Strangl, Bettina Millner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”...,
s. 193-211; Miklés Gabor Kerényi (rez.), Mozart!, Budapeszteniski Teatr Operetki, Budapeszt
2003; Harry Kupfer (rez.), Mozart!, Raimund Theater, Wieden 201S.

13 Zob. Astrid Strangl, Bettina Miillner, ,,Die Struktur des Drama Musicals”..., s. 99.
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mi, co doradza aktorkom majacym graé tytulowg role, autor wyrazat sie tak,
jakby chodzilo o precyzyjne odwzorowanie na scenie historycznej Sisil.

W pewnym sensie praca nad oboma spektaklami skupiata sie wiec
na sytuacji spotecznej. W Elisabeth Kunze chcial odda¢ rozpad calej epoki,
w Mozarcie! — warunki zycia i tworzenia pojedynczego, cho¢ wybitnego arty-
sty, ktérego narzucone przez spoleczenstwo polozenie tatwiej zrozumieé niz
jego samego. Jak jednak pokazalem w rozdziale drugim, taka ,kameralna”
perspektywa moze pomoéc przedstawié problemy spoteczne jeszcze petlniej.
Dzieki postaci Sisi jako cesarzowej otrzymujemy wglad w sytuacje najwyz-
szych warstw spoleczefistwa, Mozart jako mieszczanski muzyk pozwala zapre-
zentowaé wiekszy wycinek struktury spotecznej. Chociaz bowiem sam jest
daleko od jej szczytu, decyzje 0séb ten szczyt zajmujgcych mocno wplywajag
na jego zycie.

Kunze w obu wiedenskich inscenizacjach poradzil sobie z tym proble-
mem na rézne sposoby. Prapremierowy Wolfgang byl barwng, przebojowa,
bardzo charakterystyczng postacig, do jego kreacji autor wykorzystat to,
co najbardziej uderzajace i prowokujgce we wrazeniu, jakie sprawial histo-
ryczny Mozart. Dialogi Wolfganga byly pelne spro$nosci i gier stownych,
swoim zachowaniem stylizowat sie on na arystokrate czy moze raczej parodie
arystokraty. W pierwszej scenie, w ktérej byt obecny jako dorosty, kupowat
sobie ikoniczng czerwong szate i kpiarsko pozowat w niej przed lustrem. Do
domu Weberéw przychodzil z elegancka laseczka i ochoczo nig gestykulo-
wal, a proszony o przedstawienie sie publicznoSci w parku rozrywki Prater —
$piewal piosenke zlozong w catosci z nonsensownych i nierzadko wulgarnych
gier stownych. Mam wrazenie, ze w poréwnaniu z ta barwng postacig Mozart
z inscenizacji z 2015 roku byt mniej skupiony na wyrazaniu swojej osobowo-
$ci, a bardziej na tym, co potrafit. CzeSciej powtarzal, ze jest réwny szlachcie
z powodu wlasnego talentu. Prapremierowy Wolfgang tytutowat sie ksieciem
z bajki (Zauberprinz), a ten z nowej inscenizacji — ksieciem przeznaczenia
(Schicksaalsprinz). Uzywal tez o wiele mniej gier stownych inspirowanych
listami historycznego Mozarta, a jego piosenka z Prateru wcigz byla wpraw-
dzie spro$na, ale mniej nonsensowna - skupiata sie¢ na okazaniu pogardy wyz-
szym sferom i kazdemu, kto chcial ponizy¢ kompozytora lub nim pomiataé.

Bialo-czarna scenografia, wyraznie czynigca konflikt stanowy naczelnym
tematem spektaklu, pasuje do tego nowego wcielenia Mozarta, skupionego
raczej na tym, o co walczy, niz na tym, jaki jest. Scena obrotowa jako zapisane
nutami pianino to rozwigzanie sprawiajace, ze caly Swiat sceniczny wydaje
sie mniej realny, a za to barwniejszy i ekstrawagancki. To niewatpliwie byt
Swiat prapremierowej wersji bezczelnego i nadekspresyjnego Wolfganga,
ale nieco mniej pasowalby do jego nowszego, zdeterminowanego i nie tak
barwnego wcielenia.

14 Rozmowa z Michaelem Kunzem, 16.08.2018.
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Nawiedzanie Mozartem - Prolog

Pamietajac o tych zalozeniach, mozna przeanalizowaé najistotniejsze sceny
Mozarta! i zobaczy¢€, jakg wizje austriackiej przesztosci buduje ten spektakl.
Podobnie jak w przypadku Elisabeth, dobrymi punktami wyj$cia beda Prolog
wraz z jego przejSciem w pierwsza scene oraz final pierwszego aktu — ,,punkt
bez odwrotu” dla Wolfganga Amadeusza Mozarta.

Teoria nawiedzania wedlug Carlsona dowodzi, ze w teatrze czesto widzimy
to, co juz wczesniej w nim widzieliSmy, ale w innym kontekScie. Odbiorcy wie-
denskiej prapremiery Mozarta! w 1999 roku mogli do§wiadczy¢ tego zjawiska
na kilku poziomach, a przywolywanie w musicalu wizerunku kompozytora bylo
tylko jednym z nich. R6wnie wazne pozostawaly podobiefistwa do Elisabeth.

Prolog Mozarta! ukazuje cmentarzysko — wiedenski cmentarz Swietego
Marka - przez ktére spacerujg Konstancja Nissan, wdowa po kompozyto-
rze, oraz doktor Anton Mesmer. Kontrowersyjny badacz psychiki chce, by
kobieta doprowadzita go do grobu Mozarta, i jest zdziwiony tym, jak stabo
pamieta ona droge. Konstancja podkresla, ze od dawna tu nie byla. Jej stowa
i zagubienie sugeruja, ze nie poswieca zbyt wielu mys$li zmartemu mezowi —
lub przeciwnie, bardzo stara sie o nim nie mys$le¢ wcale. Gdy wreszcie docie-
rajg do grobu, Mesmer kaze swojemu stuzgcemu go rozkopaé. W tym momen-
cie rozlega sie muzyka Mozarta, a z dotu symbolizujgcego gréb wynurza sie
fortepian, na ktorym gra kilkuletni Wolfgang. Scena wypelnia sie przedsta-
wicielami wiedenskiej arystokracji i nagle jesteSmy na jednym z koncerté6w
milodziutkiego kompozytora w stolicy Austrii.

Do podobiefistw z Prologiem Elisabeth dodajmy jeszcze to, ze w Wiedniu
Mozart! byl grany tylko w teatrach, w ktérych wczes$niej pokazywano juz
spektakl o Sisi, a wiec fortepian pojawial sie na tej samej scenie, na ktérej
przedtem wielokrotnie ozywali bliscy cesarzowej i arystokracja z jej cza-
s6w. OczywiScie zachodza tu istotne réznice — w Elisabeth pierwszy moment
muzyczny zapowiada jej epoke, a w Mozarcie! od razu protagoniste; bliscy
Sisi nie moga o niej zapomnie¢, wdowa po Mozarcie nie chce o nim pamietac.
Od razu jednak rzuca sie w oczy, ze musical o kompozytorze powtarza czy, by
uzy¢ okreSlenia Carlsona, jest nawiedzany przez wiele elementoéw opowieSci
o Elzbiecie. Mozna wiec przypuszczac, ze i on bedzie nie tylko biografig jednego
bohatera, ale tez pewng wizjg austriackiego spoteczenstwa w jego czasach.

Juz pierwsza wymiana zdan na cmentarzu Swietego Marka jest wazna
dla zrozumienia musicalu i jako biografii muzyka, i jako opowieSci o szer-
szych zjawiskach spotecznych. Zaczyna sie on poszukiwaniem grobu Mozarta
przez jego bliskg, ktéra nie chce o nim pamietaé — Konstancje, przypomi-
najaca dodatkowo o zmianie nazwiska - i intelektualiste-mistyka zafascy-
nowanego kompozytorem — Franza Antona Mesmera. Doktor przepytuje
wdowe podobnie, jak czynil bezcielesny glos Lucheniego w Elisabeth. To na-
stepny spektakl Kunzego, w ktérym w Prologu postaé epizodyczna przepytuje
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pierwszoplanowa!s i w ktérym kto$ prébuje wydobyé z jednej z gléwnych
0s6b dramatu prawde, wezwac jg na Swiadka wydarzen czy, uzywajac jezyka
Freddiego Rokema, postawié ja w pozycji nadhistorykalS. Stanowisko Konstancji
przypomina zeznania bliskich Sisi, ktérzy Swiadczac w jej sprawie, podkreslajg
trudno$ci, jakie odczuwali w relacji z nia, cho¢ — w przeciwienstwie do nich -
twierdzi, ze nie po§wieca zmartemu mezowi wiele uwagi. Z kolei Mesmer
przypomina zaréwno przepytujacy Lucheniego glos — kogo$ z zewnatrz, kto
chce poznaé prawde - jak i wiedenska arystokracje z Elisabeth, wciaz glo-
wigcg sie nad zagadkg Sisi.

Zapowiada to prawidlowo$é pokazywang czesto, choé nie bez wyjatkow,
w dalszych scenach sztuki. Mozart i jego talent na rézne sposoby drazni i prze-
szkadza osobom bezposrednio z nim zwigzanym, za to ttumy wspoéiczesnych,
zwlaszcza wysoko urodzonych, podziwiajg jego geniusz. Niekiedy bliscy kom-
pozytora chwalg go — przede wszystkim matka i siostra, a poczatkowo takze
Konstancja. Wiekszym grupom zdarza sie z niego kpié, ale ogélna tendencja
w Mozarcie! jest taka, ze im dalej od tytutowej postaci, tym tatwiej ja podzi-
wiaé. Szczegdblnie wyostrza sie to w ostatnich scenach spektaklu, wiec poczat-
kowy dialog Konstancji z Mesmerem jest nie tylko przyblizong zapowiedzig
catej sztuki, ale tez odzwierciedleniem sytuacji w czasie, w ktérym ich roz-
mowa sie toczy — po $mierci Mozarta. W inscenizacji prapremierowej piosenka
Mozart, Mozart! — najbardziej pochwalna wobec talentu kompozytora — byta
wykonywana przez calag obsade, ale juz w wersji z 2015 roku wylacznie przez
bohateréw niezwigzanych z nim osobiScie. Jednocze$nie z jej inscenizacji
zniknetly kiczowate elementy — na przyktad noszone przez postaci okulary sto-
neczne i baloniki w ksztalcie cukierkéw Mozartkugeln. Mozna wiec zinterpre-
towac to tak, ze w nowszej produkcji tworcy rezygnujg z zawartej wczesniej
w tej piosence groteski, poniewaz wykonuja ja postaci, ktérych uwielbienie
dla Mozarta jest bardziej jednoznaczne. Tego typu réznice dajg sie wyjasnié
tym, ze Konstancja i Mesmer mieli po prostu do czynienia z odmiennymi
obliczami Mozartami — wdowa z ludzkim, czasami trudnym do wytrzyma-
nia Wolfgangiem, Mesmer z boskim Amadé, geniuszem, z ktorym wszyscy
poza Wolfgangiem moga kontaktowa¢ sie tylko przez muzyke.

Muzyka po raz pierwszy rozlega sie w spektaklu, gdy postaci znajdujg
wreszcie kwatere Mozarta, a Mesmer ttumaczy, ze chce wydoby¢ z niej
czaszke zmarltego. Kiedy stuga naukowca wskakuje do grobu, by go rozgrze-
baé, Mesmer zaczyna slysze¢ muzyke Mozarta — jeszcze nim zacznie ona
rzeczywiScie gra¢. Mezczyzna dziwi sie, ze Konstancja niczego nie styszy,

15 W inscenizacji prapremierowej Mesmer pojawial sie jeszcze w trzech scenach, w tym
w Prologu aktu drugiego stanowigcym kontynuacje opisywanej powyzej sytuacji, we wzno-
wieniu z 2015 roku byt dalej zupelnie nieobecny.

16 Freddie Rokem, Wystawianie historii. Teatralne obrazy przesztosci we wspdlczesnym
teatrze, przel. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw
2010, s. 32.
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a jej malzonka nazywa ,,dzieckiem Boga” (un enfant de Dieu), ktéry ,,spadt
na Ziemie niczym gwiazda”. Wtedy fortepian, na ktéorym gra Kilkuletni Mozart,
wynurza sie juz na tyle wysoko, by by¢ widocznym, a Konstancja (i w wer-
sji z 2015 roku takze Mesmer) schodzi ze sceny. Dzieje Elisabeth i Mozarta!
dostownie powstaja z grobéw, ale w Elisabeth to wskrzeszenie calej epoKki,
a w Mozarcie! — skutek otwarcia jednej trumny. OczywiScie wok6l wraca-
jacego do zywych muzyka wnet zaroi sie od wiedenskiej arystokracji, ale
nie wychodzi ona bezposrednio z mogit. Stamtagd wynurza sie tylko Mozart
i jego instrument, a reszta obsady wyjdzie na scene, by uzupelnié otaczajacy
go Swiat. To ciekawe odwrécenie wzgledem Elisabeth: w tamtym spektaklu
7 zaSwiatéow wylaniala sie wiekszo$¢ elementéw wskrzeszanej epoki, a Sisi
dotgczata w pdZniejszej scenie. Proponuje nastepujgca interpretacje: Lucheni
w Elisabeth wie, ze bedzie w stanie wyjasni¢, czemu cesarzowa chciata zgina¢,
jedynie ukazujac caly kontekst jej zycia i relacji z bliskimi. Mesmer za to jest
zainteresowany wylgcznie Mozartem i jego muzykg. Dopiero gdy wydobywa
Z grobu Amadé, okazuje sie, ze nie sposoéb opowiedzieé jego dziejéw bez ich
ludzkiej czesci, a wiec Wolfganga i 0os6b wspoéiczesnych kompozytorowi.
Mesmer szuka prawdy o Mozarcie, a Konstancja stara sie zapomnieé
o mezu - i by¢ moze dlatego wiasnie z grobu poczatkowo wylania sie to, co naj-
bardziej atrakcyjne dla doktora, to jest Mozart jako artysta i jego muzyka.
Mozart! zasadniczo nie polemizuje ze stereotypami na temat jakoSci dziet
kompozytora. Pokazuje te twérczo$¢, w zgodzie z licznymi innymi narracjami
o artyScie, jako niezwyklg i w pewnym sensie nadludzka. Freddie Rokem
skonstatowal, ze w teatrze czesto siega sie po elementy fantastyczne, by uka-
zaé traumatyczne wydarzenia historyczne, gdyz sam ich przebieg wydaje sie
czym$ nie do konca rzeczywistym!’. Na podobnej zasadzie mozna wysunaé
teze, ze przedstawienie talentu Mozarta w osobnej postaci Amadé wyraza
przekonanie o nadnaturalno$ci, ,,cudownoSci” muzyki kompozytora. Te obser-
wacje warto tez odnie$¢ do rozpoznan Kleina. Amadé symbolizuje wszystko
to, co atrakcyjniejsze w pamieci niz w historii. Tworzace nadludzka muzyke
,,porcelanowe dziecko” wydaje sie bliskie widowni i jednoczes$nie Swietels.
Rozdzielenie Mozarta na Wolfganga i Amadé nie tylko nadaje jego twérczo-
$ci nadprzyrodzony charakter, ale tez powiela jeden z bardziej powszechnych
mitéw na jej temat. Maly Amadé nieustannie podaje Wolfgangowi gotowe par-
tytury, ktére zapisuje bez przerwy i bez poprawek. Oto kompozytor nagle ma
w dioniach kompletny utwoér, zgodnie z nieznajdujgcym pokrycia w rzeczywi-
stoSci przekonaniem, jakoby Mozart komponowal w gtowie i notowal muzyke
od razu w gotowej formie!®. Spektakl nie wyjasnia jednak, czy kompozycje
Amadé sg gotowymi, fizycznymi zapisami, czy wylgcznie pomystami. Sceny,

17 Tamze, s. 30.
18 Kerwin Lee Klein, On the Emergence of Memory..., s. 129-132.
19 John Rosselli, The Life of Mozart, Cambridge University Press, Cambridge 1998, s. 42.
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w ktorych Wolfgang twierdzi, ze napisat juz jaki$ utwor, ale tylko ,,w glowie”,
mogg sugerowaé, ze musi on jeszcze zanotowac te pomysty, chociaz sceny
pracy Wolfganga ani razu nie pojawiajg sie w musicalu.

,Magie” tworczosci Mozarta podkreS§la w nowej inscenizacji wiedenskiej
réwniez to, ze Amadé znajduje w pierwszej scenie szkatulke-pozytywke,
po otwarciu ktérej stychaé urywki przysztych kompozycji protagonisty. Jego
talent jest wiec prezentowany na podobienstwo magicznego daru czy artefaktu.
Pod koniec spektaklu charakter pudetka jako symbolu geniuszu muzycznego
byt uwydatniony - jego powiekszona wersja zjawiala sie na scenie i otwierala,
gdy Mozart komponowatl Czarodziejski flet. Wprowadzenie tych elementéw
cudowno$ci w przedstawianiu dorobku kompozytora pozwala Kunzemu uka-
zaé relacje Mozarta z jego wlasng twoérczosScig bardzo dramatycznie. Status
muzyki tytulowego bohatera nie jest sproblematyzowany, za to jej relacja
wzgledem jego zycia - tak.

Poczatki dwoch Mozartow

Scena zaczynajaca sie, gdy z otworu-grobu wytania sie Mozart przy fortepianie —
pierwsza scena spektaklu z piosenka Was fiir ein Kind! (Coz to za dziecko!) —
zostata do$é szczegdétowo omoéwiona w rozdziale pierwszym. Ma ona bowiem
wielkie znaczenie nie tylko dla akcji musicalu, ale takze dla zrozumienia,
w jaki spos6b Kunze wykorzystat na potrzeby Mozarta! rzeczywistg sytuacje
rodziny Mozartéw i strukture spolecznag w ich czasach. Tu wiec mozna ogra-
niczy¢ sie do pewnych waznych poréwnan z Elisabeth.

Scena pierwsza Mozarta! przypomina zaréwno Prolog, jak i pierwszg scene
spektaklu o Sisi. Z jednej strony to inicjalny kontakt widza ze zmartwych-
wstalym Swiatem przesztoSci i pierwsza okazja do ustyszenia, co o gléwnym
bohaterze sadzita 6wczesna arystokracja. Z drugiej — w scenie tej poznajemy
protagoniste i jego relacje rodzinne. Wahalem sie, czy nazwaé ten Swiat
zmartwychwstalym, czy raczej ,nieumarlym” lub reanimowanym, wydaje
mi sie jednak, ze — w przeciwienstwie do Elisabeth — §wiat przeszio$ci wraca
w Mozarcie! do pelni zycia. Zespo6t aktorski porusza sie w wyrezyserowany, ale
stosunkowo naturalny sposéb, na kostiumach nie ma zadnego znaku upadku,
podobnego do pnaczy widocznych na strojach aktoréw w Elisabeth. To dosé
zrozumiate, bo w Mozarcie! status calej obsady jako poddanej dyscyplinie
lub fatum $mierci nie jest poruszany. Przeciwnie — arystokracja z tej sceny
bedzie potem dla Mozarta milym wspomnieniem z dziecinstwa i Zzrédiem aspi-
racji. Przypominajacy Elisabeth ruch sceniczny pojawi sie p6Zniej, na dworze
Colloreda oraz w scenach, w ktérych reszta zespolu reprezentuje wewnetrzne
rozterki Wolfganga, gdy ten czuje sie ofiarg fatum.

Oczywiscie poznajemy tylko jego ,,drugie ja”, tak samo jak w Prologu
Elisabeth poznawali§my Smieré. W przebiegu tej sceny nic nie sugeruje
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jednak, zeby Amadé byt istotg nadnaturalng. W pierwszej scenie ta postacé jest
po prostu mtodym Mozartem, a wcielenie talentu kompozytora zacznie repre-
zentowacé dopiero, gdy protagonista doro$nie i jego ludzkim, widocznym dla
innych person ,ja” stanie sie Wolfgang. Zadaniem tej sceny jest przygoto-
wanie funkcji, jakg maly Amadé bedzie pelnil przez pozostala czesS¢ spek-
taklu. Zarazem jednak reprezentuje on Mozarta i stanowi pierwszy kontakt
publicznosci z tg postacig. Trudno zresztg, by nie zostal rozpoznany jako
kompozytor, skoro nie tylko wynurzat sie z jego grobu, ale tez pojawiat sie,
grajac na fortepianie utwor Mozarta (gwoli $cisloSci — ostatnie takty trzeciej
wariacji G-dur na pianino)?°. W wersji premierowej w dodatku od razu miat
na sobie charakterystyczng czerwong szate i biatg peruke, w jakich widaé
Mozarta na wiekszosci jego portretéw. W realizacji z 2015 roku jego strojowi
poczatkowo brakowato tych najbardziej rozpoznawalnych elementéw — chto-
piec grat z odkryta glowa, w czerwonych spodniach i bialej koszuli. Dzieki
muzyce i tak byt jednak rozpoznawalny, a brak kostiumu pozwalal pokazaé
na scenie budowanie ikonicznosci. Najpierw Maria Teresa podarowywata mu
czerwony strdj, a potem, na zakonczenie sceny, ubierata go wen baronowa
von Waldstéitten, przyszta patronka i przyjaciotka.

W Mozarcie! Kunzemu nie zalezalo na przedstawieniu dziejow catej epoki,
a tylko jednego artysty, uwiklanego w mechanizmy nig rzgdzace. Reprezentanci
epoki Mozarta nie przychodzg wiec z tego samego grobu, ale nagle materializuja
sie wokétl niego. Podobnie jak w Elisabeth, w Prologu Mozarta! nie widzimy
tytulowego bohatera. Wstep ten jest jednak duzo krétszy i szybko przechodzi
W pierwszg scene, w ktorej protagonista jest juz obecny — do§é przewrotnie,
bo jako zywy czlowiek, ale w postaci, jakg w nastepnych scenach przybierze
jego wewnetrzny demon. Gra ze stereotypem jest tu przedstawiona odwrot-
nie niz w Elisabeth — cesarzowa zostala najpierw opisana jako tajemnicza
mitosé Smierci, by dalej wprowadzi¢ skojarzenia ze stodka Sisi. Mozart z kolei
na poczatku jest ukazany w swojej stereotypowej postaci, by potem zaskoczy¢
widza kreacja wspoéiczeSnie ubranego, dorostego Wolfganga.

To, z jakiego powodu w dalszych scenach Amadé towarzyszy wlasnemu
dojrzatemu wecieleniu jako symbol jego geniuszu tworczego, nie jest wyja-
$nione wprost w fabule spektaklu. W wiedenskich inscenizacjach Wolfgang
od pierwszego pojawienia sie zna Amadé i rozumie jego role w swoim zyciu.
Dorosty Mozart czesto opowiada w piosenkach o tym, ze uwaza reprezento-
wany przez ,,porcelanowe dziecko” talent za przepustke ku lepszemu bytowi
i poktada w nim ogromna wiare. To takze przeniesienie sytuacji z dziecinstwa,
w ktoérej Leopold Mozart byl mocno przekonany o wielkich mozliwoS$ciach syna.

Amadé uosabia te elementy zycia i osobowoSci Mozarta, ktére wyniost z dzie-
cifistwa i z ktérymi publiczno$¢ zapoznata sie w piosence Coz to za dziecko!

20 Michael Kunze, Sylvester Levay, Mozart! Libretto der deutschen Erstauffiihrung,
Edition Butterfly/Levay Music, Hamburg 2001, s. 8.
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W pierwszych scenach spektaklu Wolfgang entuzjastycznie przyjmuje poda-
wane mu przez Amadé kompozycje, widzi w nich droge do lepszego zycia
i powtérzenia sukceséw, ktére odnosit jako cudowne dziecko. To zrozumiale,
bo pierwsze sceny z udzialem Wolfganga ukazujg jego egzystencje miodego
dorostego w duzo bardziej ponurej tonacji. Czuje sie on skrepowany wymaga-
niami i ceremoniatem salzburskiego dworu ksiecia-arcybiskupa, a inni pod-
wtadni Colloreda udowadniajg mu, ze jest od nich gorszy. Arystokratyczny
Swiat dworu nagle stal sie dla niego wrogi. Amadé symbolizuje nadzieje
na wolno$¢, ale tez na taske wielmozéw. Od razu jest wiec w niego wpisana
sprzeczno$§¢, marzenie o wyzwoleniu za pomocg doktadnie tych Srodkéw, ktére
Wolfganga niewolg. Na ,,porcelanowe dziecko” mozna patrze¢ jako na pamiec,
a jego strgj — rozpatrywaé w §wietle spotecznych ram pamieci Wolfganga. Ich
funkcja zgadza sie z rolg przypisywana tym ramom przez Halbwachsa — kom-
pozytor pamieta szczescie i uwielbienie z dziecifistwa nie jako czysto jednost-
kowe przezycia, ale w kontekScie, w ktorym sie wydarzyly, a wiec na salonach
arystokracji. CzeS¢ jego probleméw w dorostoSci wynika z braku umiejetnosci
oddzielenia wspomnien o emocjach od ich spotecznego kontekstu.

Nawiedzony Mozart - final pierwszego aktu

Mimo tego jak wazna dla Wolfganga jest obecno$¢ Amadé, w finale aktu pierw-
szego rodzi sie ostry konflikt miedzy nimi. Wolfgang wyzwala sie z zewnetrz-
nej presji i orientuje, ze zamiast wolnoSci przynosi mu to pelng zalezno§é
od Amadé. Na te sytuacje takze warto spojrzec przez poréwnanie z Elisabeth:
protagoni$ci obu musicali uzyskuja pod koniec pierwszego aktu spoteczng wol-
no$¢ i uwalniajg sie od narzucanych im obowigzkéw. Sisi zdobywa dominu-
jaca pozycje na dworze, a Wolfgang zostaje wyrzucony ze stuzby u Colloreda
i tym samym moze zostaé niezaleznym muzykiem lub starac sie o inna, lepsza
posade. Oboje przekonujg sie tez, ze spoleczna wolno$¢ nie oznacza wyzwo-
lenia od ich wilasnych wewnetrznych demonéw. Sisi widzi w ramie obrazu
Smier¢, ktéra przypomina jej, ze kazda uroda przeminie. Wolfgang orientuje
sie, ze wcigz podaza za nim Amadé, ktéry chce w catosSci podporzadkowaé
jego zycie sztuce. O ile jednak w Elisabeth interakcja ze Smiercia ograni-
cza sie do jednej Spiewanej przez te persone zwrotki, w dodatku dopisanej
do libretta dopiero po kilku latach grania musicalu, o tyle w Mozarcie! temu
konfliktowi poSwiecono calg wienczaca akt pierwszy piosenke: Wie wird man
seinen Schatten los, czyli Jak pozby¢ sie swojego cienia.

W strofach tych Wolfgang wyjasnia, ze chwala i artystyczna nobilitacja
nie zastapig mu radosci ze zwyklego zycia, a zwlaszcza z mitosci i bliskoSci.
Wprost stwierdza, ze (twércza) nieSmiertelno$¢ niewiele mu da, bo chcialtby
po prostu pozy¢ przed $miercig. Refren za to jest serig retorycznych pytan
o to, jak czlowiek moze zupelnie zmieni¢ swojg nature. Obok tytutowego ,,Jak
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pozby¢ sie wlasnego cienia” pojawiaja sie w nim miedzy innymi pytania:
,Jak zrzuci¢ wiasng skére” i , Jak uciec, gdy samemu stoi sie sobie na dro-
dze”. Protagonista czuje sie uwieziony w sytuacji, nawiedzany przez upiora
muzyki - i opery! — wcielonego w Amadé. Jego leki szybko okazujg sie zresztg
niebezpodstawne, a destrukcyjna rola ,,porcelanowego dziecka” jest poka-
zana w tej scenie ostro jak nigdy wczeSniej w akcie pierwszym. Pod koniec
drugiego refrenu chtopcu konczy sie atrament, wiec dZzga Wolfganga piérem
w reke, by pisa¢ dalej jego krwia.

Scene te mozemy rozpatrywaé jako nawiedzang nie tylko przez Amadé,
lecz réwniez przez Elisabeth. Jak pozby¢ sie wlasnego cienia to jedyny utwor
w Mozarcie!, w ktérym zesp6l aktorski zachowuje sie jak marionetki lub
zmarli — tak jak w Prologu i wielu fragmentach spektaklu o Sisi. W polowie
piosenki na scene wchodza pozostate postaci oraz zesp6l, wykonuja sztywna,
opartg na naglych ruchach choreografie i powtarzajg pytania Wolfganga.
Sa w stanie lepiej opisac jego sytuacje niz on sam. Gdy w ostatniej zwrotce
Wolfgang wspomina tylko o rosngcym w nim przerazeniu i poczuciu zaszczucia,
oni wprost §piewaja o roli Amadé: nazywaja go demonem, ktéry chce posigsé
wszystko, czym Wolfgang jest, bo Wolfgang urodzit sie wytagcznie dla niego.

Mozliwe, ze pozostate postaci symbolizujg w tym momencie mys$li Wolfganga.
Byloby to tym bardziej trafne, ze powstanie Amadé jest zwigzane z tymi per-
sonami, za§ Wolfgang prawdopodobnie widzi swéj talent w takiej wlasnie
formie przez przezycia, ktérych doznal wsréd ludzi w dziecinstwie. Na ten
nawiedzony i nawiedzajgcy chor warto patrzeé tez jednak jak na glos z przy-
szloSci, czyli terazniejszoSci widzow. Préobuje on podsumowaé zycie Mozarta
ponuro, fatalistycznie, tak jak podobnie rezyserowane chéry w Elisabeth ofe-
rowaly pesymistyczne komentarze na temat jej epoki w piosence Wszystkie
pytania zostaty zadane oraz jej repryzie.

Uznanie Amadé za cien, od ktorego Wolfgang nie potrafi sie uwolnié, jest
bardziej naturalne dla publiczno$ci niz dla samego Wolfganga. ,,Porcelanowe
dziecko” jest widmem Mozarta nie tylko dostownie, ale tez w Carlsonowskim rozu-
mieniu nawiedzania. Kompozytor okazuje sie zresztg bardzo wdziecznym obiek-
tem tego zabiegu. Nie do$¢, Ze jest stawna postacia, zwigzang w dodatku z historig
opery, to jeszcze sg z nim skojarzone wyrazne elementy wizualne i dzwiekowe.
Chodzi rzecz jasna o jego stereotypowy wizerunek w czerwonej szacie i roko-
kowej peruce oraz liczne kompozycje wchodzace w kanon muzyki klasyczne;j.

Prezentacja zycia kompozytora w Mozarcie! opiera sie w duzej mierze
na wykorzystaniu tych skladowych ukazanych w nowej konfiguracji autor-
stwa Kunzego i Levaya. Amadé to konglomerat owych elementéw — postaé
odznaczajaca sie najbardziej klasycznym wygladem Mozarta i komponujgca
jego utwory. W takiej perspektywie relacja z Wolfgangiem obrazuje funkcje,
jaka w zyciu artysty petnito to, co w najwiekszym stopniu po nim zostalo —
muzyczne dziedzictwo i ikoniczny wizerunek. Wpltyw tych czynnikéw na dzieje
kompozytora jest ukazany w musicalu dwuznacznie, czesto okazuja sie one
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grozne i niszczycielskie. Owa grozba zostala oméwiona powyzej w konteks-
cie nastepstw podziatu postaci Mozarta na Wolfganga i Amadé. Warto jed-
nak zauwazy¢, iz w pewnym sensie jest ona komentarzem do tego, w jakim
ksztalcie pamie¢ o Mozarcie trwa do dzisiaj.

Boski Mozart

Konflikt Wolfganga z Amadé trwa przez caty akt drugi, cho¢ ze zmienng inten-
sywnos$cia. Po uzyskaniu niezalezno$ci od Colloreda artysta z jednej strony
coraz lepiej wykorzystuje swoj talent, z drugiej jednak wigze sie z Konstancjg
Weber, zdobywa przyjaciét w ré6znych sferach Wiednia i wciaz przezywa skom-
plikowane relacje z rodzing. Amadé utrudnia znalezienie ro6wnowagi miedzy
obiema tymi sferami. Nieustannie komponuje i podsuwa Wolfgangowi rezultaty
pracy, zloSci sie na niego za spedzanie czasu z Konstancja. W inscenizacji z roku
2015 dylematy, jakie wynikaja z obecnoSci ,,porcelanowego dziecka” w zyciu
Wolfganga, sa ukazane szczeg6lnie mocno w piosence Freunde (Przyjaciele).
Opisuje ona sytuacje, w ktorej kompozytor ma zamiar przestac siostrze pie-
nigdze. Odwiedzajg go jednak znajomi pragnacy, by czesSciej sie z nimi widy-
wal, i zapraszajg protagoniste na gre w bilard. W jej trakcie Amadé pokazuje
nowa kompozycje, a Wolfgang chce ja czym predzej spisaé. Przepraszajac
za konieczno$§¢ wczeSniejszego wyjscia ze spotkania, muzyk proponuje zna-
jomym, by ucztowali na jego rachunek, ptacac przeznaczonymi dla Nannerl
pieniedzmi. Spoteczne relacje, presja talentu i potrzeba zadowolenia ludzi
wok6t sprawiajg, ze Wolfgang ostatecznie nie pomaga siostrze.

Koniec drugiego aktu to seria scen ukazujacych dalsze pogorszenie sytu-
acji Mozarta, jeszcze wiekszy artystyczny triumf, ale tez osobistg porazke.
Ich dokladna sekwencja rézni sie miedzy wersjami z 1999 i 2015 roku.
W obu wyraznie widaé¢ jednak polaczenie artystycznego spelnienia i osobi-
stego osamotnienia.

W realizacji prapremierowej Wolfgang po gorzkiej modlitwie za zmar-
tego ojca spotykal na ulicach Wiednia ludzi rozgoraczkowanych wie§ciami
z Paryza. Ttum zdobyl Bastylie, wtasnie rozpoczeta sie Wielka Rewolucja
Francuska. Gdy cesarski urzednik prébowatl uspokoié¢ wiwatujacych, prota-
gonista klocit sie z nim. Oficjel powotywat sie na autorytety réznych ojcow —
cesarza jako ojca swoich ludéw, Ojca Swietego i Boga Ojca. Wolfgang twier-
dzit jednak, ze doro$li nie potrzebuja ziemskich ojcéw, a Bég chce, by ludzie
byli postuszni sobie samym. Nim klétnia zdazyla eskalowaé, pojawial sie
Emanuel Schikaneder i wyciagal Wolfganga z ttumu, ttumaczac mu, ze artySci
sg powolani do wyzszych spraw. Nastepnie zlecal mu skomponowanie muzyki
do Czarodziejskiego fletu.

W inscenizacji z 2015 roku watek Wielkiej Rewolucji Francuskiej zniknat,
totez Wolfgang nie miat okazji zaprezentowaé swoich réwnosciowych pogladow.
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Po scenie rozgrywajacej sie w kosciele od razu spotykat Schikanedera i zaczy-
nat z nim rozmowe o Czarodziejskim flecie. W momencie dyskusji spotykata
ich Konstancja, zla o to, ze mgz zapomnial o ich zaplanowanym wspdlnym
wyjezdzie. Wolfgang wyjasnial, ze teraz musi napisaé opere, ale kiedy$ do niej
dotaczy, ona jednak odpowiadata, ze kiedys$ to dla niej za p6zno, i odchodzita.
Nie pojawiala sie juz w tej inscenizacji za scenicznego zycia muzyka, wiec
w tej wersji wydarzen wydawalo sie, ze to rozstanie na zawsze.

Ta réznica w przebiegu akcji trafnie pokazuje kierunek zmian w libretcie
na potrzeby nowej inscenizacji — zamiast prezentowaé wtasne poglady i wal-
czy¢ o godno$¢ z wielkimi tego Swiata, w nowej wersji Wolfgang przezywa
osobiste konsekwencje swoich wyboréw. Publiczno$¢ widzi, jakie skutki dla
jego malzenstwa przynosi wieczne rozdarcie miedzy zyciem a sztuka. Z jed-
nej strony ostabia to role Wolfganga jako jednostki o postepowych pogladach
i duzej potrzebie walki o nie, z drugiej uzupelnia wazny brak w premierowym
libretcie. Dopiero wersja z 2015 roku pokazuje Konstancje otwarcie buntujaca
sie przeciwko swojej roli w zyciu Mozarta, co lepiej ttumaczy jej zachowa-
nie w Prologu musicalu oraz daje jednej z dwéch gtéwnych bohaterek kobie-
cych w tej sztuce nieco wiecej sprawczosci.

Obie wersje taczy pdiniejsza scena — symboliczny skrét z prapremiery
Czarodziejskiego fletu, obejmujacy fragmenty czterech melodii z tej opery oraz
prospekty (1999) lub projekcje (2015) przedstawiajace postaci i epizody z nimi
zwigzane. To krétka scena, ale z punktu widzenia tej analizy niezwyKkle istotne
sg reakcje, jakie wywoluje. To wszak moment, ktory liczni tworcy wieden-
skiego teatru muzycznego przyjmuja jako poczatek musicalu.

W inscenizacji z 2015 roku Mozarta tuz po premierze Czarodziejskiego
fletu odwiedza jego dawny pracodawca, ksigze-arcybiskup Colloredo. Chce
go osobiscie przekonaé do powrotu do Salzburga. Twierdzi, ze Mozart mar-
nuje sie, bawigc motloch, ironicznie gratuluje mu powodzenia wsréd nizszych
warstw spotecznych. Wolfgang wyjasnia, ze popularnos¢ jego opery wiele dla
niego znaczy i nie potrzebuje pomocy. Jest to wlaSciwie kiétnia o musical,
a Colloredo wystepuje w tej scenie jako obronca ostrego podziatu na kulture
wyzsza i nizszg. Co wazne, obaj sg przekonani, ze perspektywa drugiego z nich
jest zwodniczo tatwa i prowadzi donikad. Zawierajgca tytul strofa piosenki,
w Kktérej sie klocg, brzmi: , L.atwa droga jest zawsze btedna” (,,Der einfache
Weg ist immer verkehrt”). Dla Mozarta tg latwa droga pozostaje przyjecie
mecenatu Colloreda i powr6t do roli twércy muzyki dworskiej, a dla arcy-
biskupa - decyzja Mozarta, by stworzy¢ opere przeznaczong dla wszystkich.
Trudno pokusi¢ sie o wskazanie zwyciezcy sporu. Mozart broni swojej nieza-
leznoSci i nie przyjmuje propozycji arcybiskupa, ale niedtugo p6éZzniej umiera
i nie sposéb stwierdzié, czy przyjmujac oferte Colloreda, zagwarantowatby
sobie dluzsze zycie.

W obu inscenizacjach pojawia sie choéralny utwoér Mozart, Mozart! W wer-
sji prapremierowej zaczynat sie on tuz po premierze Czarodziejskiego fletu,
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w tej z 2015 roku — po k16tni z Colloredem. Stanowi podniosty hymn ku czci
kompozytora jako artysty, sume okreSlen wskazujacych na ,,boski” i ,,dosko-
naly” charakter jego muzyki. Piosenka w obu realizacjach zaczyna si¢ od entu-
zjastycznego skandowania nazwiska Mozarta, a potem w jej tekScie padaja
stwierdzenia, takie jak: ,,Bog dat temu Swiatu cud Mozarta” (,,Gott gab dieser
Welt das Wunder Mozart”), , Nic ziemskiego nigdy nie byto tak doskonate”
(,Nichts auf der Erde war je so vollkommen”) czy wreszcie, niezbyt moze
udane stylistycznie, ale szczegdélnie znaczace ,,Juz jako cudowne dziecko byt
przeznaczony, by mienié sie niczym $wiatto” (,,Schon als Wunderkind war er
dazu bestimmt, zu strahlen wie ein Licht”). Wykonanie cytowanego utworu
stanowi gre z chronologia wydarzen, polaczenie oséb z zycia kompozytora
z komentarzem do jego poSmiertnych losow.

W wersji prapremierowej w chérze Spiewaly wszystkie postaci spektaklu —
zarOwno glowne, jak i epizodyczne oraz zesp6l wokalny. Chér w 2015 roku
byt zlozony tylko z zespotu, cesarzowej Marii Teresy, cesarza J6zefa II oraz
Emanuela Schikanedera i baronowej von Waldstétten, patronki Mozarta. W obu
wariantach ttem wykonywania Mozart, Mozart! sag wySwietlane w gitebi sceny
projekcje zwigzane z tworczo$cig kompozytora — najpierw reprodukcje zapisow
nutowych oraz librett jego dziel, nastepnie jego stynne wizerunki. Tu takze
widaé charakterystyczne przesuniecie miedzy inscenizacjami. W 1999 roku
po podobiznach Mozarta pojawiata sie projekcja z uliczkg w Salzburgu, z kolei
w wersji z roku 2015 zamiast tego pokazano zdjecia wsp6iczesnych gmachéw
operowych (w tym nieistniejgcej za zycia kompozytora opery w Sydney), w kt6-
rych byly i sg wystawiane jego opery. Po wykonaniu utworu chér schodzi ze
sceny, odstaniajgc umierajacego Wolfganga i wcigz komponujgcego Amadé.

Sita oddzialywania tego fragmentu w duzej mierze opiera sie na fenome-
nie Carlsonowskiego nawiedzania. To, ze pean ku czci Mozarta jest skiero-
wany pod adresem jego stereotypowego wizerunku jako ,,nadludzkiego” arty-
sty, zaznaczono za pomocg bardzo wyraznych symboli tej konwencji. Wsréd
wyS$wietlanych portretéw nie brakuje tego, na ktérym jest oparty kostium
Amadé. Zesp6t wokalny nosi stroje, ktore poprzednio pojawily sie na sce-
nie, gdy kompozytor byt dzieckiem — w nowej inscenizacji wsréd postaci
jest nawet zmarla wiele lat wcze$niej niz Mozart cesarzowa Maria Teresa.
Realizacje Kupfera wyraznie zaznaczajg w ten sposéb, ze lepiej zachowala sie
pamiec o aspekcie Mozarta reprezentowanym przez Amadé, a jego ikoniczny
wyglad jest waznym skladnikiem tej pamieci. Nowa wersja, wprowadzajac
do tej sceny elementy zaréwno z przeszio$ci (Maria Teresa), jak i przyszio-
$ci (gmach opery w Sydney), wskazuje tez istotny czynnik, dzieki ktéremu
umacnia sie omawiany stereotyp. Muzyka Mozarta jest tutaj przedstawiana
jako ponadczasowa, transcendentna i wieczna, a tym samym zdecydowanie
lepiej nadajaca sie do zapamietania niz osoba tworcy.

Warto jednak wspomnieé o interesujacym rozwigzaniu z oryginalnej
inscenizacji — pod koniec piosenki wykonawcy wyraznie dzielili sie na gléwne



250 5., Jestem muzyka”: Mozart!

postaci i chor. Chérzysci reprezentowali obiegowe, uproszczone wyobraze-
nia o Mozarcie, a w pewnym stopniu tez zapatrzonych w niego turystéw.
Nagle wyciggali okulary stoneczne, a z géry sceny w ich rece zjezdzaly balo-
niki w ksztalcie cukierkéw Mozartkugeln. Za to wszyscy bohaterowie sztuki,
bez wzgledu na ich stosunek do protagonisty — Leopold i Nannerl, Colloredo
i Waldstatten, Schikaneder, Konstancja i reszta rodziny Weberéw — wychodzili
z ttumu i ustawiali sie w rzedzie tuz za lezagcym, zmeczonym Mozartem. Oni
réwniez otrzymywali w tym momencie rekwizyt: line, ktéra oddzielali reszte
wykonujacych utwoér od Wolfganga i Amadé. Byl to bardzo ciekawy zabieg,
zdajacy sie sugerowac, ze to wlaSnie osoby bezpoSrednio zwigzane z muzy-
kiem, znajace go nie tylko z komponowania, moga uchroni¢ pamie¢ o nim przed
uproszczeniem i kiczem symbolizowanym przez groteskowy ttum o$wiecenio-
wych arystokratéw w okularach stonecznych i z balonikami. Pozwalal on tez
nadaé¢ innym postaciom sztuki wyraZniejsze zamKkniecie ich los6w — potrze-
bowali tego zwtaszcza Colloredo i Konstancja, w prapremierowym libretcie
nie bylo ich kt6tni z Wolfgangiem z poprzednich scen.

Patrzac na musical Kunzego przez pryzmat wykonan piosenki Mozart,
Mozart!, mozna uzna¢ Wolfganga za persone nawiedzang jednoczeS$nie przez
swoja przeszlo$é i przyszlos$é. Jego zycie jest ukazane jako walka z sitg, ktéra sta-
nowi dla niego bagaz dziecinstwa, ale z punktu widzenia publiczno$ci staje sie
zarazem jego spusScizng. Kompozycje i stereotypowy portret to wyrazne symbole
dzwiekowe i wizualne, dzieki ktérym Wolfgang Amadeusz Mozart istnieje w kul-
turze wspoiczesnej. Wracajac do teorii Carlsona, mozna zauwazy¢, ze przezycia
nawiedzanego w ten sposéb Mozarta doskonale nadaja sie do opowiedzenia
w teatrze, gdyz wazny dla sztuki teatralnej ghosting — wykorzystywanie zna-
nych publiczno$ci elementéw ,,nawiedzajgcych” nowe konteksty — w tej fabule
staje sie dostownym, dreczacym nawiedzaniem niczym z powieSci gotyckiej.

Mozart, Mozart! to zarazem najbardziej podniosta piosenka w calym spek-
taklu. Jest to patetyczno$¢ nieco innego rodzaju niz w scenach zbiorowych
Elisabeth. Tam chéry prawie zawsze byly w jaki$ sposéb grozne, wykonywane
przez nie utwory niosty wiele negatywnych emocji. Wiedeniska arystokracja
byta znuzona zyciem i poddana surowej musztrze etykiety, piosenki mieszczan
zapowiadaly rewolucje i zmiany, a w drugim akcie nawet triumf nazizmu.
Mozart, Mozart! nie ma takich akcentéw, zamiast gotyckiej niesamowitoSci
choreografia sceny zawiera transcendentne i religijne elementy. Spiewajacy
siegajg w gore, rozkladajg szeroko dlonie i odchylaja sie do tytu, jakby liczyli,
ze splynie na nich blogostawienstwo, a w ostatniej czeSci utworu choreografia
obejmuje regularne sktadanie rgk jak do modlitwy. W tresci tej piosenki nie
ma niczego, co sktaniatoby widza do pamietania o demonicznych aspektach
Amadé, cho¢ w obu inscenizacjach przypomnienie bylo obecne — w wersji
prapremierowej Amadé siedziat z boku sceny na wielkiej czaszce, w nowszej
byl tam obecny caly czas, wéréd chorzystéw, siedzac i komponujac przy coraz
stabszym Wolfgangu.
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Tak jak wspomnienia Salieriego z Amadeusza, ktére analizowatem w roz-
dziale pierwszym, rowniez ta scena wykorzystuje rozdzwiek miedzy monumen-
talnym a do$wiadczeniowym trybem pamieci zbiorowej?!, by ukazaé wptywa-
jace na zycie Mozarta kontrasty, przy czym tutaj to monumentalna narracja
zwycieza. Inscenizacja prapremierowa sugerowata by¢ moze, ze bliscy znajomi
Mozarta sa w stanie ochroni¢ bardziej zniuansowana wizje jego postaci dzieki
swoim osobistym wspomnieniom, czyli trybowi do§wiadczeniowemu. Relacje
ich sg jednak trudniej dostepne niz koncerty mozartowskie czy Mozartkugeln.
Trzeba ich szuka¢ w libretcie Mozarta!, wéroéd ekspozycji muzeum Mozarthaus
czy na kartach biografii i wydan listow kompozytora.

W obu wersjach ta piosenka jest peanem ku czci Amadé i jednoczes$nie
wymazaniem Wolfganga. Zarazem stanowi metafore szerszego spolecznego
procesu, ktéry istotnie zaszedl w recepcji tego artysty i postepuje do dzisiaj,
zwlaszcza ze wzgledu na traktowanie Mozarta jako symbolu Wiednia — miasta
muzyki. Mozart jako cztowiek znika za swojg twérczoScia. Opisywana piosenka
jest wykonywana tuz po scenie ukazujacej premiere Czarodziejskiego fletu. To
ta opera wywoluje entuzjastyczne skandowanie nazwiska kompozytora, ktére
potem przechodzi w stowa utworu. Taki zabieg ma za zadanie podkreslic,
Ze ostatnia opera artysty jest momentem jego najwiekszego triumfu w fabule
Mozarta! Warto spojrze€ na te sytuacje takze inaczej: jako na poczatek pew-
nego zawlaszczenia.

W obu inscenizacjach piosenke Mozart, Mozart! wykonuje choér postaci z wyz-
szych sfer, gdy tymczasem Czarodziejski flet jest przedstawiony w tych wer-
sjach jako narzedzie emancypacji Mozarta od potrzeb i kanonéw dworu. W pra-
premierowym libretcie siadal on do komponowania zafascynowany Wielkg
Rewolucja Francuska, w nowym po premierze przekonywat Colloreda, ze dzieki
temu dzietu osiagnal swdj cel bez wsparcia arystokracji. Warto tu dla kontra-
stu przywotaé kontekst filmowy. W ekranizacji Amadeusza rozziew miedzy
Czarodziejskim fletem a wcze$niejszymi operami Mozarta byl pokazany przede
wszystkim w reakcjach publiczno$ci. Zamiast arystokratéw z dworskiego teatru
jego muzyke oklaskiwali prosci ludzie. W musicalu mieszczanska widownia
w ogole sie nie pojawia. Czarodziejski flet jako koronne osiggniecie kompo-
zytora od razu zostaje skanonizowany przez elitarnych odbiorcéw. Nalezy przy-
pomnied, ze dzisiaj w Wiedniu najwazniejsza i najbardziej prestizowa opera —
Staatsoper - gra Czarodziejski flet tylko przy specjalnych okazjach, ttumaczac,
ze formalnie to Spiewogra, a nie opera. Wracajac do Mozart, Mozart!, nie
jest to piosenka o Czarodziejskim flecie, ani razu nie padaja w niej stowa
odnoszace sie do tej opery oraz do zadnej innej konkretnej kompozycji arty-
sty. W pewnym sensie utwér wymazuje pamieé o wspomnianej operze, a wiec
o tym elemencie twoérczosci Mozarta, ktéry jest najczeSciej wykorzystywany,

21 Astrid Erll, Kultura pamieci. Wprowadzenie, przel. Agata Teperek, red. Magdalena
Saryusz-Wolska, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2018, s. 233-234.
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by podwazaé wyobrazenie o nim jako o twoércy oficjalnej, klasycznej, elitarnej
muzyki. Posune sie do stwierdzenia, ze Mozart, Mozart!, wykorzystujac pre-
miere Czarodziejskiego fletu jako okazje do elitarnego, nieco snobistycznego
Swietowania tworczosci Mozarta, w jakim$ stopniu odpowiada decyzji wiadz
Wiednia, by przez pamie¢ miedzy innymi o prapremierze tego dzieta uczynic
7 An der Wien teatr operowy.

Dla Wolfganga najistotniejszym elementem zycia sg zmagania z wizerun-
kiem, wiec nic dziwnego, ze tak wazne miejsce w musicalu o nim zajmuje pio-
senka ukazujgca moc tego wizerunku. Gdyby szukaé odpowiednika Mozart,
Mozart! w libretcie Elisabeth, strukturalnie pasowalaby scena Na pokladzie
tongcego swiata. Obie podsumowuja szersze spoleczne zjawiska rozgrywajace
sie wokél protagonistéw i obie sg umieszczone w akcji tuz przed ich Smiercig.
By w pelni rozwiaza¢ watki Elisabeth, jej autorzy musza pod koniec spektaklu
zainscenizowaé woko1t Sisi rozpad calej jej epoki, w Mozarcie! scena zbiorowa
dotyczy protagonisty i jego dziedzictwa. Pod wzgledem treSci i wymowy Mozart,
Mozart! bardziej jednak przypomina Kicz niz sw@j strukturalny odpowiednik
z Elisabeth. W tamtej piosence Lucheni drastycznie rozprawiat sie z wizerun-
kiem, jaki kreowata Sisi i inni po jej $mierci, tu chér bezkrytycznych wielbicieli
oddaje temu obrazowi czeS§¢. Paradoksalnie takie uwielbienie ré6wniez S§wiad-
czy przeciwko prawdziwo$ci stereotypowego wyobrazenia Mozarta, zwlasz-
cza gdy chér nagle pojawia sie z kiczowatymi wspétczesnymi rekwizytami.

Mozart, Mozart! niewatpliwie ukazuje twoérczo$¢ kompozytora jako dar
dla catego Swiata, a nie tylko Austrii. Cho¢ w chorze znajduja sie mieszkancy
panstwa Habsburgéw, za§ w nowej inscenizacji nawet Habsburgowie, tres¢ tej
piosenki postuguje sie ogdélnoludzkimi i religijnymi kategoriami, a projekcje
taczg Mozarta ze Swiatowym rynkiem muzycznym i turystycznym. W insce-
nizacji z 2015 roku widzimy zdjecia gmachéw operowych z réznych krajow,
a w tej z roku 1999 ostatnia projekcja pokazuje co prawda Salzburg, ale czy-
nigc z chéru grupe turystéw w okularach stonecznych, sugeruje tez, ze nie
chodzi tu o lokalng historie Mozarta, lecz o jego atrakcyjno$¢ jako towaru
czy marki. To nastepny element, ktéry pasuje do dzisiejszej roli Mozarta jako
symbolu Wiednia w jego randze $§wiatowego miasta muzyKi.

Sposéb, w jaki piosenka Mozart, Mozart! méwi o Mozarcie, pasuje jed-
nakze do tego, jak wedlug Elfriede Jelinek Austriacy my$lg o wlasnej histo-
rii. Intelektualistka podkreSla, ze mieszkancy jej kraju postrzegaja historie
jako zjawisko naturalne, co$, co zdarzylo sie samo z siebie, a nie wynikneto
z ludzkich dziatan - zwlaszcza gdy te czyny byly zbrodnicze, jak w przypadku
nazizmu i IT wojny Swiatowej?2. W Mozart, Mozart! dzieje sie podobnie. To kul-
minacja traktowania talentu Mozarta jako nadnaturalnego, bo niewiarygod-
nego, o czym pisatem wcze$niej w kontekscie rozpoznan Rokema. Austriacka
$mietanka towarzyska Swietuje genialng, boska, a wiec niezalezng od ludzkich

22 Matgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem..., s. 142.
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dziatan muzyke Mozarta. Zupelnie przekresla przy okazji to, ile wysitku kosz-
towala ona jej autora i jak historia jej powstania byla potgczona z relacjg
Mozarta z nimi samymi — wyzszymi sferami Wiednia.

Umrzeé na nieSmiertelny talent

Podobnie jak w Elisabeth, po monumentalnej scenie zbiorowej nastepuje
kameralna scena Smierci. Ostabiony Wolfgang przebywa sam na sam z Amadé,
ktéry ponownie pisze jego krwig. Wolfgang prosi, by przestal, bo jest juz bliski
wykrwawienia, ale ,,porcelanowe dziecko” nie zatrzymuje sie¢ w komponowaniu.
Wolfgang zaczyna Spiewacé przedSmiertng skarge, w réznych inscenizacjach
zlozong z wielu melodii wcze$niejszych piosenek. Nie konczy jej jednak, gdyz
Amadé w pewnym momencie wbija mu w serce pioro, zabijajac go.

W prapremierowym libretcie Wolfgang ginat, powtarzajac refren: , Jak
uciec przed wilasnym cieniem”, w polowie dodanego do tej repryzy pytania —
,Jak mozna by¢ wolnym, gdy...”. W inscenizacji z 2015 roku powtarzal swdj
wczesny, radosny utwor Ich bin Musik (Jestem muzykq), ktéry przeradzat sie
w skarge. Mozart wyliczal wszystko, co pos§wiecit dla tworczosSci — dziecinstwo,
mlodo$é, siostre, ojca, przyjazn, mitoS¢ i dom - po czym stwierdzal, ze cze-
go$ pragnal, ale nim zdazyl powiedzieé, czego, Amadé Smiertelnie go dzgat.
W obu wersjach ,,porcelanowe dziecko” gasito nastepnie Swiece ptonaca przy
16zku Wolfganga i schodzito ze sceny.

Oba warianty komponuja sie z tym, co Kunze méwit o swoich trudnos$ciach
ze zrozumieniem osobowos$ci Mozarta ukrytej pod licznymi maskami, ktére
kompozytor jego zdaniem zakladal. Autor ukazuje wiec jego Smieré w momen-
cie niepewno$ci, gdy stawia pytanie lub nie udaje mu sie wyrazi¢ wlasnych
potrzeb. Zarazem réznice w nowszej realizacji tej sceny takze pokazujg Mozarta
mniej skupionego na spotecznej pozycji, a bardziej na S§wiadomos$ci swoich
wybitnych uzdolnief i ceny za nie — uwazam to za przejaw dalszej ewolucji
tej postaci w nowej wersji libretta.

Mozart umiera, zniszczony przez wcielenie wlasnej tworczosci i ponadcza-
sowej rozpoznawalnoSci. To mocny komentarz do tego, w jaki sposéb legenda
artysty jest grozna dla niego jako czlowieka. To jednak nie koniec zla, jakie
spotyka go ze strony innych. Tuz po Smierci do pokoju wkrada sie jego teSciowa,
Cecylia Weber, i przeszukuje cialo oraz t6zko, by ukra$¢ mieszek z monetami.
Mozna spojrze¢ na ten fragment jako na klamre kompozycyjng: w Prologu
Mesmer sprofanowat gréb Mozarta, w finale Cecylia profanuje jego zwloki.
Klamra ta pokazuje muzyka jako ofiare os6b nieliczacych sie z jego podmio-
towoScig, traktujacych go nie jako czlowieka, lecz tylko Zrédio czego$ — pie-
niedzy, wiedzy, piekna, boskosci. To, ze Mozart bedzie tak po §mierci postrze-
gany, przewrotnie zapowiadata zreszta juz piosenka Mozart, Mozart!, ktérej
wykonawcy tez nie traktowali protagonisty jako cziowieka.
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Mozart umiera zarazem podobnie i niepodobnie do cesarzowej Elzbiety.
Podobnie, bo podsumowuje swoje zycie w obecno$ci Amadé, metaforycz-
nej persony oddajacej jego przezycia. Niepodobnie, bo bedac w ostrym spo-
rze z ta postacia. Final Mozarta! jest o wiele bardziej ponury niz Epilog
Elisabeth, ktory sugeruje, ze Sisi odnalazia jeSli nie szczeScie, to chociaz spo-
kéj. Kompozytor na spokdj liczy¢ nie moze, co wida¢ po ostatnich stowach
kierowanych do Amadé, bezczeszczacej jego zwloki kradziezy Cecylii i wresz-
cie po finale sztuki. Gdy Cecylia oddala sie, na proscenium znéw wychodza
wszystKkie postaci i powtarzaja refren: , Jak uciec przed wlasnym cieniem”.
W potowie tej krétkiej repryzy wbiega miedzy nich Wolfgang, wcigz pro-
wadzac za sobg Amadé i dotgczajac do chéru. To pozorne zmartwychwsta-
nie nie tylko sugeruje, ze walka Mozarta-czlowieka i Mozarta-kompozytora
trwa nawet po ich fizycznej Smierci, ale takze — ze widownia ma odnie§¢
jego sytuacje do siebie. W finale pierwszego aktu Wolfgang pytal, jak moze
zy¢, gdy jest jedynie slugg przeznaczenia, teraz pyta o to samo w licz-
bie mnogiej — ,,jak mozemy zy¢”... To pasuje do zamierzenia Kunzego, by
przedstawié¢ Wolfganga jako Kazdego, postaé, z ktorg calta publicznosé
moze sie utozsamic.

Mozart wedlug Kunzego

Podzial osoby Wolfganga Amadeusza Mozarta na dwie postaci sceniczne
to rozwigzanie, ktére pozwala na prezentacje wielu waznych aspektéw biogra-
fii kompozytora. Obecno$¢ Amadé pokazuje, jak znaczaco na zycie Mozarta
wplynely wychowanie na salonowa sensacje i niezwykle wczesne tournée. Dla
dorostego Wolfganga ,,porcelanowe dziecko” jest symbolem talentu oraz nadziei
na osiggniecie dzieki niemu niezwykiego powodzenia, takiego, jakie zapamie-
tal z dziecinstwa. Co istotne, Amadé w swoim rokokowym stroju zapowiada
réwnoczes$nie to, ze Wolfgang, cho¢ pragnie uzyskaé niezalezno$¢ zyciowa
1 artystyczng, dazy do tego celu §rodkami zapozyczonymi z tradycji muzyKi
dworskiej. Tym samym skazuje sie na zwiazek z grupg spoleczng, od ktérej
chcialby sie wyzwolic.

,Porcelanowe dziecko” jest zarazem symbolem wielkiego wplywu ojca
na Mozarta. W trakcie spektaklu obserwujemy, jak Amadé prébuje narzucié
Wolfgangowi zycie skupione na pracy tworczej, zgodnie z regutami wpojo-
nymi przez Leopolda. Tak jak w pierwszej scenie musicalu ojciec strofowat
mlodego syna, gdy ten robil cokolwiek poza koncertowaniem, tak w dorostoSci
Amadé stara sie sprowadzi¢ egzystencje Wolfganga wylacznie do tworzenia.
Jednym z paradokséw losu Wolfganga jest to, Ze ograniczajacy jego zycie
duch przesztosci okazuje sie jednoczesnie jego przyszioScia. Mozart! wyraznie
pokazuje, ze to wlaSnie kompozycje Amadé i jego ikoniczny wyglad sg tym,
co ocaleje po bohaterze.
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Wydzielenie z osoby Mozarta rokokowego, genialnego Amadé pozostawia
wspoiczesSnie ubranego Wolfganga jako Kazdego, postaé bliskg publicznoSci,
budzaca sympatie i sklaniajacg do identyfikowania sie z nia. Co wiecej, 6w
Kazdy od razu zyskuje w ten sposéb rownie wyrazistego antagoniste: stereotyp
Mozarta jako genialnego kompozytora. W §wiecie przedstawionym spektaklu
Wolfgang mierzy sie z personifikacjg wlasnej przesziosci, jednak - jak juz
wspomniatem - z perspektywy odbiorcéw ta przeszio$¢ jest tez przysziosScia,
tym, co nowe pokolenia zapamietaja najlepiej z biografii artysty.

Moje analizy Mozarta! sg znaczgco Krotsze niz wczesniejszy rozdziat
posSwiecony Elisabeth, lecz nie dlatego, ze jest on mniej ciekawym spektaklem.
Wynika to z zalozenia, ze wiekszo$¢ pamieciowych kontekstéw ogniskuje sie
w nim wokoét jednej gtéwnej metafory — rozdzielenia Mozarta na Wolfganga
oraz Amadé. Scenografia musicalu okazuje sie¢ bardziej realistyczna, status
innych postaci jako martwych badZ reanimowanych wykorzystywano za$
rzadziej. Mimo tego Mozart! jest medium pamieci co najmniej rownie inte-
resujacym, co Elisabeth. Ukazuje jedng z najwazniejszych austriackich ikon,
nieustannie konfrontowana nie tylko ze struktura spoteczng swoich czaséw,
ale tez z wlasng przeszloScig i przysztoscig. Jesli uznaé, ze struktura stanowa
i rola w niej muzykéw jest terazniejszoScig Wolfganga, to Amadé pozostaje
jego pamiecig. Takie ujecie doskonale odpowiada postrzeganiu tego terminu
przez Astrid Erll: pamieé stanowi potaczenie miedzy przeszioScia, terazniej-
szo$cig i przyszlos$cig?.

Cho¢ Kunze ttumaczy pojecie drama musicalu skupieniem swoich spektakli
na fabule, mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze pasuje ono do jego twoérczo-
$ci z jeszcze jednego powodu. Autor stworzyl taka wizje rozwoju czlowieka,
w ktérej nawet wewnetrzne procesy zostajg udramatyzowane jako konflikty
miedzy upersonifikowanymi czeSciami konkretnej osoby. W wiekszo$ci musi-
cali Kunzego dramat jest nie tylko podstawg, na ktérej zostajg zbudowane
muzyka i inscenizacja, ale takze sposobem istnienia bohateré6w. Za sprawa
rozbicia ich osobowosSci nawet trwanie jest dla nich dzialaniem, nieustan-
nym radzeniem sobie z byciem nawiedzonym przez samego siebie. Wolfgang
zmaga sie z Amadé, wewnetrzne rozterki Sisi sg personifikowane w Smierci.
Analogiczna sytuacja zachodzi w innych musicalach Kunzego: Maria Antonina
dojrzewa dzieki spotkaniom z bliZzniaczo do niej podobng biedaczkg Margrit
Arnaud, bezimienna gléwna bohaterka Rebekki musi zmierzy¢ sie z pamiecia
o zmarlej, ale wcigz poteznie oddzialujacej na zywych bohaterce tytulowe;j.

Odmienny status Smierci i Amadé to wazna réznica miedzy Elisabeth
a Mozartem!, ktéra by¢é moze zadecydowala o wiekszym sukcesie pierwszego
musicalu. Wewnetrzny dramatyzm postaci Mozarta jest nieuchronnie histo-
ryczny i pamieciowy, walczy on z wcieleniem pamieci o wlasnym dziecifistwie
1 pamieci zbiorowej o jego osobie. Wewnetrzny dramatyzm Elzbiety okazuje

2 Astrid Erll, Kultura pamieci..., s. 20.
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sie natomiast z zalozenia ahistoryczny. Smieré co prawda moéwi jej o dziejo-
wych katastrofach, ale ubiera je w gotycko-apokaliptyczne metafory, a sama
jest persong wylaczong z ludzkiego biegu czasu. W Mozarcie! gléwny bohater
nieustannie zmaga sie z pewnym historycznym konkretem, w Elisabeth o kon-
kretnych wydarzeniach historycznych dowiadujemy sie z przekazéw innych
postaci. Co wiecej, dzieki relacji protagonistki ze Smiercia widzimy, jak sce-
niczna Sisi tlumaczy sobie te wydarzenia na zgota ahistoryczne kategorie.
Moze wla$nie to sprawia, ze wbrew oczekiwaniom Vereinigte Biihnen Wien
to Elisabeth, a nie Mozart!, jest najlepszym wiedenskim musicalem przezna-
czonym na miedzynarodowe sceny. Cho¢ czeSciej porusza tematy polityczne,
jej przewodnim i dla wielu widz6w najbardziej atrakcyjnym elementem jest
relacja ze Smiercia, ktéra przedstawia ten watek w intrygujacej gotyckiej
formie romansu z bytem nadnaturalnym. Mozart! nierozerwanie wigze za$
historyczny konkret biografii swojego bohatera z gtéwnym metafizycznym
motywem spektaklu.



Zakonczenie

PrzeszloSs¢? Austria? Musical?

Przedstawianie przesziosci Austrii w wybranych musicalach Michaela
Kunzego - zaprezentowana praca spelnia obietnice zawarta w tym podtytule
dos¢ przewrotnie. Jej trzy pierwsze rozdzialy opisywaly najwazniejsze pojecia
tytutowe: przesziosé, Austrie i musical, wskazujgc jednak na to, ze wszystkie
trzy sa pod wieloma wzgledami rozmyte i niejasne. W rozdziale pierwszym
przeszto$é zostata opisana z perspektywy memory studies, ktére podkreslaja
subiektywny charakter pamieci i podporzgdkowanie przedstawien przeszioSci
potrzebom wspoiczesnoSci. Drugi rozdzial omawiat historie Austrii, obrazujac,
jak jej polityczny i kulturowy byt ulegat licznym przeksztalceniom w ciggu
wiekéw — a w szczegblnosci, ze nazwa ta czesSciej odnosita sie do ponadpan-
stwowego imperium lub jego centralnej czeSci niz do pojedynczego panstwa.
I wreszcie rozdziatl trzeci pokazal, ze pojecie musicalu nie oznacza wiaSciwie
konkretnej formy artystycznej, a raczej stosunkowo przystepny, zazwyczaj
pisany z my$la o komercyjnym rynku spektakl muzyczny. To za$, co uchodzi
za ,,stosunkowo przystepne”, zdgzylo sie wielokrotnie zmieni¢ w trakcie okolo
stuletniej historii tego pojecia i w réznych okresach czesto zalezato od kilku
wyznaczajgcych trendy spektakli.

Biorgc pod uwage te rozpoznania, mozna z jednej strony powiedzieé,
ze przedsiewziecie opisania czego$ tak niejasnego jak musicale o przesztosci
Austrii jest bardzo trudnym zadaniem. Z drugiej strony nasuwa sie jednak
refleksja, ze musicale, przeszioS¢ i Austria pasuja do siebie cholby wlasnie
z racji tego niedookreslenia. Historia musicalu potwierdzila zresztg te obser-
wacje na diugo przed premiera Elisabeth, dzieki ogromnemu sukcesowi
Dzwiekow muzyki — amerykanskiego musicalu, ktéry wykorzystat aktualng
wtedy przeszio$é Austrii, by da¢ Amerykanom uspokajajacg wizje Europy
jako miejsca pochodzenia tego gatunku muzycznego.

Dalsza cze$§é pracy - szczegélowa analiza wiedenskich inscenizacji
Elisabeth oraz Mozarta! — dazyla do glebokiego zrozumienia tematyki spektakli
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i poruszanych w nich probleméw w odniesieniu do kwestii austriackiej tozsa-
moSci i pamieci zbiorowej. Analiza ujawnita, ze w fabule obu widowisk wazne
sg pietrowe mechanizmy opresji. W Elisabeth powtarza sie ona w kolejnych
pokoleniach Habsburgéw, a w Mozarcie! bezwzglednie wskazuje miejsce
rodziny Mozartéw w spoteczenstwie stanowym Swietego Cesarstwa Rzymskiego.

Twoércy musicalu o Sisi przedstawiaja ja jako ofiare konserwatywnych
pogladéw i dworskiego ceremonialu reprezentowanych przez arcyksiezne
Zofie. Podobnie ukazuja Franciszka Joézefa, ktéry od momentu ozenku z Sisi
z ofiary staje sie wspélwinnym i wspiera matke w wywieraniu na zone presji.
Gdy ostatecznie staje po stronie Sisi, jest juz za p6zno — udreczona kobieta
dystansuje sie emocjonalnie mimo dazen meza do zgody. Nastepnie oboje
na swoéj sposoéb zawodzg jedynego syna, Rudolfa. Sisi oddala sie od niego,
chociaz tacza ich podobienstwa, a Franciszek prébuje wdrozy¢ go w surowe
wojskowe wychowanie, jakie sam przeszedl. Samobéjstwo Rudolfa sklania
Elzbiete do przyznania, ze pragnie $mierci, co sugeruje, ze w Swiecie Elisabeth
nie ma innych mozliwoS$ci wyjscia za zycia ze spirali krzywdy. Inscenizacja
wegierska dodaje do tego systemu jeszcze jedno pietro — Wegrzy sa uciskani
przez panstwo Habsburgéw, a zeby sie od niego wyzwolié, gotowi sg manipu-
lowaé Rudolfem, cho¢ akurat on im sprzyja. Znowu krzywdzeni staja sie dla
kolejnego pokolenia krzywdzgcymi. Warto zauwazy¢, ze to jedyny element tego
tancucha krzywd, w ktérym strong jest grupa, a nie jednostka. Wprawdzie
Elisabeth dotyka tematyki upadku panstwa Habsburgéw, lecz w swoich wie-
denskich inscenizacjach mocno skupia sie na konstelacji rodzinnej i ukazuje
szersze tto spoteczne wydarzen w pojedynczych, oderwanych od siebie sce-
nach. Trend ten wzmacnial sie z kazda inscenizacja, wraz z dopisywaniem
nowych scen.

Podobnie w Mozarcie! widzimy, jak Leopold Mozart wpedza niezwykle
zdolnego syna w pracoholizm, od najmlodszych lat zmuszajac go do nieustan-
nego komponowania. Widzimy tez jednak, ze surowe wymagania, jakie stawia
synowi, wynikaja z jego przeSwiadczenia o byciu na przegranej pozycji — jako
mieszczanscy muzycy Mozartowie muszg starac sie o taske wielkich tego §wiata.
W Mozarcie! gtbwnym antagonista postaci Wolfganga Amadeusza jest arysto-
krata, ksigze-arcybiskup Hieronim Colloredo. Jego zawi$¢ wobec kompozytora
i wynikte z niej intrygi w uproszczony sposob przedstawiajg reakcje szlachty
na historycznego Mozarta. Musical pokazuje, jak Wolfgang ucieka od wyma-
gan Colloreda do Wiednia, ale i tam wcigz jest zalezny od kaprysnej publicz-
nosci dworskiej. Co wiecej - nawet gdy odnosi sukces, nie potrafi wyrwac sie
Z Wpojonej mu przez ojca potrzeby nieustannego komponowania. Jako jego
najwiekszy triumf ukazano napisany dla mieszczanskiego teatru Czarodziejski
flet, z ktérego rado$¢ przejmuje notabene arystokratyczna publiczno$¢ chcaca
wykorzystaé te okazje, by §wietowaé ,,cud Mozarta”.

Oba spektakle dodatkowo dramatyzujg opisane poziomy opresji przez
pokazanie, jak bohaterowie je uwewnetrzniaja. Wystepuje przy tym miedzy
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nimi charakterystyczna réznica. W Elisabeth psychika Sisi zostaje udrama-
tyzowana dzieki wprowadzeniu postaci Smierci, ktéra obrazuje paradoksalna
pozycje Elzbiety w panstwie Habsburgéw: bohaterka najlepiej wie, co grozi
jej cesarstwu, ale nie moze, a z czasem tez nie chce niczego w nim zmieniac.
Smier¢ stuzy takze do ukazania rozpaczliwej potrzeby samodzielnosci Sisi.
Przez caly spektakl cesarzowa jest Swiadoma, ze samobdjstwo byltoby dla
niej wyzwoleniem od zewnetrznej opresji, broni sie jednak i przed tg pokusg.
Dreczacy Mozarta Amadé nie jest z kolei rozpaczliwym wyjSciem z sytuacji
zewnetrznej, a jej zinternalizowaniem - dzieckiem Leopolda, ktére widzi
droge do spelnienia i aprobaty wylacznie w tworzeniu wySmienitej, a przy
tym zgodnej z dworskimi kanonami muzyKki.

Poniewaz Amadé jest ucharakteryzowany na stereotypowego Mozarta,
musical Mozart! staje sie dzietem o walce z wlasnym wizerunkiem i pamiecia
o sobie. Wolfgang ma w nim $§wiadomo$¢, ze cudowne dziecko jest jego naj-
wiekszym atutem w walce o niezaleznoS§¢, ale zarazem nie chce by¢é sprowa-
dzony tylko do roli wytwoércy cudownej muzyKki. To, Ze jego talent symbolizuje
postaé niczym z cukierkéw Mozartkugeln, pokazuje jednak publiczno$ci, ze taki
wlasnie bedzie jego los. Sisi w Elisabeth réwniez nawiazuje do najbardziej
ikonicznych wyobrazen cesarzowej — pojawia sie w finale pierwszego aktu
w pozie, jakg znamy ze slynnego portretu Winterhaltera — i z jednej strony
tez walczy przy pomocy wtasnego popularnego wizerunku o swoja niezalez-
nos¢, a z drugiej staje sie jego wiezniem.

Oba musicale ciekawie oddajg w inscenizacji dystans czasowy wobec
przedstawianych wydarzen. Austria w Elisabeth jest (re)animowana, ale nie-
koniecznie zywa. Wida¢ to zaré6wno po choreografii w formie nienaturalnie
sztywnych, marionetkowych ruchéw wielu postaci, jak i po scenografii budu-
jacej przestrzenie cesarskiego Wiednia z pojedynczych, nierzadko zdeformo-
wanych elementéw. W Mozarcie! wrazenie upadku nie jest tak wszechogarnia-
jace, niekiedy bowiem dystans czasowy przypominajg $rodki podobne do tych
z Elisabeth. Gdy scena dotyczy konfliktu Wolfganga z jego wewnetrznym geniu-
szem, pozostale postaci czesto komentujg jg, zachowujac sie analogicznie jak
przez wiekszo$¢ czasu w Elisabeth — jakby byly duchami czy lalkami, a nie
zywymi ludZzmi. Nieprzypadkowo takie rozstrzygniecia pojawiajg sie w sce-
nach zwigzanych z konfliktem miedzy Wolfgangiem a Amadé. Wszak to ten
ostatni, ze swoim ikonicznym strojem symbolizuje przyszto$¢é Mozarta i jego
wspo6lczesng rozpoznawalno$¢. ,Nawiedzana” choreografia w Mozarcie! zja-
wia sie wiec w chwilach poruszajacych tematyke zwigzku miedzy przeszioscia
a terazniejszoScig — jak i zresztg w Elisabeth, gdzie jednak takich scen i tego
typu ruchu scenicznego jest duzo wiecej.

Podsumowujac podobieistwa obu musicali, mozna zauwazy¢, ze ukazuja
one wielowarstwowe i dziedziczone mechanizmy opresji, a przy tym nie hero-
izuja postaci prébujacych sie z nich wyrwaé. Zamiast tego wskazuja na to,
ze takie proby zazwyczaj same staja sie kontynuacjg owych mechanizméw.
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Oba dzieta tworzg takze obraz ,reanimowanej” przeszioSci Austrii. Elisabeth
podporzadkowuje temu zatozeniu praktycznie calg inscenizacje, a w Mozarcie!
wyraza sie ono w centralnej figurze Amadé, ,,porcelanowego dziecka” symbo-
lizujacego geniusz, ktéry zniszczy Mozarta i zarazem z niego ocaleje.

Jak te artystyczne wizje maja sie do pamieci zbiorowej mieszkancow
kraju, z my$lg o ktérym zostaly napisane? Na to pytanie warto odpowiedzieé
w trzech fazach. W kazdej z nich por6wnam proponowany przez Kunzego,
Kupfera i pozostatych twércéw przekaz z innymi formami pamieci zbiorowej
o przedstawianych na scenie wydarzeniach.

Musicale a obiegowe wizerunki

Wskazywalem poprzednio na to, jak mocno Elisabeth oraz Mozart! wigza sie
Z obecnymi w zbiorowej wyobrazni i w publicznych przestrzeniach wizerun-
kami tytutowych bohateréw. W przypadku Mozarta! skojarzenie jest absolut-
nie oczywiste. Amadé nosi stréj, w jakim Mozarta widzimy na opakowaniach
czekoladek Mozartkugeln czy licznych innych pamigtkowych produktéw,
ktére mozna kupié w Wiedniu, Salzburgu i pozostalych austriackich miastach.
W Elisabeth obraz bezpoSrednio zwigzany z komercyjnymi i turystycznymi
przedstawieniami Sisi nie jest az tak dominujacy - to poza protagonistki
z finatu aktu pierwszego, wzorowana na stynnym portrecie pedzla Franza
Xavera Winterhaltera. Popularne wyobrazenia cesarzowej sg takze przywo-
tywane przez Lucheniego w obu powtdrzeniach piosenki Kitsch (Kicz). Da
sie jednak zauwazy¢, ze o ile twércy Elisabeth grajag w mniejszym stopniu
wizerunkiem Sisi niz w Mozarcie! wizerunkiem Mozarta, o tyle w duzo wiek-
szym stopniu przetwarzajg w pierwszym musicalu popularne obrazy zwig-
zane z Habsburgami i Wiedniem. Juz w Prologu umieszczajg postaci tanczace
miedzy omszalymi symbolami dynastii i miasta, aby nastepnie metaforycznie
ulokowacé zareczyny na Praterze czy sparodiowaé wiedenskg kawiarnie w pio-
sence Die frohliche Apokalypse (Radosna apokalipsa).

W wykorzystywaniu wymienionych ikon oba musicale Kunzego balan-
sujg miedzy ich celebracjg a dekonstrukcjg. Czytajac libretta, mozna odnies$é
wrazenie, ze dominuje ta druga. W Elisabeth piekne wizerunki Sisi sg dla
protagonistki bronig w rozpaczliwej walce o niezaleznos$¢, a pelne przepychu
obrazy z cesarskiego Wiednia nieudolnie maskuja stabo$¢ i anachronicznosé
panstwa Habsburgéw. W Mozarcie! gléwnym watkiem jest to, jak ikoniczny
wizerunek kompozytora — Amadé - prébuje zagarna¢ cale jego zycie i odebracé
warto$¢é wszystkiemu poza twoérczoscia.

W pelnej rozmachu inscenizacji obu spektakli, zwigzanej z estetykg mega-
musicalu, a takze z operowym doswiadczeniem Harry’ego Kupfera, krytyka
miesza sie jednak z celebracjg. Elementy starego habsburskiego tadu zostaja
pokazane na scenie w imponujgcej skali, przywolywanie popularnych obrazéow
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Sisi jest atrakcyjne, gdy robi to ona sama, a zabawne, gdy czyni to Lucheni.
Sceny Mozarta! z udzialem Amadé robig wrazenie dzieki dramatycznoSci
jego konfliktu z Wolfgangiem i pomystowemu przedstawieniu kompozytora
w dwoéch osobach. W postaci Amadé szczegdlnie widaé, ze w musicalach
Kunzego nawet to, co bolesne i mroczne, staje sie atrakcyjne przez swéj nad-
przyrodzony, ,,gotycki” sztafaz. Obie inscenizacje nie tylko musza zbudowac
imponujacg wizje starej Austrii, by ukazac¢ jej upadek z odpowiednim rozma-
chem, ale tez czynig 6w upadek atrakcyjnym widowiskiem. Stad moja pro-
pozycja, by rozumie¢ je przez pryzmat tradycji gotyckiej w literaturze, gdyz
to ona stuzyta w duzej mierze do opowiadania o schytku starych porzadkéw
i sprawiata, ze wydawaly sie naraz groZne i pociagajace dla odbiorcéw. To,
ze artySci wykorzystujg taki sztafaz, by przedstawié przeszio$¢ Austrii i jej
wplyw na terazniejszoS¢, dobrze tez pasuje do obaw Kerwina Lee Kleina,
ze pamiel z cala swoja subiektywnoScig moze by¢ atrakcyjniejsza od historii
przez emocjonalng blisko$¢ i religijne konotacjel.

Gerhard Vitek, dyrektor muzeum Mozarthaus, nie jest entuzjasta musicalu
Mozart! W rozmowie ze mng wyjasnil, ze jego zdaniem ten spektakl prezentuje
zbyt jednostronng wizje Mozarta. On za$ wierzy, ze kluczem do odpowiedzial-
nego opowiadania o kompozytorze jest wtasnie niedookreslenie i przyznanie,
ze w pelni nigdy go nie zrozumiemy. By¢ moze zdziwilby sie, styszac, jak
Kunze opowiada mi, Ze rzeczywiScie nie do kofica rozumie Mozarta i nie jest
w stanie calkowicie uchwycié jego charakteru w swojej sztuce. Pozostaje
jednak faktem, ze Mozart! mocno skupia sie na konkretnej, bardzo drama-
tycznej wizji zycia kompozytora. Podobnie Elisabeth koncentruje sie na uka-
zaniu Sisi jako tragicznej, zniszczonej i niszczycielskiej figury — i odpowied-
nio mozna zauwazy¢, ze wiedenskie Sisi Museum prezentuje nieco bardziej
wieloznaczny i zniuansowany obraz cesarzowej. Musicale Kunzego co prawda
odchodzg zatem od popularnych, utadzonych obrazéw swoich bohateréw, ale
na ich miejsce proponujg inne, ré6wnie popularne, cho¢ bardziej sensacyjne.
Wielowymiarowy portret Sisi oraz Mozarta mozna w Wiedniu uzyskaé dopiero,
gdy skonfrontuje sie go z akademicka refleksjg prowadzong w opracowaniach
naukowych, a takze w ufundowanych na niej muzeach oferujacych bardziej
wieloglosowg narracje. Kunze niewatpliwie wlozyl mnéstwo wysitku w poznanie
opisywanych bohateréw, ale zgodnie z wtasnym przekonaniem, ze w teatrze
muzycznym z widownig najlepiej komunikowac sie emocjami, wpasowat fakty
o nich w swéj schemat narracyjny drama musicalu. Ten za$§ pozwala pokazacé
wiele z psychologicznej gtebi postaci, ale jednoczeSnie w duzej mierze pod-
porzadkowuje ich dzieje jednozdaniowemu przestaniu.

Takg prezentacje bohateréw Kunzego nalezy rozumie¢ na co najmniej dwa
sposoby. Mozna po prostu zarzuci¢ autorowi, ze wprowadza nowe stereotypy

1 Kerwin Lee Klein, On the Emergence of Memory in Historical Discourse, ,,Represen-
tations” 2000, nr 69, s. 129.
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na miejsce starych i tym samym nie zmienia uproszczonego odbioru obrazu
Sisi oraz Mozarta w austriackiej pamieci zbiorowej. Mozna tez jednak spoj-
rze¢ na Elisabeth i Mozarta! bardziej przychylnie, widzac w nich prébe stwo-
rzenia pelniejszego obrazu obu postaci przez jednoczesne przypomnienie
i zanegowanie ich popularnych wizerunkéw. Sisi cierpi, ttamszona przez ety-
kiete i kuszona przez Smieré, a Mozart meczy sie z uprzedzonym spoleczen-
stwem i demonem wlasnego talentu. Zarazem oba spektakle czesto ukazujag
publiczno$ci obrazy kojarzace sie ze skomercjalizowanym i wyidealizowanym
odbiorem tych bohateré6w. Kunze moze dzieki temu polaczy¢ swoja strategie
oddzialywania na emocje z demonstracjg bardziej skomplikowanego obrazu
postaci, prezentujac na scenie dwie emocjonujace wizje bohateréw i rowno-
czednie konfrontujac je ze soba.

I wreszcie warto dodac, ze pelne i wielostronne przedstawienie tytutowych
bohateréw nie jest ani w Elisabeth, ani Mozarcie! najwazniejsze, bo oba spek-
takle sg istotne dla austriackiej pamieci zbiorowej przede wszystkim jako pole-
mika z wyobrazeniami o czasach, w ktérych ich protagonisci zyli. Malgorzata
Golik twierdzi, ze idealizacja ,,c.k. monarchii” jest jednym z naczelnych symp-
tomow nierzetelnej postawy Austriakow wobec ich przeszlosci?. By¢ moze
wiec atak na ten zafalszowany, utadzony obraz okazuje sie wart ceny, jaka
jest pewne uproszczenie wizerunkéw tytulowych bohateréw?

Musicale a panstwo Habsburgéow

Rozwazenie tej kwestii warto zaczaé od pytania, do kogo ta polemika jest kie-
rowana. Monarchia Habsburgéw stanowi bardzo wazny element pamieci zbioro-
wej wielu réznych grup i narodéw. Juz w drugim rozdziale ksigzki refleksje
o tej czeSci przeszlosSci Austrii trzeba bylo opatrzy¢é uwaga, ze dla Polakéw
to szczeg6blnie doniosty temat, bo legenda cesarsko-krélewskich Austro-Wegier
stala sie istotnym fragmentem tozsamosSci narodowej takze w naszym Kkraju.

Aspekty narodowoSciowe cesarskiej Austrii sg przedstawione w musica-
lach Kunzego wybidérczo. Na scenie widzimy austriackich Niemcéw, niemiec-
kich Niemcéw, Wiochow — w Elisabeth Lucheniego, a w Mozarcie! Salieriego,
w Elisabeth Zydow... i tyle. Wlosi pojawiaja sie zreszta nie tyle jako mieszkancy
czesSci Pélwyspu Apeninskiego opanowanej przez Habsburgéw, ile jako dow6d
na kosmopolityzm Wiednia (Salieri) i udziat Austrii w ogélnoeuropejskich pro-
blemach (anarchista Lucheni). Brakuje innych narodowos$ci monarchii: Serbéw,
Czechoéw, Chorwatéw, Polakéw, Stowakoéw czy Stowencow. Warto zauwazyc¢,
ze chodzi o nieobecno$¢ nie tylko konkretnych postaci, lecz nawet — wzmianki
0 pozostalych ziemiach austro-wegierskich. Dobitnym tego przyktadem sa

2 Matgorzata Golik, Miedzy przeczuciem a wstydem. Kultura austriacka wobec grozby
i skutkéw narodowego socjalizmu, Wydawnictwo WAM, Krakéw 2016, s. 102-103.
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rozmowy o polityce toczone w Elisabeth — narada cesarza z doradcami oraz
kawiarniane plotki. W obu dialogach pojawia sie temat polityki zagranicznej
i europejskich poteg — Anglii, Francji czy Rosji — ale innych narodé6w monar-
chii juz nie.

Pominiecie to mozna w pewnym sensie zrozumieé jako element uprasz-
czania akcji, by zmie$cilta sie w dwuipétgodzinnym musicalu. Warto jednak
wskazaé takze analogie z tworczoScig Elfriede Jelinek. Ta autorka ma czeskie
korzenie i, by o nich przypomnieé, regularnie przedstawia sie jako Jelinkowa,
ale w swoich powie$ciach zazwyczaj nie porusza tematu innych narodowos$ci
wchodzacych w sklad dawnych Austro-Wegier. Nawet jej Dzieci umartych,
ponad szeSésetstronicowa powie$¢ uwazana za rozliczenie z przeszlo$cig Austrii,
wprowadza tylko niemieckojezycznych austriackich bohateréw. OczywiScie
trudno co$ zarzucac Jelinek, piszacej wszak o Austrii po II wojnie §wiato-
wej. Mozna jednak spytaé, dlaczego podobnie wyglada rozliczenie z przeszio-
$cig w rozgrywajacych sie w monarchii habsburskiej musicalach Kunzego.
W moim przekonaniu wynika to z tego, ze powstajac dla tych samych odbior-
cow co teksty Jelinek — Austriakéw konca XX wieku - i chcagc sie rozliczaé
z ich przeszlo$cia, projektuja na wiek XIX i XVIII etniczna jednolito$¢, ktora
zapanowala w Austrii dopiero po rozpadzie Austro-Wegier. Elisabeth rzecz
jasna musi poruszy¢ temat Wegrow, ale przedstawia ich jako narod z ubocza
monarchii, pojawiajacy sie tylko w scenach rozgrywajacych sie na Wegrzech.
Nie ukazuje roli wegierskich poddanych cesarstwa w zyciu Wiednia ani ich
interakcji z innymi narodami zamieszkujgcymi zarzadzang z Budapesztu czes$é
panstwa — Stowakami, Chorwatami itd.

Mozna podsumowaé kwestie narodowos$ciowa nastepujgco: pamieé¢ o mo-
narchii Habsburgéw jest wazna dla wielu grup, a Austriacy sa jedna z nich.
Problem jednak w tym, Ze to oni jako jedyni nie majg wlasSciwie zadnej innej
pamieci narodowej. Pozostale nacje wchodzace przez pewien czas w sktad
monarchii zostatly przytaczone lub podbite, a w trakcie rozpadu Austro-Wegier
albo dotgczaly do ,,macierzystych” panstw, albo uzyskiwaly niepodlegto$¢.
W tym drugim przypadku budowaly swoja tozsamos$¢é gtéwnie na dawniejszej,
prehabsburskiej przesziosci, traktujac przynalezno$¢ do panstwa Habsburgéw
jako okres odsiadki w ,,wiezieniu narodéw”3. Austria za to zostala samodziel-
nym panstwem bez tradycji bycia niepodlegtym i dopiero pod koniec XX wieku
wiekszo$¢ AustriakOw zaczela uwazaé sie za osobny naréd.

Bardzo wiec mozliwe, ze musicale Kunzego tak dobrze przyjety sie
w Wiedniu, poniewaz daja Austriakom miedzy innymi wizje ich dawniejszej
przeszlosci, ktora jest tylko ich. Na scenie wydarzenia w habsburskim Wiedniu
rozgrywaja sie wytgcznie miedzy niemieckojezycznymi Austriakami, przodkami

3 Wiecej o zwigzkach miedzy negatywnym postrzeganiem Austro-Wegier a tworzeniem
Swiadomosci narodowej pisze Waldemar Lazuga, Monarchia habsburska. Miedzy idealizacjq
a alienacjq, Instytut Historii UAM, Poznan 2010, s. 31.
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dominujacej kulturowo dzisiejszej populacji tego miasta. W rozdziale pierw-
szym przywolalem pojecie ,,mostu pamieciowego”, czyli czestego po trud-
niejszych okresach w historii budowania tgcznosci z odleglg przeszloscigt.
Moim zdaniem Elisabeth oraz Mozart! ulatwiaja wspo6iczesnym Austriakom
zbudowanie takiego mostu do czaséw Austro-Wegier, pokazujac je jako bar-
dziej podobne do dzisiejszej Austrii, niz rzeczywiscie byly. To, ze przedsta-
wienie przeszloSci panstwa w tych musicalach jest uproszczone pod wzgle-
dem narodowoSciowym, nie znaczy jednak, ze pozostaje bezkrytyczne, lecz
raczej — ze krytyka przeszioSci Austrii jest wyrazona w sposéb, jaki tatwiej
zrozumieé wspoétczesnym Austriakom.

Musicale a Austria Felix

Na poczatku tego podsumowania analize zaréwno Elisabeth, jak i Mozarta!
najlatwiej mozna bylo strescié, przypominajac dziatajagce w tych spektaklach
pietrowe i wielopokoleniowe mechanizmy opresji. Cho¢ duzo mniej dosadne
W swojej wymowie, musicale Kunzego przywodza w tym wzgledzie na mys$l
powiesci Elfriede Jelinek, Thomasa Bernharda i innych austriackich autoréw
,kalajgcych wlasne gniazdo” — przedstawiajgce naraz problemy austriackiego
spoteczenstwa i pojedyncze przypadki destrukcyjnych zwigzkéw badz rodzin.
U Kunzego podobny schemat powtarza sie w Mozarcie!, a w Elisabeth dzieki
ukazaniu rodu cesarskiego bolaczki jednej rodziny i calego panstwa sa opi-
sane jednocze$nie.

Krytyka przeszloSci Austrii, jakg Kunze przeprowadza w Elisabeth
i Mozarcie!, w obu przypadkach dotyka tez pdézniejszych loséw tego kraju.
Elisabeth ukazuje, jak dziewietnastowieczny nacjonalizm przerodzit sie w dwu-
dziestowieczny nazizm. Mozart! z kolei akcentuje, ze Austria zapamietata
Mozarta tylko jako Amadé, atrakcyjng ikone jej kultury muzycznej, a zapo-
mniata o jego przezyciach jako cztowieka, ktére w musicalu reprezentuje
Wolfgang. Dzietlom Kunzego nie udato sie jednak chyba uzyskaé statusu
waznego glosu w debacie o austriackiej przesziosci i pamieci zbiorowej. Nie
znalazlem §ladéw dyskusji tego rodzaju. Powstajagce w Wiedniu prace o tym
tworcy tez o niej nie wspominaja.

Sadze, ze musicale Kunzego przyjely sie w Austrii i na $§wiecie bardzo
dobrze, ale jako megamusicale — imponujace widowiska majace dostarczyé
widzom intensywnych emocji i mocnych wrazen dzieki dramatycznej akcji czy
imponujacej inscenizacji. Nie przeczy to obserwacjom, ze sg to wielowatkowe,
krytyczne wzgledem Austrii i przedstawiajace poglebiony psychologiczny

4 Marcin Napiérkowski, Epidemia pamieci, w: Pawel Majewski, Marcin Napiérkowski
(red.), Antropologia pamieci. Zagadnienia i wybor tekstow, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2018, s. 30.
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wizerunek protagonistow dzieta. Ich sukces jako megamusicali wptywa jednak
na to, jak funkcjonujg w §wiecie gatunku i z czym kojarzg sie fanom. Elisabeth
i Mozart! przejely, jak sie zdaje, jedng wazng ceche anglojezycznych mega-
musicali — podobnie jak one odwolujg sie przede wszystkim do siebie, a nie
do wydarzen i postaci, ktore je zainspirowaly. Musicale Kunzego staly sie silng
markg tak samo jak Nedznicy, Evita czy francuska pop-opera Notre-Dame
de Paris, a odtworcy gtéwnych rél w ich austriackich i niemieckich insceni-
zacjach zostali najwiekszymi gwiazdami niemieckojezycznego teatru musica-
lowego. Sprawilo to, ze rowniez dyskusja o tych tytutach skupita sie na ich
statusie jako osobnych wydarzen artystycznych, a nie adaptacji zdarzen histo-
rycznych czy glos6w w debacie o austriackiej pamieci zbiorowe;.

Odnosze wrazenie, ze taka recepcja musicali Kunzego nie jest jedyng moz-
liwa, ze nieomal zupelny brak ich odbioru jako gtoséw w dyskusji publicz-
nej nie wynika z tego, ze nie maja one potencjalu do bycia takim glosem.
Obawiam sie, ze to jeden z owocOw austriackiej amnezji, ktora przejawia
sie w traktowaniu muzyki jako prestizowej, ale apolitycznej dumy Austrii.
Amnezja ta jest sproblematyzowana w musicalu Mozart!, ktéry opowiada
o tym, jak zapomina sie o Mozarcie jako cztowieku, wraz z jego politycznymi
i spotecznymi pogladami. Wydaje mi sig, ze twérczoS¢ Kunzego spotkata
sytuacja w pewnym stopniu podobna. Stata sie ona dumg Austrii, kolejna falg
popularnego teatru muzycznego z Wiednia, ale jej bardziej krytyczne aspekty
zostaly w bardzo niewielkim stopniu oméwione w literaturze naukowej i zna-
lazly nikly oddZwiek w austriackiej debacie publicznej. Uwazam, Ze ta ogra-
niczona recepcja wynika z probleméw, ktére te musicale diagnozuja, i mam
nadzieje, ze moja ksiazka cho¢ w niewielkim stopniu przyczyni sie do zmiany
tego stanu rzeczy.



ANEKS 1

Streszczenie akcji Elisabeth

Ponizej mozna znaleZé streszczenie akcji wiedeniskich inscenizacji Elisabeth
w podziale na sceny. Sg tutaj takze wymienione wszystkie pojawiajgce
sie w spektaklu piosenki oraz utwory instrumentalne. BezpoSrednio pod aka-
pitem, ktory opisuje akcje rozgrywajaca sie w danej piosence, podano jej tytut
oraz jego polskie ttumaczenie.

W giéwnym tekScie ksigzki postuguje sie podanymi tu numerami scen.
Przebieg niektérych z nich rézni sie miedzy wiedenskimi inscenizacjami
musicalu, a dwéch w ogéble nie bylo w wersji prapremierowej. W tych rzad-
kich przypadkach omawiam je osobno dla kolejnych inscenizacji, zaczynajac
akapit od roku premiery danej wersji (1992, 2003 lub 2012).

Nazwy scen sg zaczerpniete z libretta inscenizacji z 2012 roku! i czasami
uzupelnione o dodatkowe informacje z didaskaliéw. W kilku przypadkach
libretto okreSla miejsce akcji metaforycznie (cmentarz przesziosSci, mie-
dzy niebem a ziemig itp.) — w tytulach tych scen podaje metaforyczny tytut
w cudzyslowie, a po nim, jesli to mozliwe, precyzuje miejsce akcji.

1 Michael Kunze, Sylvester Levay, Elisabeth. Musical von Michael Kunze & Sylvester
Levay. Libretto, Sisi Music/Edition Butterfly, Hamburg 2016.
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Akt I

Prolog - ,,nocny $wiat zmartych i $niacych — cmentarz przeszlo$ci”
Tajemniczy Sedzia przestuchuje zabdjce cesarzowej Elzbiety — Luigiego
Lucheniego. Zamachowiec broni sie, twierdzac, ze jego ofiara chciata umrzeé.
Zaswiadczy¢ o tym majg jej wspolczesni, ktérzy pojawiaja sie na scenie, wspo-
minajac swoja epoke i Elzbiete.

Alle tanzten mit dem Tod - Wszyscy tanczyli ze Smierciq (choér, Lucheni)
Wsréd nich pojawia sie réwniez Smieré pod postacia mlodego mezczyzny
i zeznaje, ze kochata cesarzowa. Tak zaczyna sie opowie$¢ o zyciu protago-
nistki, w ktérej Lucheni bedzie odgrywat role narratora, spajajacego w jedna
historie rézne wazne epizody zycia Sisi przedstawiane na scenie.

Elisabeth (chér, Lucheni, Smier¢)

Scena 1 - przed zamkiem Possenhofen

Opowies¢ zaczyna sie w dziewietnastowiecznej Bawarii, w ktorej Sisi urodzita
sie i spedzita kilkanasScie szczeSliwych lat. W pierwszym obrazie widzimy jej
uwielbienie dla czesto nieobecnego ojca Maksymiliana, ktéry po raz kolejny
wyjezdza z domu i nie chce jej wzigé ze sobg. Gdy ojciec odjezdza, mtodg
Elzbiete probuje zdyscyplinowaé guwernantka.

Wie du - Jak ty (Elzbieta, Max)

Scena 2 - nad brzegiem jeziora Starnberg

Do rodzinnego zamku Wittelsbachéw zaproszeni sg liczni krewni. Ludwika,
matka Sisi, oglasza, ze wraz ze swoja siostra Zofig planujg zareczyny cesarza
Franciszka J6zefa z Heleng, najstarszg corka Wittelsbachow.

Schon, euch alle zu sehen - Milo was wszystkich widzie¢ (Ludwika,
Helena, chér)

Tymczasem Sisi wspina sie na wysoki stup, spada z niego i prawie umiera.
Przychodzi po niag Smieré, dziewczyna jednak budzi sie, nim ta zdazy ja zabraé.
Lucheni komentuje, ze tu zaczyna sie ich mito$¢. To jedyna scena, ktéra docze-
kata sie innej wersji w kazdej z wiedeniskich inscenizacji.

1992: Smieré odchodzi, ale wciaz obserwuje Sisi, ktéra w goraczce ttumaczy
matce, ze nigdy nie chce sie wigza z mezczyzng i sama osiggnie szczescie.
Wie du - Jak ty (repryza) (Elzbieta)

2003: Uklad sceniczny identyczny jak w 1992 roku, ale zamiast repryzy Wie
du Sisi méwi bezposrednio do Smierci, proszac ja, by zostata, bo kojarzy sie
jej z wolnoScia. Rodzina bierze takie zachowanie za halucynacje.
Schwarzer Prinz — Czarny Ksiqgze (Elzbieta)

2012: Smieré zostaje przy 16zku Sisi, podczas gdy ta lezy nieprzytomna, i $§piewa
o fascynacji Smiercia. Kiedy dziewczyna sie budzi, prosi Smier¢, by przy niej
zostala, ale ona odchodzi. Stwierdzajg jednak, ze zawsze bedg blisko siebie.
Rondo schwarzer Prinz - Rondo Czarnego Ksiecia (Smier¢, Elzbieta)
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Scena 3 - sala audiencyjna w Hofburgu, Wieden

Tymczasem w Wiedniu mlody cesarz Franciszek J6zef pozostaje pod ogrom-
nym wplywem swojej konserwatywnej matki Zofii. Widzimy, jak za jej rada
nadaje KoSciolowi dodatkowe przywileje, wydaje wyrok §mierci na uczestnika
wolnoS$ciowych protestéw i nakazuje neutralno$¢ Austrii w wojnie krymskKiej.
Jedem gibt er das Seine - Daje kazdemu to, co sie nalezy (Franciszek
Joézef, Zofia, dworzanie)

Scena 4 - kurort Bad Ischl

Takze w Bad Ischl, gdzie rodzina cesarska spotyka sie z krewnymi Sisi,
to Zofia doradza synowi, jak nawigzaé pierwszy kontakt z Heleng. Ten jed-
nak, ku ogromnemu zdziwieniu wszystkich, wybiera zamiast niej Elzbiete
jako partnerke na bal.

So wie man plant und denkt, so kommt es nie — Nigdy nie wychodzi tak, jak sie
planowalo i liczyto (Lucheni, Zofia, Ludwika, Helena, Elzbieta, Franciszek, chor)

Scena S - ,,miedzy niebem a ziemia”, spotkanie w Possenhofen

Elzbieta i Franciszek juz sie zareczyli i sg po raz pierwszy sami. Cesarz
ostrzega swoja wybranke, ze w zyciu panujacych malo jest czasu na prywatne
szczeScie, ale Sisi niezbyt wiele rozumie z tych ostrzezen.

Nichts ist schwer - Nic nie jest trudne (Franciszek, Elzbieta)

Scena 6 - kos$ciol Augustianéow w Wiedniu

Slub cesarskiej pary. Gdy Sisi i Franciszek zblizaja sie do oltarza, widownia
slyszy ponure mys$li goSci weselnych przekonanych o rychtym upadku pan-
stwa. Widzg oni swdj Swiat jako nijaki i zuzyty, liczg, Ze problemy przysziej
wladczyni dostarczg im rozrywki. Po sakramentalnym ,tak” w koScielne
dzwony bije Smieré.

Alle Fragen sind gestellt - Wszystkie pytania zostaly zadane (choér)

Scena 7 - sala balowa w patacu Schonbrunn
Na balu wszyscy plotkuja o tym, ze Franciszek Jozef i Elzbieta sg Zle dobrang
para, oraz o widocznych w trakcie §lubu zlych omenach. Szczegdlnie scep-
tyczni sg Maksymilian i Zofia.

Sie passt nicht - Ona nie pasuje (Maksymilian, Zofia, chor)

Gdy na balu wreszcie pojawiajg sie panstwo mtodzi, wszyscy poza Sisi nagle
zastygaja, a ona ponownie dostrzega Smier¢. Ta przypomina jej, ze spotkaja
sie na koncu zycia, i uSwiadamia, ze §wiat chyli sie ku upadkowi.

Der letzte Tanz - Ostatni taniec (Smier¢, chér)

Gdy Smier¢ odchodzi, a Franciszek Jozef ozywa, Sisi skarzy sie mu na wszech-
obecne obserwujace ja ttumy. Lucheni zacheca publicznos§é do przygladania
sie im, bo zwigzek wtadcéw jest sprawg publiczng.

Liebe mit Gaffern - Milos¢ z gapiami (Elzbieta, Franciszek)
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Scena 8 - pokoje Elzbiety w palacu Laxenburg

Mimo naciské6w Zofii mtoda cesarzowa nie potrafi przyzwyczaié sie do dwor-
skiego zycia. Szuka ochrony przed surowymi nakazami teSciowej u Franciszka
Jozefa, ten jednak staje po stronie matki.

Eine Kaiserin muss gldnzen - Cesarzowa musi btyszczec (Zofia, Elzbieta,
damy dworu, Franciszek)

Osamotniona Sisi deklaruje, ze jej najwazniejszym celem bedzie zachowanie
niezaleznoSci.

Ich gehor nur mir — Naleze tylko do siebie (Elzbieta)

Scena 9 - ,,stadia pewnego malzenstwa”, Hofburg i Debreczyn

Pierwsze lata malzenstwa mijajg pod znakiem walki o dwie coérki Elzbiety,
ktorymi od urodzenia zajmuje sie Zofia. W koncu cesarzowa ucieka sie do szan-
tazu: zgadza sie poméc mezowi podczas dyplomatycznej podrézy na Wegry
W zamian za wziecie tam réwniez dzieci.

Stationen einer Ehe - Stadia pewnego matzenistwa (Elzbieta, Franciszek,
Zofia, Lucheni, damy dworu)

Cesarz przyjmuje warunki i cata rodzina wyjezdza. Wegrzy cieplo przyjmuja
cesarzowa, ale jej starsza cérka Zofia choruje i umiera. Nad jej zwlokami Sisi
po raz kolejny spotyka Smieré, ktéra uswiadamia jej, ze to dopiero poczatek
strat w rozpadajacym sie Swiecie.

Die Schatten werden linger - Cienie sie wydluzajq (Smieré)

Scena 10 - wiedenska kawiarnia

O wydarzeniach nastepnych kilku lat dowiadujemy sie z kawiarnianych plo-
tek. Sisi nie moze pogodzié sie ze Smiercig dziecka, za$§ Franciszek Jozef
prowadzi nieumiejetng polityke, wplatujac Austrie w kolejne wojny. Lucheni
jako kelner opowiada o wizji cesarzowej, ktéra rzekomo ujrzata swojego nowo
narodzonego syna Rudolfa jako rewolucjoniste.

Die frohliche Apokalypse — Radosna apokalipsa (Lucheni, chér)

Scena 11 - przedpokdj komnat arcyksieznej w Schonbrunn

1992: W inscenizacji premierowej scena ta nie wystepuje.

2003, 2012: Rudolfem takze prébuje zaopiekowaé sie Zofia, przydzielajac
mu jako wychowawce surowego wojskowego, hrabiego Gondrecourta. Dama
dworu stuzaca Elzbiecie usituje zaprowadzi¢ Rudolfa do matki, Zofia jednak
nie zgadza sie na to.

Kind oder nicht - Dziecko czy nie (Zofia, dama dworu, miody Rudolf)

Scena 12 - sypialnia Elzbiety
Franciszek prosi Sisi, by wpuscita go do swojej sypialni, ale ta wyrzuca mu
zza drzwi, zZe jego matka jest dla niego wazniejsza od zony. Wrecza mu takze
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pisemne zadanie oddania jej kontroli nad edukacjg Rudolfa. M3z oddala sie,
niczego nie postanawiajac.

Elisabeth, mach auf - Elzbieto, otworz (Franciszek, Elzbieta)

Pograzona w samotnosci cesarzowa znéw odwiedza Smieré i proponuje, by
odeszla z tego §wiata, lecz Elzbieta gwaltownie odmawia. Zamierza walczy¢
0 nalezng sobie pozycje na dworze, wykorzystujgc swa urode.

Elisabeth, sei nicht verzweifelt - Elzbieto, nie rozpaczaj (Smieré, Elzbieta)

Scena 13 - targowisko w Wiedniu

Niedtugo potem na ulicach Wiednia wybuchajg zamieszKi: proSci ludzie nie
mogga dosta¢ mleka dla swoich dzieci. Lucheni wyja$nia im, Ze to cesarzowa sku-
puje cale mleko, by sie w nim kgpaé.

Milch - Mleko (Lucheni, chér)

Scena 14 - przebieralnia Elzbiety

I rzeczywiScie — w patacu stuzki przygotowujg Elzbiecie mleczna kapiel, jak
réwniez liczne inne zabiegi poprawiajace wyglad wtadczyni.

Uns’re Kaiserin soll sich wiegen - Nasza cesarzowa ma o siebie dbac¢
(damy dworu)

Upiekszanie przerywa Franciszek Jozef, ktory zjawia sie w komnatach Sisi
i oglasza, ze zgadza sie na jej zadania odno$nie do Rudolfa. Elzbieta jest jed-
nak zbyt zafascynowana swoja urodg i zwigzana z nig wtadzg, by moéc sie
naprawde zblizy¢ do szukajgcego zgody meza. Jednoczes$nie w lustrze pojawia
sie Smieré i przypomina jej, ze uroda przemija.

Ich gehor nur mir — Naleze tylko do siebie (repryza) (Elzbieta, Franciszek,
Smier¢é)

Akt IT

Scena 1 - przed katedra w Budzie

Lucheni opowiada publiczno$ci o trwajacej wiasnie koronacji Franciszka Jézefa
i Elzbiety na kréla i krolowg Wegier. Jednocze$nie wySmiewa obiegowe, Kiczo-
wate wyobrazenie o stodkiej Sisi, sprzedajac tanie i ckliwe pamiatki po niej.
Twierdzi, ze prawdziwa Elzbieta byla prézng egoistka.

Kitsch - Kicz (Lucheni)

Wegrzy sa wdzieczni za koronacje, a w konsekwencji i autonomie swego
kraju, ktérg uwazajg za zastuge cesarzowej. Lucheni wskazuje jednak na to,
ze dajac Wegrom wolnoS¢, Sisi rozniecita w cesarstwie ducha nacjonalizmu,
ktéry doprowadzi panstwo do upadku.

Eljen Erzsébet - Elzbieta niech zyje (chor, Lucheni)
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Scena 2 - lagka w Budzie

1992: Ta scena nie bylta obecna w inscenizacji prapremierowej.

2003, 2012: Podczas obchodéw powstania Austro-Wegier Elzbieta spotyka
Smieré. Cesarzowa twierdzi, ze jest teraz samodzielna i juz jej nie potrze-
buyje, Smier¢ natomiast prébuje przekonac Sisi, ze spelniajac wlasne pragnie-
nia, zwieksza jej wplyw na Swiat.

Wenn ich tanzen will - Gdy chce tariczy¢ (Elzbieta, Smieré)

Scena 3 - sypialnia w Hofburgu

Dziewiecioletni Rudolf teskni za wiecznie nieobecng matka. Smier¢ zbliza sie
do niego i obiecuje, ze juz zawsze bedzie przy nim.

Mama, wo bist du? - Mamo, gdzie jestes? (maly Rudolf, Smier¢)

Scena 4 - szpital psychiatryczny w poblizu Wiednia

Z obowigzku i ciekawoSci Sisi odwiedza szpital dla umystowo chorych. Spotyka
tam kobiete przekonanag, ze jest cesarzowa Elzbieta. Ku swemu zdziwieniu
Sisi uSwiadamia sobie, ze jej imitatorka ma pod pewnymi wzgledami wiecej
swobody w zZyciu niz ona.

Nichts, nichts, gar nichts — Nic, nic, zupetnie nic (Elzbieta)

Scena S - salon arcyksieznej Zofii w Hofburgu
Zofia jest przerazona, jak bardzo wzrést wptyw zony na cesarza. Wraz ze swo-
imi poplecznikami postanawia zmieni€ to przez znalezienie synowi kochanki.
Wir oder sie — My albo ona (Zofia, dworzanie)

Scena 6 — dom publiczny Madame Wolf

Jeden z oddanych Zofii dworzan odwiedza luksusowy dom publiczny, by wyna-
ja¢ kochanke dla cesarza. Wybrana kobieta okazuje sie zarazona ,,chorobg
francuska” - syfilisem.

Nur kein Genieren - Tylko bez pruderii (Madame Wolf, Lucheni, choér)

Scena 7 - sala do éwiczen gimnastycznych w Schonbrunn

Elzbieta mdleje w trakcie porannej gimnastyki. Wezwany lekarz — Smier¢
w przebraniu — diagnozuje u niej syfilis. Zalamana niewiernoS$cig Franciszka
cesarzowa rozwaza samobdjstwo, a styszac to, Smieré¢ ujawnia sie. Widzac
ja, Sisi decyduje sie jednak zy¢ dalej, a zdrade malzonka potraktowaé jako
zwolnienie z obowigzkéw wobec niego.

Die Maladie/Die Letzte Chance - Choroba/Ostatnia szansa (Smier¢,
Elzbieta)

Scena 8 - ,,niespokojne lata”, Hofburg i podréze Elzbiety
2003, 2012: W nowszych inscenizacjach scena ta zaczyna sie od ki6tni Franciszka
Z matka, ktérej zarzuca on rozbicie swojego malzenstwa. Zalamana Zofia
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rozpacza, ze atakuje jg syn, ktéremu tak wiele po$wiecila.

Streit zwischen Mutter und Sohn - Kiotnia miedzy matkqg a synem
(Franciszek, Zofia)

Ist das nun dein Lohn - Czy to wlasnie twoja nagroda (Zofia)

Elzbieta bez wytchnienia podrézuje po catej Europie ku ogromnemu zmar-
twieniu cesarza i jego dworzan. Lucheni sugeruje, ze celem Sisi jest ucieczka
przed wlasnym starzeniem sie.

Rastlose Jahre - Niespokojne lata (Franciszek, damy dworu, dworzanie,
Lucheni)

1992: W inscenizacji premierowej scen€ te wienczyta sekwencja ukazujaca
niebezpieczne polowania i gonitwy konne, w jakie Elzbieta zaczela sie anga-
zowaé w latach podrozy.

Die Jagd - Lowy (Lucheni, chér)

Scena 9 - ,,w karocy Smierci”

Smier¢ spotyka dorostego Rudolfa. Podsyca jego leki o to, ze nieudolne rzady
Franciszka spowoduja rozpad cesarstwa, i namawia go, by przejal wiadze
Z rgk ojca.

Die Schatten werden linger - Cienie sie wydtuzajq (repryza) (Smier¢,
Rudolf)

Scena 10 - pracownia cesarza w Hofburgu, ulica Opernring w Wiedniu
2003, 2012: Rudolf i Franciszek J6zef kloca sie o przysztosé cesarstwa. Obaj
uwazaja, ze ten drugi nie rozumie sytuacji panstwa.

Streit zwischen Vater und Sohn - Ktétnia miedzy ojcem a synem (Franciszek,
Rudolf)

Jednocze$nie w Wiedniu dochodzi do nacjonalistycznych protestéw. Zwolennicy
antysemity i nacjonalisty Schonerera przeksztalcajg sie w groteskowej wizji
w dwudziestowiecznych nazistéw.

Hass - Nienawi$c¢ (chér, Lucheni)

Scena 11 - loggia willi na Korfu

Tymczasem, z dala od austriackiej polityki, Sisi usiluje wezwaé ducha swo-
jego ukochanego poety Heinricha Heinego. Zamiast tego nawigzuje 1acznosé
ze zmarlym ojcem, ktéry pietnuje jej cynizm i samotno$¢.

Wie du - Jak ty (repryza) (Elzbieta, Maksymilian)

Scena 12 - Willa Hermesa w Wiedniu

Sisi odrzuca zalamanego Rudolfa, ktéry przybywa z proSbg o wstawienie sie
za nim u cesarza. Syn podejrzewa, ze matka odtraca go, bo jest do niej zbyt
podobny.

Wenn ich dein Spiegel wdr - Gdybym byt twym lustrem (Rudolf, Elzbieta)



Aneks 1. Streszczenie akcji Elisabeth 273

Scena 13 — Mayerling

Brak wsparcia doprowadza arcyksiecia do samobdjstwa. Jest ono przedsta-
wione jako zakonczony pocalunkiem i strzalem w glowe taniec ze Smiercia.
Mayerling-Walzer - Walc Mayerling (utwor instrumentalny)

Scena 14 - krypta Kapucynska w Wiedniu

Przy grobie syna Sisi lamentuje, ze poSwiecila go dla wlasnej wolnosci, i po raz
pierwszy jest gotowa odej$¢ ze Smiercia. Ta jednak nie chce jej przyjac.
Rudolf, wo bist du - Rudolfie, gdzie jestes (Elzbieta, Smieré)

Scena 15 - taras na Cap-Martin we Francji

Lucheni prezentuje publiczno$ci cierpienie cesarzowej jako tandetny ,,towar”.
Mein neues Sortiment — Mdj nowy asortyment (Lucheni)

Starszy juz Franciszek Jézef spotyka sie z zong we Francji i prébuje namo-
wi¢ jg na powr6t do domu. Okazuje sie jednak, ze tych dwoje za bardzo sie
od siebie oddalito, by do siebie wroécic.

Boote in der Nacht - Lodzie w nocy (Elzbieta, Franciszek)

Scena 16 - ,,na pokladzie tongcego Swiata”

Tymczasem na calym Swiecie upadajg wtadcy, a nawet dynastie. W koszma-
rze Sisi pojawiaja sie najwieksze nieszczescia, jakie spotkaly jej krewnych.
Franciszek Jozef spotyka we $nie Smier¢, ktéra postanawia wreszcie ,,wyzwo-
li¢” — zabi¢ - Elzbiete i przekazuje Lucheniemu narzedzie zbrodni.

Alle Fragen sind gestellt - Wszystkie pytania zostaly zadane (repryza)
(chér, Lucheni, Smieré, Franciszek)

Epilog - nadbrzezna promenada w Genewie

Anarchista zabija Sisi w Genewie, podczas kolejnej z jej licznych podroézy.
Po zmarta przychodzi Smier¢, wyraznie oczarowana jej odmtodzona dusza.
Obie postaci znikaja w mroku dziejow.

Der Schleier fillt - Catun opada (Smier¢, Elzbieta)
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Streszczenie akcji Mozarta!

Przestrzegam tu w miare mozliwoSci konwencji, ktore opisalem w aneksie pierw-
szym, ale musze odej$¢ od nich pod dwoma wzgledami. Po pierwsze libretto
zadnej z dwéch wiedeniskich inscenizacji Mozarta! nie zostalo nigdy wydane.
Dysponujemy jedynie librettem prapremiery niemieckiej w Hamburgu?,
ktére cytuje w tekScie gtéwnym, gdy wiem, ze pokrywa sie ono z insceni-
zacjami wiedenskimi. Kolejno$é i nazewnictwo scen sg w nim jednak inne,
na potrzeby streszczenia wersji wiedenskiej zaczerpnalem je wiec z programoéw
inscenizacji prapremierowej z 1999 roku? i nowej inscenizacji z 2015 roku?.

Po drugie zmiany miedzy inscenizacjami z 1999 a z 2015 roku sa nieco
wieksze niz miedzy kolejnymi wiedenskimi inscenizacjami Elisabeth. W roku
2015 nie tylko pojawily sie nowe sceny, ale takze inne zniknely, w konse-
kwencji czego nie sposob przyja¢ numeracji z jednej wersji i unikngé nieja-
snoSci. Ostatecznie zdecydowalem sie zachowaé numeracje i nazewnictwo
scen z wersji prapremierowej, w kilku przypadkach opisujac wydarzenia
z wersji z 2015 roku, ktére wedlug programu stanowig osobng scene, ale
dobrze wpasowuja sie w poprzednia lub nastepna.

Takze nazewnictwo scen jest w obu programach nieco rézne. Oba miejsca
akcji sg sobie jednak zazwyczaj funkcjonalnie ré6wnorzedne, co pozwala stresz-
czac fabute scen przez opisanie przebiegu z 1999 roku i, gdy jest to potrzebne,
krétkie wypisanie réznic wprowadzonych w inscenizacji z roku 2013S.

1 Michael Kunze, Sylvester Levay, Mozart! Libretto der deutschen Erstauffithrung, Edition
Butterfly/Levay Music, Hamburg 2001.

2 Peter Back-Vega (red.), Mozart! Ein Musical von Michael Kunze und Sylvester Levay
(program inscenizacji z 1999 roku w Theater an der Wien), Vereinigte Bithnen Wien,
Wiedeni 2000.

3 Elisabeth Gruber, Alexandra Riener, Jasmin StrauB-Aigner (red.), Mozart! Das Musi-
cal von Michael Kunze und Sylvester Levay (program inscenizacji z 2015 roku w Raimund
Theater), Vereinigte Bithnen Wien, Wieden 2015.
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Akt I

Prolog aktu pierwszego - cmentarz Swietego Marka w Wiedniu, 18.10.1809
Konstancja Nissen, wdowa po Mozarcie, prowadzi na jego gréb stynnego leka-
rza, doktora Antona Mesmera. Mesmer zaptacil jej, by wskazata gréob meza,
gdyz chce wykopac jego czaszke i badajac ja, ustali¢, co uczynito z kompozy-
tora geniusza. Gdy doktor zaczyna wspomina¢ muzyke Mozarta, akcja cofa
sie w przeszlosé.

Scena 1 - sala w palacu Mesmeréw w Wiedniu

1999: Kilkuletni Wolfgang gra dla zgromadzonej w patacu publicznosci.
Jego ojciec, Leopold, zachwala nadludzki talent syna, ale na boku martwi
sie, ze stawa cudownego dziecka szybko przeminie. Kaze chiopcu grac,
mimo ze Wolfgang ma goraczke. Po koncercie do rodziny Mozartéw podcho-
dzi baronowa Waldstétten, chwalac nadludzki talent syna.

2015: W nowej inscenizacji podobna scena rozgrywala sie w salonie w cesar-
skim patacu Schénbrunn, a na widowni zasiadata Maria Teresa. W tej wersji
Amadé nie byl chory. Po koncercie Wolfgang otrzymat od cesarzowej czer-
wony strdj, z ktorego wyroést jej syn.

Was fiir ein Kind! - C6z to za dziecko! (Leopold, baronowa, goscie)

Scena 2 - pokdj Mozarta w Salzburgu

1999: Nastoletni Wolfgang pokazuje swojej siostrze Nannerl czerwony stroj,
ktéry sprawit sobie za pieniadze wygrane dzieki grze w koSci. Rozmawiaja
0 wspomnieniach z dziecifistwa i o tym, jak prowincjonalny jest Salzburg.
Do rozmowy dotgcza Leopold, krytykuje Wolfganga za to, ze jeszcze nie spisat
zamoOwionego przez ksiecia-arcybiskupa koncertu i za uprawianie hazardu.
Kaze odnie$¢ czerwong szate do sklepu.

Der rote Rock - Czerwony stroj (Wolfgang, Nannerl, Leopold)

Wolfgang zostaje sam i zastanawia sie, czemu ojciec go nie akceptuje.
Warum kannst du mich nicht lieben - Czemu nie umiesz mnie kochac
(Wolfgang)

Po pierwszym sezonie wystawiania inscenizacji prapremierowej piosenka
Warum kannst du mich nicht lieben zostata rozwinieta w Ich bin Musik
(Jestem muzykqg) — po poczatkowych rozmys$laniach o ojcu Wolfgang zwra-
cal sie do Amadé, cieszac sie ze swojego talentu i marzac o tym, jakg stawe
moze mu przynie$c¢.

2015: W nowej inscenizacji zamiast spotkania z siostrg byl ukazywany moment,
w ktérym Wolfgang gral w koSci. Wygrywat zloty pierScien od pomocnika
hrabiego Arco, ale ten nie chcial mu go daé¢. Wolfgang skarzy?t sie kolejno
wlasnie hrabiemu Arco i ojcu, ale obaj powtarzali, zeby byt cicho i sie nie
wywyzszal. Leopold uzywal podobnych argumentéw, co w odpowiedniku tej
sceny z wersji prapremierowe;j.
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Die Wunder sind voriiber - Cuda sie juz skoriczyly (Wolfgang, hrabia Arco,
jego pomocnik, Leopold, chér)
Scene konczyta piosenka Ich bin Musik.

Scena 3 - sala bankietowa w rezydencji ksiecia-arcybiskupa Salzburga
Stuzba ksiecia-arcybiskupa Hieronima Colloreda przygotowuje bankiet.
Colloredo pojawia sie wraz ze swoim pomocnikiem, hrabig Arco, doglada przy-
gotowan i pyta o Mozarta. Wolfgang i Leopold wchodza do rezydencji, Mozart
ma dla ksiecia spisang serenade. Colloredo obraza sie jednak na to, jak pompa-
tycznie miodzieniec zachwala wtasny utwér. Wybucha kiétnia, w wyniku ktérej
ksigze wydala Wolfganga ze stuzby. Gdy jednak Mozartowie odchodza, uznaje
kompozycje Wolfganga za znakomitg i kaze zagra¢ ja dworskim muzykom.
Wo bleibt Mozart? — Gdzie jest Mozart? (Colloredo, Arco, Wolfgang, Leopold,
chor)

Scena 4 - aleja Arkadowa w Salzburgu

W drodze do domu Wolfgang i Leopold kiécg sie o konsekwencje decyzji
Colloreda. Syn wierzy, ze zwolnienie ze stuzby ksieciu da mu wolnoS¢€ i ze poza
Salzburgiem zdobedzie fortune, ojciec nie ufa za$ tym szumnym deklaracjom
i boi sie o jego przyszlosé.

Niemand liebt dich so wie ich - Nikt cie nie kocha tak jak ja (Leopold,
Wolfgang)

2015: W tej samej scenie Wolfgang wyrusza na tournée wraz ze swojg matka,
Anng Maria.

Scena S - targ warzywny w Salzburgu

Na zakupach Nannerl jest wypytywana przez przekupniéw o losy Mozarta.
Opowiada o jego tournée, jest przekonana, ze brat osiggnie sukces, i chce
do niego dotaczy¢. Na targu spotyka jednak hrabiego Arco, ktéry uswiada-
mia jej, ze Colloredo uzyt swoich wplywéw, by zniechecié europejska arysto-
kracje do zatrudnienia Mozarta.

Ah, das Frdulein Mozart - A, panienka Mozart (Nannerl, Arco, chor)

Scena 6 - sala w domu tancmistrza Salzburga

Leopold powtarza lekcje, ktérych zawsze udzielal synowi: Wolfgang ma by¢
skryty, pokorny i nieufny, bo tylko tak moze poradzi¢ sobie w niebezpiecz-
nym §wiecie.

Schliess dein Herz in Eisen ein - Zamknij swe serce w zelazie (Leopold)
2015: Ta i kolejna scena zostaly zamienione kolejnoScig.

Scena 7 - woz mieszkalny rodziny Weberow w Mannheim
Rodzina Weberéw — rodzice i cztery corki — to oszusci i naciggacze. Najpierw
omawiajg swoje wczesniejsze przestepstwa, potem planuja, by jedna z corek,
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Alojza, uwiodla Wolfganga. Gdy kompozytor przychodzi do nich w odwiedziny,
udaje im sie naciggnaé go na pozyczke.
Eine ehrliche Familie - Uczciwa rodzina (Weberowie)

Scena 8 - podréz do Paryza

Paryskie koncerty Mozarta nie cieszg sie popularnoscig, a jego matka cho-
ruje. Leopold i Nannerl z niepokojem czytajg kolejne listy o stanie jej zdrowia.
W koficu Anna Maria umiera, a zrozpaczony Wolfgang wraca do Salzburga.
Was fiir ein grausames Leben - Coz za okrutne zycie (Wolfgang)

Scena 9 - pokédj w gospodzie Stieglbriu w Salzburgu

1999: Mieszkancy Salzburga kpig sobie z tego, jak Wolfgang musial prosié
Colloreda o przyjecie go z powrotem na stuzbe.

Ho-la-re, du-hi-je (choér)

2015: W nowej inscenizacji Wolfgang byt obecny przy tych kpinach, a one odno-
sity sie nie tylko do niego, ale tez do tego, ze w Salzburgu zawsze potrzebna
jest pokora, a uwazajacy sie za lepszych Zle koncza.

In Salzburg ist Winter — W Salzburgu mamy zime (chor)

W obu inscenizacjach w tej scenie do Salzburga przybywat na goScinny wystep
Emanuel Schikaneder, przyszly autor libretta Czarodziejskiego fletu.

Ein bissel fiir’s Hirn und ein bissel fiir’'s Herz - Cos dla moézgu i cos dla
serca (Schikaneder)

Scena 10 - przed organami w katedrze salzburskiej

Leopold przypomina Wolfgangowi o tym, ze ma u niego coraz wiekszy dtug.
Rozmowe przerywa baronowa von Waldstétten, ktéra pragnie zabra¢ Wolfganga
do Wiednia. Opowiada bajke przypominajgca metaforycznie Leopoldowi,
ze tylko wyruszajgc w Swiat, mozna odkry¢é co$ nowego.

Gold von den Sternen - Ztoto z gwiazd (baronowa von Waldstéatten)
Leopold nie zgadza sie na wyjazd syna, znéw twierdzac, ze Wolfgang nie jest
na to do$¢ samodzielny. Mozart ulega, ale obiecuje wyrwac sie z Salzburga
przy pierwszej okazji.

Niemand liebt dich so wie ich - Nikt nie kocha cie tak jak ja (repryza)
(Leopold, Wolfgang, Nannerl)

Scena 11 - powoéz Colloreda w drodze do Wiednia

Colloredo i Arco rozmawiajg po drodze o Mozarcie. Colloredo chce go wezwac
do Wiednia, by pochwali¢ sie swoim genialnym muzykiem. Nakazuje, by Arco
bardzo uwaznie pilnowat Wolfganga, a zwlaszcza nie pozwalal mu na przeby-
wanie w parku rozrywki Prater.

Wien wird mich um ihn beneiden - Wieden bedzie mi go zazdroscit
(Colloredo, hrabia Arco)
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Scena 12 - scena na Praterze

Na Praterze rodzina Weber6w organizuje rozmaite widowiska, w tym sfingo-
wang egzekucje. Na ochotnika do $ciecia zgtasza sie Wolfgang.

Halten Sie den Atmen an! - Wstrzymajcie Panstwo oddech! (Wolfgang,
Weberowie, chér)

1999: Wolfgang nie poznaje Weberéw, a spytany przez nich, kim jest, odpo-
wiada nonsensownym spro$nym wierszykiem.

Sauschwanz von Drecken - Swiriski Ogonek z Brudnowa (Wolfgang)
2015: Zamiast piosenki Sauschwanz von Drecken akcja przechodzi bezpo-
Srednio do rzekomej egzekucji. Po niej Wolfganga zauwaza hrabia Arco i kaze
mu natychmiast odej$¢ z Prateru. Wolfgang nie zgadza sie i podburza ttum
przeciwko hrabiemu, ktéry ucieka.

Ich bin extraordindr - Jestem niezwykly (Wolfgang, chér)

Po wystepie Wolfgang wreszcie poznaje Weberéw. Dowiaduje sie, ze ojciec
zmarl, a Alojza wyszla za maz i zostala stynng Spiewaczka.

Alles Schwindel - Wszedzie oszustwa (choér)

Mozart rozmawia z Konstancja, jedng z céorek Weberéw. Oboje bardzo sie
sobie podobaja.

Weil du bist, wie du bist - Bo jestes, jaki/jaka jestes (Konstancja, Wolfgang)
2015: Rozmowa Wolfganga z Konstancjg plynnie przechodzi w piosenke
mitosng.

Wir zwei zusammen - Nas dwoje razem (Konstancja, Wolfgang)

Scena 13 - Salzburg, most na Salzach

Nannerl rozmys$la nad tym, jak bezpowrotnie mineto cudowne dziecinstwo,
i o tym, ze — w przeciwienstwie do Wolfganga — nie moze dalej rozwijaé swo-
jego talentu muzycznego, zapewne wnet bedzie miata meza i dzieci.

Der Prinz ist fort - Ksigze odszedt (Nannerl)

201S: Ta scena zostala usunieta, a piosenka Der Prinz ist fort — zmieniona
i uzyta w akcie drugim.

Scena 14 - Dom Niemiecki w Wiedniu

Wolfgang wlasnie dowiedzial sie, ze wbrew obietnicom Colloreda nie zagra
przed cesarzem. Wdziera sie do rezydencji ksiecia, przytapuje go z kochanka
i kl6ci sie z nim. Colloredo kaze mu wracaé do Salzburga, Wolfgang sie
na to nie zgadza. W koncu ksigze powtornie wydala go ze swojej stuzby. Arco
wyrzuca Wolfganga na wiedenski bruk, a kompozytor cieszy sig, ze odzyskat
dzieki temu niezalezno$¢.

Ich bleibe in Wien! - Zostaje w Wiedniu! (Wolfgang)

Scena 15 — ulica w Wiedniu
Wolfgang zauwaza, ze wcigz jest przy nim Amadé, i orientuje sie, ze wcale
nie jest wolny. Cho¢ nie cigzy juz na nim zewnetrzny przymus pracy
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dla ksiecia, wcigz kieruje nim wewnetrzna, bezkompromisowa potrzeba
tworzenia.

Wie wird man seinen Schatten los - Jak pozbyc sie swojego cienia
(Wolfgang, chor)

Akt II

Prolog aktu drugiego — cmentarz Swietego Marka w Wiedniu, 18.10.1809
Stuga Mesmera rozkopuje grob Mozarta, a Konstancja odmawia odpowiedzi
na niedyskretne pytania doktora o jej zmartego meza. Mesmer przypomina
sobie jeden z koncertéw Wolfganga.

2015: Scena ta w ogéle nie pojawia sie.

Scena 1 - kasyno Zur Mehlgrube w Wiedniu

Po jednym z koncertéw Wolfganga spotyka sie wiedefiska §mietanka, w tym
Mesmer, baronowa von Waldstétten i Schikaneder. Plotkujg o Mozarcie, chwalg
jego talent, ale tez zapowiadaja, ze bez rozeznania w wiedeniskich intrygach
daleko w tym mieS$cie nie zajdzie.

Hier in Wien! - Tu w Wiedniu! (baronowa von Waldstétten, Mesmer,
Schikaneder, chér)

2015: Ta sama scena rozgrywa sie po premierze Uprowadzenia z Seraju
na deskach teatru dworskiego. Przed poczatkiem piosenki zesp6t odwiedza
cesarz Jozef II wraz z dworskim kompozytorem Antoniem Salierim.

Scena 2 - pokéj z balkonem w Wiedniu

2015: Przed pokojem Konstancja kiéci sie z matkg, Cecylig Weber. Dziewczyna
jest szczerze zakochana w Mozarcie, matka chce, by manipulowata nim i wycig-
gala od niego pienigdze.

Du hast ihn an der Angel - Masz go na haczyku (Cecylia, Konstancja)

W swoim pokoju Wolfgang stara sie przekona¢ Amadé, ze zwiazek z Konstancja
jest wartoSciowg cze$cig jego zycia. Konstancja wchodzi do jego mieszkania
i zali sie na swojg rodzine. Para wyznaje sobie mitoS¢.

Dich kennen heif3t dich lieben - Znaé€ cie to kochac cie (Wolfgang,
Konstancja)

Do mieszkania wpadaja Cecylia i jej kochanek Johann Thorwart. Oskarzaja
Wolfganga o uwiedzenie Konstancji, zgdaja, by podpisat zobowigzanie do po$lu-
bienia dziewczyny lub wyplacania jej rodzinie corocznej pensji. Wolfgang
podpisuje, ale gdy Weberowie wychodza, Konstancja zabiera im dokument
i drze go przy Mozarcie.

Hal! Ein Liebesnest! - Ha! Miejsce schadzek! (Cecylia, Thorwart, Wolfgang,
Konstancja)
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Scena 3 - Sala Redutowa

Wolfgang ma koszmar, w ktéorym wiekszoS¢ pozostalych postaci tanczy
w maskach w hofburskiej Sali Redutowej. We $nie Mozart zastanawia sie
nad zagadkg, a nastepnie spotyka ojca, ktéry zadaje mu kolejng, prostszg sza-
rade - odpowiedzia na obie jest ,,szczeScie” i Leopold sugeruje, ze Wolfgang
nigdy go nie odnajdzie.

Wer ist wer?/Rdtsellied - Kto jest kim?/Piosenka-zagadka (Wolfgang,
Leopold, choér)

2015: Fragment, w ktéorym Mozart zastanawial sie nad pierwsza zagadka,
zostal usuniety.

Scena 4 - wiedenska spelunka/pokéj w Salzburgu

Nannerl chce wyj$¢ za ubogiego mezczyzne, na co Leopold nie pozwala. Kobieta
pisze do brata z prosba o pozyczke.

Der Prinz ist fort - Ksiqgze odszedl (1999: repryza, Nannerl; 2015: Nannerl,
Leopold)

Wolfgang dostaje list i chce pomdc, ale przegrywa przeznaczone dla Nannerl
pienigdze w karty - jego wiedenscy znajomi wciggajg go w granie po pijanemu.
Jetzt sind wir beim Spielen - Teraz gramy (Wolfgang, chér)

2015: Zamiast w karty Wolfgang gra ze znajomymi w bilard, za$ pienigdze
traci, bo Amadé pokazuje mu nowa kompozycje, a gdy odchodzi ja spisac,
w ramach przeprosin pozwala znajomym pi¢ na swéj rachunek.

Freunde - Przyjaciele (Wolfgang, chor)

Scena S - mieszkanie na Trattnerhof

Konstancji trudno jest wytrzymacé zycie u boku lekkomy$lnego i czesto nie-
obecnego Mozarta. Pociesza sie, odwiedzajac liczne bale i inne wydarzenia
towarzyskie.

Irgendwo wird immer getanzt - Gdzies zawsze sie taficzy (Konstancja)

Scena 6 - gabinet osobliwos$ci w salzburskiej rezydencji

Colloredo czyta najnowsze kompozycje Mozarta, wcigz pod wrazeniem ich
doskonatos$ci. Wyrzuca Bogu, ze obdarowat tak wielkim talentem kogo$ takiego
jak Wolfgang. Kaze hrabiemu Arco sprowadzi¢ Leopolda na audiencje, po czym
poleca ojcu $ciggnaé syna z Wiednia z powrotem do Salzburga.

Wie kann es moglich sein - Jak to moze by¢ mozliwe (Colloredo)

Scena 7 - Leopold w Wiedniu

Wolfgang oprowadza ojca po Wiedniu, opowiada o swoich sukcesach. Leopold
nie jest jednak w stanie sie nimi cieszy¢, zarzuca synowi, ze rozbil rodzine
i zyje ponad stan. Wolfgang prébuje podarowaé mu pienigdze, ale Leopold
tylko zloSci sie, ze syn chce go przekupié, i w gniewie wyjezdza.
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Brief aus Wien/Im Caféhaus - List z Wiednia/W kawiarni (Nannerl,
Wolfgang, Leopold)

2015: Podobna scena rozgrywata sie w sali koncertowej w Wiedniu. Nie
pojawil sie watek pieniedzy dla ojca, za to przed spotkaniem z Wolfgangiem
baronowa von Waldstatten nieskutecznie préobowata przekonaé Leopolda, by
docenit sukcesy syna.

Stolz - Duma (Leopold, baronowa von Waldstétten, Wolfgang)

Scena 8 - nocna alejka w Wiedniu

Spacerujac noca po Wiedniu, Wolfgang rozpacza, ze ojciec nie potrafi go kochac
takim, jaki jest, a jednocze$nie decyduje, ze nie moze do niego wrécié i musi
dalej realizowaé¢ wlasny pomyst na siebie.

Warum kannst du mich nicht lieben - Czemu nie umiesz mnie kochac
(repryza) (Wolfgang)

Po tych rozwazaniach Wolfgang przezywa chwilowe zalamanie nerwowe,
w trakcie ktérego Amadé prébuje go udusi¢. Mezczyzne odnajduje i uspokaja
Konstancja, a chwile p6Zniej pojawia sie baronowa von Waldstétten i przypo-
mina mu, ze nie jest juz dzieckiem i nie powinien oglgda¢ sie na ojca.
Mozarts Verwirrung — Pomieszanie Mozarta (Wolfgang, chér, Konstancja)
Gold von den Sternen - Ztoto z gwiazd (repryza) (baronowa von Waldstétten)

Scena 9 - mieszkanie przy Landstrasser Hauptstrasse w Wiedniu

Rodzina Konstancji odwiedza Mozartéw, by wymusi¢ na Wolfgangu zdobycie
pieniedzy dla nich przez zebranie u jego znajomych. Kompozytor w przeszio-
$ci zgadzal sie ktamaé w listach, by zdoby¢ gotéwke, teraz jednak odmawia.
Bettelbriefe - Zebracze listy (Mozart, Konstancja, Weberowie)

Klétnie przerywa przybycie Nannerl (w wersji z 1999 roku wraz z baronowa
von Waldstitten), ktéra informuje Wolfganga, ze Leopold umart. Czyni mu
gorzkie wyrzuty, ze porzucit rodzine, natomiast Konstancja (1999: baro-
nowa) przypomina Wolfgangowi, Ze straci¢ ojca to mieC szanse wreszcie by¢
naprawde dorostym.

Papa ist tot - Tata umart (Wolfgang, Nannerl, baronowa/Konstancja)

Scena 10 - boczny oltarz w katedrze Swietego Szczepana w Wiedniu
Wspominajac ojca, Wolfgang przyznaje, ze jego rady byly stuszne, a bycie
geniuszem ma wysokg cene.

Schlief3 dein Herz in Eisen ein - Zamknij swe serce w zelazie (repryza)
(Wolfgang)

Po modlitwie zaczepia go tajemniczy postaniec i w imieniu swojego pana
zleca napisanie requiem, ktére 6w mocodawca bedzie mégt potem przedsta-
wié jako wlasne.



282 Aneks 2. Streszczenie akcji Mozarta!

Scena 11 - plac Am Graben w Wiedniu

Do Wiednia dochodzg wieSci o szturmie na Bastylie i o Wielkiej Rewolucji
Francuskiej. Mieszczanie solidaryzuja sie z rewolucjonistami. Cesarski urzed-
nik prébuje ich rozgonié¢, ale pojawia sie Wolfgang i wykléca sie z nim.
Schikaneder zaprasza Wolfganga na rozmowe.

Der Mensch wird erst Mensch durch den aufrechten Gang - Cztowiek
staje sie naprawde czlowiekiem, gdy idzie wyprostowany (Wolfgang, chor)
2015: Scena ta zostata usunieta.

Scena 12 - ogrod w starhemberskim teatrze na wolnym powietrzu w Wiedniu
Schikaneder prosi Mozarta o napisanie muzyki do Czarodziejskiego fletu.
Proponuje mu tez dwie kobiety majgce mu stuzy¢ za ,,muzy”.

2015: Do ogrodu wbiega Konstancja, przypomina Wolfgangowi o planowanej
wycieczce do Baden. Gdy ten odmawia pojechania z nig, odchodzi w gniewie.
Irgendwo wird immer getanzt - Gdzie§ zawsze sie tanczy (repryza)
(Konstancja)

W ogrodzie zaczynaja rozlegaé sie nuty Czarodziejskiego fletu, a scena ptyn-
nie przechodzi w prapremiere tej opery.

Zauberflotemedley - skladanka fragmentow Czarodziejskiego fletu (instru-
mentalna)

Scena 13 - plac przed Theater auf der Wieden/aleja Getreide w Salzburgu
2015: Tuz po prapremierze Mozarta odwiedza za kulisami teatru Colloredo.
Proponuje, ze znowu otoczy go opieka, jeSli ten wroci do Salzburga i bedzie pisat
muzyke dla niego, ale Wolfgang woli pozostaé niezaleznym artysta w Wiedniu.
Der einfache Weg - Latwa droga (Colloredo, Wolfgang)

Przed teatr wychodzi ttum stawiacy boski talent Mozarta. Przewodzi mu baro-
nowa von Waldstitten. Scena metaforycznie przenosi sie do wspo6iczesnego
Salzburga, wypelnionego podobiznami Mozarta.

Mozart, Mozart! (baronowa von Waldstéatten, chor)

2015: Brak odwotania do Salzburga.

Scena 14 - miejsce $mierci w Wiedniu

Amadé wcigz komponuje, siedzgc u boku $miertelnie juz wymeczonego
Wolfganga. Kompozytor méwi, ze krew zostata mu juz tylko w sercu, ale wziecie
jej stamtad zabiloby ich obu. Mimo to Amadé wbija piéro w piers Wolfganga.
Ich schmeck’ den Tod - Smakuje Smier¢ (Wolfgang)

Wolfgang umiera, Amadé schodzi ze sceny. Nannerl znajduje martwego
Mozarta, potem do jego t6zka zakrada sie Cecylia Weber i kradnie spod
poduszki woreczek z monetami. Cata obsada gromadzi sie na scenie, by powtoé-
rzy¢ pytanie Wolfganga z finalu aktu pierwszego.

Wie wird man seinen Schatten los - Jak pozbyc sie swojego cienia (repryza)
(choér)
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Summary

Musical as Memory Machine.
Performing Austria’s Past in Selected Musicals
by Michael Kunze

The monograph analyzes Elisabeth and Mozart! — two popular Austrian musicals with
books by Michael Kunze and music by Sylvester Levay — via the lenses of memory
studies. These musicals reimagine important icons of the Austrian past: Empress
Elisabeth - also known as Sisi — and Wolfgang Amadeus Mozart. In my research I ana-
lyzed and described the connection between these musicals and the contemporary
historical consciousness in Austria as well as other works concerned with Austrian
collective memory.

The book is divided into five chapters. It also contains appendices that provide
plot summaries of Elisabeth and Mozart! and describe the overall structure of Michael
Kunze’s musicals.

Chapter One. The Past - History or Memory?

This chapter starts by presenting key aspects of memory studies. I summarize the ideas
of key researchers in this field to show that it is based on perceiving the past as some-
thing remembered subjectively and used instrumentally in the present. I immediately
apply each theory I describe to the tactics of presenting history used by Kunze in his
musicals and also, to show a wider context, to the most widely known movie narra-
tives about the same characters — Ernst Marischka’s Sissi trilogy and Milo§ Forman’s
movie adaptation of Amadeus.

I give special attention to the theories of performing the past and memory in theatre.
I present Marvin Carlson’s theories in great detail, explaining his view of the theatre
as a medium based on the phenomenon of ghosting — showing elements the audience
already knows in new contexts. I explain how Carlson’s theories can be helpful in
understanding musical theatre in general and Kunze’s musicals in particular.

I finish this chapter with an analysis of the most important American musical
concerned with Austrian memory — The Sound of Music. I show how its premise was
changed in comparison with the movie it was inspired by, the West German movie Die
Trapp-Familie, and how those changes were caused by different needs and different
collective memory of German and American audiences.
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Chapter Two. What Is Austria?

In Chapter Two I start by shortly presenting Austria’s history up to the eighteenth
century, stressing that it has always been a part of bigger countries, usually ones
important on the continental or even global scale. I point out that the idea of Austria as
a separate country, not the centre of the Holy Roman Empire or even a global monarchy,
was born in the eighteenth century with the Pragmatic Sanction and the ascension
of Maria Theresia to the throne. This transition is also the beginning of the part of
Austrian history covered by Kunze’s musicals — the plot of Mozart! begins during Maria
Theresia’s reign. Thus when presenting Austria’s history in the eighteenth and nineteenth
centuries, I draw a comparison between historical sources and the presentation
of these periods in Kunze’s works. This approach allows me to present the history
and these musicals at the same time as well as to demonstrate how Kunze adapts
the facts, thus once again investigating his works via the lenses of memory studies.

The chapter ends with a brief description of Austria’s twentieth-century history
that focuses on the changes in the Austrian state and Austrians’ national consciousness
from the collapse of Austria-Hungary until today. Presenting this history allows me
to segue into the reasons for the “memory boom” - increased popular and academic
attention towards memory seen in the second half of the twentieth century. I am focus-
ing on the connection of this “boom” to both world wars - this perspective allows me
to present aspects of collective memory crucial for the German-speaking countries.
I describe the coping strategies of post-World War II Austria and the Federal Republic
of Germany in relation to the legacy of Nazism and the Third Reich, especially how
Austria evaded a deeper reckoning with its Nazi past thanks to the victorious countries
perceiving it as “Hitler’s first victim”.

Analyzing this status of Austria allows me to describe a wider phenomenon of
Austria’s so-called “amnesia”, seen in averting discussion about the more problem-
atic aspects of this country’s history and basing its image on its prestigious, pleasant
and non-political aspects — including music. As a counterpoint to this trend I pres-
ent the works of so-called Nestbeschmutzern, Austrian writers from the second half
of the twentieth century who “foul their own nest” by commenting on Austria’s past and
politics very harshly. In further chapters I regularly compare their works to Elisabeth
and Mozart!

Chapter Three. Memory on Musical Stages

I start this chapter by presenting the difficulties and contradictions that arise when
one tries to define the genre of musical. I demonstrate that building a definition of this
genre based on its formal qualities is almost impossible and propose to see the musi-
cal as a marketing term instead - one used to inform the audience that a given music-
infused theatre piece will be relatively accessible.

Using this perspective I analyze reasons for which Michael Kunze wants his shows
to be called musicals (and not, say, operas or music dramas). I explain that Kunze
values the comprehensibility of his musicals very highly and that he wants to com-
municate with his audiences primarily by means of emotions. I analyze the concept of
a “drama musical” and the formal structure of Kunze’s shows, designed to show the
action and the characters’ development effectively.

In this chapter I also analyze the status of the musical and other genres of musical
theatre in Vienna. I explain that opera remains the more respectable musical theatre
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genre in this city and thus that people working on musicals either undermine opera’s
higher status or point at similarities between the two genres. At the same time lighter
musical theatre pieces created in Vienna have gained more international popularity —
Mozart’s comic operas, operettas of the golden and silver eras of Viennese operetta
and now Kunze’s musicals. This fact has two important consequences. First, it makes
Elisabeth and Mozart! heirs of a very important musical theatre tradition. Second,
it shows that Mozart!’s reckoning with the way Austrian culture usually presents
Mozart is a process important not only for Austrian collective memory but also for
telling a more comprehensive story of popular musical theatre. In this light my thesis
can be seen as a voice of resistance against considering Broadway and West End the
only important places of the musical’s and non-opera musical theatre’s development.

Chapter Four. “I Belong to Me”: Elisabeth

My analysis of Elisabeth has two crucial aspects. The first one is the tension arising
from Kunze’s desire to tell the story of the fall of Austria-Hungary but also of the
emancipation of Empress Elisabeth, a person staying away from politics. The second,
related one is the idea of analyzing this show synchronically instead of diachroni-
cally - focusing on key elements of the staging, reused in various scenes, instead of
on a linear course of events.

Thus I focus on a few scenes that introduce key elements of the staging and pres-
ent the storyline’s tensions especially well. I start the chapter with a detailed analysis
of the show’s Prologue. I analyze the behaviour and ontological status of the show’s
narrator — Luigi Lucheni, Sisi’s assassin — as well as the unnatural, doll-like behaviour
of most characters and the way the set is constructed from fragmented symbols of
the Habsburg monarchy. Further key scenes are the finales of both acts — act finales
occupy an especially important place in Kunze’s drama musical theory and in Elisabeth
they exemplify the libretto’s tensions especially well. Both acts of Elisabeth begin with
scenes that establish the situation of the protagonist as well as her surroundings, but
the finales abandon the wider socio-political context and focus on Elisabeth herself.

In Elisabeth Kunze has shown the fall of Austria-Hungary from Elisabeth’s per-
spective, portraying her as the main victim of the oppressive system that ruled the
Habsburg state. However, the show also contains scenes in which the same oppres-
sion affects other characters — especially Rudolph, the son of Sisi and Francis Joseph,
whose life is shown in a few scenes in Act Two. These few scenes appear as a sep-
arate plot within Elisabeth’s main plot, showing the show’s premise very concisely,
in a condensed repetition.

Because of the strong ties of the analyzed staging to the Viennese icons, at the end
of the chapter I compare it to the staging by the Budapest Operetta Theatre, with the
libretto altered to show themes related to Hungary more fully and a staging that gives
more agency to Elisabeth and portrays a different relationship between the worlds
of the living and the dead. I analyze the concert version of the show staged in front of
the Viennese Schonbrunn palace as well. It is the newest Austrian staging of Elisabeth and
one that has reduced the political themes present in earlier versions of the show to pres-
ent the interactions between the show’s main characters more fully. I propose to see
this change as a symptom of how Elisabeth gained more popularity as a non-political
period piece, not a critical voice about Austria’s past.
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Chapter Five. “I Am Music”: Mozart!

Mozart! repeats many staging and plot elements of Elisabeth, prompting me to focus
my analysis on finding the reason behind those repetitions and investigating if the
vision of the Austrian past is similar in both shows as well or if there are significant
differences in this regard.

I stress that Mozart! is focused on its protagonist much more than Elisabeth and
portrays wider social and political events only when they influence the composer’s
biography. I point out that, paradoxically, this approach opens up the possibility for
a fuller diagnosis of Austrian society: Elisabeth is focused on events that concern the
upper class only, while Mozart!, a show about a servant yoking under the aristocracy,
portrays both the upper and the middle classes. I see it as another commonality between
Kunze’s musicals and works by the Austrian Nestbeschmutzern — they also present
very critical diagnoses of Austrian society by showing oppressive and violence-based
mechanisms in single relationships or families.

I give particular attention to the key metaphor of the show, one that, just like the
staging of Elisabeth, can be read synchronically instead of diachronically - the split of
Wolfgang Amadeus Mozart into two characters, an adult and an eternal child. It is the
child who is wearing Mozart’s stereotypical red robe and wig, symbolizing his genius
and his drive to compose.

As the plot develops, the child attacks and torments the adult when the latter does
not want to devote all his time for composing. In my interpretation, this dynamics shows
Mozart as a person destroyed by an incarnation of memory — both his own childhood
memories and other people’s posthumous memory of him as a genius. The child harms
and finally Kkills the adult in an attempt to become fully realized as an impersonal
musical genius. This metaphorical take on the fate of Mozart corresponds well with
his place in contemporary Austrian culture, where he also functions as an impersonal
symbol of classical music and Vienna’s place as a city of music.

I consider this aspect of Mozart! the musical to be self-reflective: by showing the
problems of its protagonist in that way, this musical is also pointing at Kunze’s prob-
lems as a creator whose work became popular in Vienna but doesn’t fit with the inter-
national, high-culture, non-political canon of Viennese musical theatre.

Finishing Thoughts

On the last pages of the book I compare my analyses of Elisabeth and Mozart! with my
earlier remarks on the Austrian collective memory to delineate the place those shows
have in contemporary Austrian culture.

I point at how both these musicals offer a sharp critique of the Austrian society in
the second half of the eighteenth (Mozart!) and nineteenth (Elisabeth) centuries, but
also evade the nationality issues important for those time periods. They present the
Habsburg Austria as a place oppressive for individualists and innovators, a country
bound by tradition, but they also make it more ethnically similar to the contempo-
rary Republic of Austria than it really was. They lessen the role of other nationalities
in the monarchy and focus on German-language icons of Vienna, extending the history
of Austria as an independent German-speaking country into times when historically it
was one of the constituent parts of the Holy Roman Empire and a multinational and
multilingual country.
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I conclude my analysis by repeating that Elisabeth and Mozart! can be an effec-
tive prompt for discussing the problematic faces of Austrian tradition and the oppres-
sive nature of the Habsburg state, aspects often omitted in the official representations
of this country’s past. Focusing on German-speaking characters and omitting other
nationalities of the monarchy appears problematic from my Polish perspective, but
I admit it helps to critique old Austria in a way that is easily comprehensible for con-
temporary Austrians, people for whom the multinational past of their country is no
longer a significant memory frame.

What I am afraid, however, is that in spite of their potentials as a commentary on
politics and memory both musicals were well received in Austria mostly as psycho-
logically intricate and ambivalent shows unrelated to the Austrian national identity.
I do not consider it an error on the part of Kunze but a consequence of the global
lack of readiness to see musicals as relevant social commentaries. I believe that this
global trend is reinforced in Austria by a belief that music should be non-political
and international.
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