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Wprowadzenie

Pomimo tego, ze musical jest obecny w kulturze juz od niemal stu lat, przez
dtugi czas nie cieszyt si¢ on zainteresowaniem badaczy. Dopiero w ostat-
nich latach zaczgly ukazywad si¢ publikacje udowadniajace, ze musical moze
by¢ interesujacym przedmiotem refleksji akademickiej (Knapp 2005; Knapp
2009; Wells 2011; Wolf 2002; Wolf 2011), jednak koncentruja si¢ one
przede wszystkim na amerykanskim teatrze muzycznym. Tymczasem, cho-
ciaz musical jest gatunkiem, ktéry powstal na gruncie kultury amerykariskiej
(Bielacki 1994), to szybko przyjatl si¢ on réwniez poza Stanami Zjednoczo-
nymi. Zaréwno w Wielkiej Brytanii, jak i w Niemczech, Holandii, Polsce, Ja-
ponii oraz wielu innych krajach, tworzy si¢ i wystawia spektakle musicalowe,
ktére doréwnuja broadwayowskim produkcjom. Szczegélng uwage naleza-
toby zwréci¢ na teatr muzyczny niemieckiego librecisty, Michaela Kunzego,
ktéry stworzyl nowy podgatunek musicalu, ,drama musical”, czyli musical
dramatyczny. Chociaz teatr Michaela Kunzego jest wyraznie spokrewniony
z amerykanskim musicalem, to jego zrédta tkwia réwniez w tradycji europej-
skiego teatru dramatycznego (Broadwayworld.com 2009). Ponadto uwazny
widz moze si¢ dopatrzy¢ w nim inspiracji motywami charakterystycznymi

dla tragedii greckiej.
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Celem autorki niniejszego rozdziatu jest przedstawienie koncepcji
musicalu dramatycznego oraz interpretacja teatru muzycznego Michaela
Kunzego w kontekscie inspiracji tragedia grecka. Analiza ta moze przy-
nie$¢ interesujace wnioski dotyczace konstrukgeji i filozofii spektakli mu-
zycznych Michaela Kunzego oraz staé si¢ przyczynkiem do dalszych badan
nad musicalem dramatycznym. Ze wzgledu na ograniczong ilo$¢ miejsca,

interpretacji zostana poddane dwa spektakle: Elisabeth i Mozart'.

Koncepcja ,drama musicalu” Michaela Kunzego

Michael Kunze to ttumacz i librecista, autor siedmiu musicali, ktére ciesza
si¢ duzg popularnoscia nie tylko w krajach niemieckojezycznych, to jest
w Austrii i Niemczech, ale réwniez w Holandii, Czechach, Japonii, Korei
czy na Wegrzech. Do jego najbardziej znanych spektakli naleza Elisabeth
(premiera w 1992 roku), Mozart (premiera w 1999 roku), Rebecca (pre-
miera w 2006 roku) i musicalowa adaptacja Nieustraszonych pogromcéw
wampiréw Romana Polanskiego pod tytutem Taniec wampirdw (premiera
w 1997 roku). Kunze nazywa swoje musicale ,drama musicalami”, czyli
musicalami dramatycznymi.

Zgodnie z jego koncepcja, musical dramatyczny rézni si¢ od in-
nych spektakli musicalowych tym, ze koncentruje si¢ na fabule, a nie
muzyce — chociaz oczywiscie wciaz stanowi ona wazny element sktado-
wy przedstawienia. W teatrze muzycznym Michaela Kunzego najwazniej-
szy jest pomyst na spektakl, ktéry warunkuje pozostate czgéci sktadowe
musicalu, takie jak muzyka, choreografia czy scenografia (DramaMusi-
calsTV 2009b). Kazdy element spektaklu musi by¢ podporzadkowany tre-

$ci przedstawienia:

...w moich sztukach historia jest wszystkim. Muzyka ma stuzy¢ historii. Taniec
musi snu¢ opowie$¢, w przeciwnym razie jest tylko podskakiwaniem. Dlatego
tez gruntownie studiowatem rzemiosto budowania historii. W kocu w Niem-

czech juz w czasach Richarda Straussa tworzenie przedstawienia przypominato

! Do pozostatych musicali napisanych przez Michaela Kunzego zaliczajg sie: Hexen,
Hexen (19971), Taniec wampiréw (1997), Marie Antoinette (2006), Rebecca (2006) i Lady
Bess (2014).
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pracg architekta. Pézniej uwazano, ze teatr muzyczny to rozrywka, wigc po-

trzebny jest tylko $§piew i taniec. Co za bzdura! (stern.de 2008)2.

Pomimo ze Marek Golonka stusznie zauwaza, ze kategori¢ musicalu dra-
matycznego mozna uzna¢ za wtdrna, poniewaz przypomina ona pojecie musica-
lu zintegrowanego ktéry réwniez na pierwszym miejscu stawia fabule (Golonka
2018: 40), to warto zauwazy¢, ze ogdélem rzecz biorac w $wiecie teatru muzycz-
nego najbardziej rozpoznawalnymi postaciami sg nie librecisci, a kompozytorzy,
tacy jak na przyktad Jerome Kern, Stephen Sondheim, Andrew Lloyd Webber
czy Claude-Michel Schonberg. Librecisci sa stawiani na drugim miejscu (Rom-
mel 2007: 14). Przyczyna takiego stanu rzeczy jest fakt, ze w procesie powstawa-
nia musicalu zazwyczaj najpierw pisze si¢ muzyke, a dopiero pézniej teksty pio-
senek. W wypadku tak zwanego jukebox musicalu, spektaklu, ktéry wykorzystuje
przeboje popularnych muzykéw lub zespotéw, fabula pelni role¢ drugorzedna,
stanowiac jedynie pretekst do wykonania znanych i lubianych przez publicznos¢
utworéw’. Michael Kunze z kolei najpierw opracowuje fabule spektaklu i teksty
piosenek, a dopiero potem szuka kompozytora, ktéry mégtby napisa¢ do nich
muzyke. Ze wzgledu na ten nietypowy system dziatania, niejednokrotnie mial
on problemy ze znalezieniem odpowiedniej osoby i z tego tez wzgledu nawiazal
staltg wspStprace z Sylvestrem Levayem, kt6ry rozpoczat karierg jako kompozytor
muzyki filmowej i byt przyzwyczajony do tego, ze podktad muzyczny musi zo-
sta¢ dostosowany do opowiadanej historii (talkinbroadway.com 2002).

Podsumowujac, teatr muzyczny Michaela Kunzego wyrézniaja: proces po-
wstawania przedstawienia (najpierw libretto, pézniej muzyka), starannie prze-
myslana struktura oraz dominacja fabuly nad pozostatymi elementami skfado-
wymi spektaklu. Nalezy réwniez zwréci¢ uwagg na bardzo powazna tematyke
jego musicali, ktére zazwyczaj opowiadaja o dramacie wybitnej jednostki, uwi-

ktanej w skomplikowane relacje spoteczne.

2 Przektad wtasny za: ,Bei meinen Stiicken dagegen ist die Story alles. Die Musik hat der
Story zu dienen. Der Tanz muss die Geschichte weiterspinnen, sonst ist er nur Hopserei.
Daher habe ich das Handwerk des Stiickebauens griindlich studiert. In Deutschland hat
man zuletzt in der Zeit von Richard StrauB Stiicke architektonisch gebaut. Spater hat
man gedacht: Musiktheater ist Unterhaltung, da muss ich nur singen und zwischen-
durch tanzen - Blodsinn!”.

8 Do gatunku jukebox musicalu nalezy miedzy innymi spektakl We Will Rock You, ktéry
wyzyskuje utwory zespotu Queen, Mamma Mia z piosenkami Abby czy Jersey Boys ko-
rzystajacy z przebojéw The Four Seasons.

393



394

Magdalena Wasowicz

Kunze zawsze podkresla, ze nie chce kopiowaé amerykariskich produkgji,
ale stworzy¢ swéj wlasny, unikatowy styl (talkinbroadway.com 2002; totalthe-
ater.com 2002; storyarchitekt.com 2002). Chetnie opowiada w wywiadach
o tym, czym jest musical dramatyczny i opisuje, jak powinna wedtug niego
wyglada¢ struktura dobrego musicalu (storyarchitekt.com; esslinger-zeitung.
de 2010). Rzadko jednak méwi o swoich inspiracjach i pokrewieistwie drama
musicalu z innymi gatunkami teatralnymi. Oczywiste jest, ze jego spektakle
czerpia z tradycji amerykanskiego musicalu, ktéry powstat z polaczenia gatun-
kéw takich jak wodewil, minstrel show, extravaganza czy rewia (Bielacki 1994;
Mikotajczyk 2010), jednak mozna si¢ w nich dopatrze¢ réwniez inspiracji te-

atrem dramatycznym oraz, przede wszystkim, tragedia grecka.

Musical dramatyczny a tragedia grecka

Migdzy tragedia antyczna a musicalem dramatycznym mozna zauwazy¢ kil-
ka ogélnych podobieristw. Najwazniejszym elementem tragedii antycznej jest
fabuta. W Poeryce Arystoteles podkreslal, ze ,celem tragedii jest bieg zdarzen,
czyli fabuta” (Arystoteles 2008: 326), ktéra ,[...] jest [...] fundamentem i jak-
by dusza tragedii” (Arystoteles 2008: 326). Tragedia grecka porusza podsta-
wowe problemy dotyczace cztowieka, jego kondycji i relacji ze $wiatem (de
Romilly 1994: 156-157). Ponadto istoty tragicznosci jest konfrontacja losu
cztowieka z indywidualnym nieszcz¢$ciem jednostek (de Romilly 1994: 161).
Podobnie jest w wypadku teatru muzycznego Michaela Kunzego. Jak juz za-
znaczono, centralnym elementem musicalu dramatycznego jest wlasnie fabuta.
Co wigcej, spektakle takie jak Elisabeth, Mozart! czy Marie Antoinette poprzez
pokazanie dramatycznych loséw wybitnych jednostek formutujg diagnoze na
temat kondycji cztowieka. W Elisabeth cesarzowa Austro-Wegier, Elzbieta, sta-
je si¢ uosobieniem ducha epoki przetomu wiekéw, a jej tragiczne losy s scisle
powiazane z upadkiem cesarstwa, w Mozarcie! tytutowy bohater jest rozdarty
pomiedzy milo$cia do muzyki a pragnieniem niezaleznosci i koniecznoscia do-
stosowania si¢ do regul osiemnastowiecznego spoteczeristwa, z kolei gtéwne
bohaterki Marie Antoinette stanowia symbole grup spotecznych (Maria Anto-
nina reprezentuje arystokracje, a zebraczka Margrid Arnaud — lud Frangji).
Spektakle te opowiadaja wigc nie tylko o przezyciach jednostek, ale catych grup
spolecznych, stawiajac tym samym pewne ogélne diagnozy dotyczace kondycji

cztowieka w $wiecie. I chociaz akcja wyzej wymienionych musicali toczy si¢
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w osiemnastym i dziewigtnastym wieku, to ich bohaterowie przedstawiani s
w taki sposdb, ze wspétczesny widz moze bez wigkszego trudu si¢ z nimi utoz-
samiaé, co jest zgodne z zatozeniem Michaela Kunzego, ktéry jest zdania, ze
nawet spektakle opowiadajace o odleglej przesztosci powinny by¢ zwiazane ze
wspolczesnoscia — tak, aby widzowie mogli identyfikowa¢ si¢ z bohaterami
i wraz z nimi przezywa¢ silne emocje (theatermania.com 2002). Warto w tym
miejscu zaznaczy¢, ze bohaterowie musicali dramatycznych Michaela Kunzego
to niemal zawsze postaci zmitologizowane przez kultur¢ popularna, a wigc,
podobnie jak w tragedii greckiej, wyjatkowe jednostki.

Tragedia grecka wiazala si¢, jak zauwaza Oliver Taplin, z emocjami (Ta-
plin 2003: 123). Poprzez wzbudzenie w widzach litosci i trwogi miata prowa-
dzi¢ do oczyszczenia z tych uczué (Arystoteles 2008: 324). Kategoria emocji
jest bardzo istotna réwniez dla Michaela Kunzego, ktéry wielokrotnie pod-
kredlat, ze spektakl musi porusza¢ widzoéw oraz zachgca¢ ich do przemyslen
(broadwayworld.com 2009). Charakterystyczna cecha musicalu dramatyczne-
go byloby wigc wywotywanie silnych emocji, zaréwno u jego twércy, poniewaz
pomyst i fabuta musza wzbudza¢ w nim entuzjazm (DramaMusicals TV 2009
a: 1:18-2:23), jak réwniez u widzéw (broadwayworld.com 2009; storyarchi-
tekt.com 2002; storyarchitekt.com).

Ponadto, podobnie jak w tragedii antycznej, w musicalu dramatycznym
bardzo wazna rol¢ odgrywa kategoria przeznaczenia (ananke), przewinienia
(hamartia) i pychy (hybris). Blizsze przyjrzenie si¢ tym kategoriom bedzie po-
mocne w dalszym toku analizy.

Zaczaé nalezy od kategorii ananke, w tradycji tacinskiej okreslanej jako ,fa-
tum” (Kopaliriski 1985: 39). Pojecie przeznaczenia byto bardzo wazne dla calej
tradycji antycznej, a wierzenia greckie cechowat daleko posunigty pesymizm. Jak
pisze Mircea Eliade, czfowiek ,[...] wie, ze o jego zyciu zdecydowalo juz przezna-
czenie, moira lub aisa, los czy udzial mu przypadajacy, krétko méwiac, czas daro-
wany do $mierci” (Eliade 2007: 258). Motyw przeznaczenia pojawia si¢ réwniez
w tragediach greckich, chociaz, jak zauwazaja badacze tacy jak Walter R. Agard
(1933: 118), Jacqueline de Romilly (1994: 159) czy Albert Gorzkowski (2001),
nie jest ono bynajmniej fundamentalnym pojeciem w tragedii greckiej. Zna-
mienne, ze w Poetyce Arystoteles w ogéle nie pisze o przeznaczeniu (Arystoteles
2008). Nalezy jednak zauwazy¢, iz w niektérych tragediach pelni ono centralng
role, czego przyktad stanowi¢ moze K7d! Edyp Sofoklesa (Gorzkowski 2001) czy
Oresteja Ajschylosa, gdzie ananke jest klatwa, demoniczng potega przechodzac
na potomkéw przekletej rodziny (Lesky 2006: 184).
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To, ze nad bohaterem tragedii ciazy przeznaczenie, nie oznacza jed-
nak, ze jest on pozbawiony wolnosci dziatania (de Romilly 1994: 160-161;
Gorzkowski 2001; Taplin 2003: 120-121), chociaz, jak zauwaza Albin Le-
sky, ,granice migdzy przymusem przeznaczenia i osobistg decyzjq nie zawsze
mozna tatwo wyznaczy¢” (Lesky 2006: 186). Bohater tragedii antycznej jest
odpowiedzialny za swoje czyny i samodzielnie podejmuje decyzje, nawet

wtedy, kiedy ciazy nad nim ananke. Jak pisze Jacqueline de Romilly:

Jednym z najwazniejszych ryséw mysli greckiej jest mozliwos¢ eksplikacji kazdego
zdarzenia réwnocze$nie na dwéch planach przyczynowosci, obecna juz u Home-
ra, istnieje tez prawie zawsze w tragedii. Agamemnon jest skazany z boskiego wy-
roku, lecz realizacja tego werdyktu spelnia si¢ poprzez caly serig ludzkich aktéw
woli. Klitajmestra dokona aktu morderstwa, dziata jednak przez zemste, uraze,
zazdro$¢, pod wplywem osobistej nienawisci. [...] Starozytny Grek przyjmowat

bez sprzeciwu istnienie dwéch przyczynowosci (Romilly 1994: 159).

Zatem czlowiek sam podejmuje decyzj¢ o podjeciu takiego, a nie in-
nego dziatania — jednoczesnie zas bieg wydarzen jest z géry wiadomy, po-
niewaz dzieje si¢ on z woli bogéw. Jednostka moze, tak jak Edyp w tragedii
Sofoklesa, zdecydowad si¢ na walke z losem. To, co przydarza si¢ bohaterowi
tragedii, jest rodzajem préby, a cztowiek dowodzi swojej wartosci odpowia-
dajac na nia (de Romilly 1994: 104).

Nad bohaterem tragedii cz¢sto jednak przeznaczenie zaczyna ciazy¢
dopiero wtedy, kiedy swoim postgpowaniem narusza on porzadek sprawie-
dliwosci ustanowionej przez bogéw (Gorzkowski 2001). Idea przeznaczenia
jest Scisle powiazana z hamartiq — wing tragiczna, ktéra z kolei wynika z Ay-
bris (pychy) oraz ate (zaslepienia). Chcac posiadaé wigcej niz mu si¢ nale-
zy, cztowiek popelnia hybris, ktéra potem rodzi nowa hybris i prowadzi go
do zguby (Gorzkowski 2001). Kar¢ bogéw moze sprowadzi¢ na cztowieka
jego wlasna stabos$¢ charakteru. Jak pisze Arystoteles, bohaterem tragedii
powinien by¢ cztowiek, ktéremu przydarza si¢ nieszczgécie nie z powodu
jego niegodziwosci, a z powodu jakiego$ ,wielkiego zbtadzenia” (Arysto-
teles 2008: 335). ,Zbtadzenie” moze oznaczaé arogancje i przekonanie, ze
wszystko jest dozwolone (Kitto 2003: 48), ale réwniez brak kontroli nad
emocjami, ktére ,sprawiaja, ze pogwalcone zostaja pewne granice, a kare
kto$ musi ponie$¢ — winowajcy, ci, ktérzy ich otaczaja, albo tez jedni i dru-

dzy” (Kitto 2003: 186).
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Nalezy ponownie zaznaczy¢, ze w tragedii greckiej ananke jest powigzana
zaréwno z wola bogdw, jak i decyzjami jednostki: cztowiek jest co prawda za-
lezny od sity koniecznosci, ale weiaz ma wolny wybér. Wykroczenie przeciwko
boskiemu prawu popetnia pod wplywem jakiej$ rysy w charakterze, takiej jak
nadmierna pycha, arogancja albo brak kontroli nad emocjami.

Wymienione kategorie charakterystyczne dla tragedii antycznej — ananke,
hamartia i hybris — mozna odnalez¢ réwniez w teatrze muzycznym Michaela
Kunzego. Jakkolwiek w jego spektaklach problem udziatu bogéw w zyciu ludzi
w zasadzie si¢ nie pojawia, to bohaterowie sa zawsze uwiktani w jakis konflike,
w ktdry popadaja ze wzgledu na przekonanie, ze moga pozwoli¢ sobie na wig-
cej niz zwykli §miertelnicy. Szybko jednak przekonuja sig, ze ich pycha, egoizm
czy bunt przeciwko porzadkowi spotecznemu sprowadzaja kar¢ nie tylko na
nich samych, ale réwniez na ich bliskich, a czasami nawet na wspélnotg, ktérej
s3 cz¢scia. Protagonisci musicali Michaela Kunzego, podobnie jak bohaterowie
tragedii greckiej, odmawiaja jakichkolwiek kompromiséw i podejmuja walke
z przeznaczeniem, nawet jesli wiedza, ze walke t¢ musza toczy¢ w catkowitej sa-
motnosci. Powstaje wige konflikt przypominajacy sytuacje z greckich tragedii,
gdzie, jak pisata de Romilly, bohaterowie osiagaja wielko$¢ przeciwstawiajac sig
konieczno$ci — pomimo tego, ze postawa ta nieuchronnie wiaze si¢ z samotno-
§cig i przyjeciem $mierci (de Romilly 1994: 86).

Przedstawione diagnozy maja niezwykle ogdlny charakter, dlatego tez
w nastgpnych podrozdzialach zostanie przedstawiona bardziej szczegétowa
analiza dwéch spektakli Michaela Kunzego, ktére najpetniej realizuja ide¢ mu-
sicalu dramatycznego i doskonale ilustrujg przedstawione powyzej zagadnie-

nia. Analizie zostang poddane przedstawienia Elisabeth oraz Mozart!

Elisabeth — romans ze Smiercia

Elisabeth to pierwszy musical napisany przez Michaela Kunzego. Jego premiera
odbyla si¢ 3 wrzesnia 1992 roku w wiederiskim Theater and der Wien. Od
1992 roku spektakl zostal wystawiony w jedenastu krajach (migdzy innymi
w Holandii, Japonii, Korei i na Wegrzech), co czyni go najbardziej znanym
niemieckojezycznym musicalem.

Musical opowiada o Elzbiecie Bawarskiej, cesarzowej Austro-Wegier i zo-
nie Franciszka Jézefa, zwanej przez bliskich ,sisi”. Jest to posta¢ niemal legen-

darna. Losy cesarzowej staly si¢ inspiracja dla licznych ksiazek i filméw, w tym
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dla stynnej trylogii Ernsta Marischki zatytutowanej Sissi. Michael Kunze chciat
jednak odcia¢ si¢ od popkulturowych wizerunkéw Elzbiety, ktére ukazywaty ja
jako ksi¢zniczke z bajki:

Czasami wydaje mi sig, ze Elzbieta mnie szukata. [...] Czulem sig, jakby mi méwita:
»Napisz o mnie sztuke, w ktérej nie bede przedstawiona jako glupiutka dziewczynka,
ktéra poslubita cesarza. Chee, by widziano we mnie kobiete, ktéra wyprzedzata swoja
epoke o sto lat” (Elisabeth, die wahre Geschichte der Sissi. Programmbeft 2008: 5)*.

Kunzemu zalezalo na przedstawieniu cesarzowej Austro-Wegier w taki
sposdb, w jaki pokazuja ja przekazy historyczne oraz jako ucielesnienie epoki
fin de siéclen. Cel ten w duzej mierze udalo mu si¢ osiagnaé’. Cesarzowa jest
przedstawiona w musicalu jako petna sprzecznosci kobieta, ktérej walka o nie-
zalezno$¢ koriczy sig tragiczng $miercia z rak whoskiego anarchisty Luigiego
Lucheniego. Z uwagi na temat niniejszego rozdziatu niezwykle interesujacy
jest fakt, ze pierwotnie musical mial by¢ zatytutowany Die schwarze Miwe
(Czarna mewa). Michael Kunze wpadt na pomyst takiego tytutu po przeczyta-
niu wspomnieri greckiego lektora Elzbiety, Constantina Christomanosa, ktéry
opisywal, jak w czasie jednego z morskich rejséw cesarzowa pokazata mu lecaca
za statkiem czarng mewe i powiedziala, ze w czasie kazdej podrézy morskiej
podaza za nig czarny ptak, ktéry symbolizuje jej przeznaczenie (Rommel 2007:
38). Ostatecznie Kunze zatytutowat spektakl po prostu Elisabeth, jednak pier-
wotny tytul pokazuje, jak istotny dla spektaklu jest motyw fatum.

Akcja musicalu rozpoczyna si¢ w §wiecie zmartych i marzycieli (Welr der
Toten und Triumer), w ktérym Luigi Lucheni co noc staje przed sadem, by od-
powiedzie¢ za zamordowanie Elzbiety. Lucheni twierdzi, ze zabit cesarzowa na
jej wlasne zyczenie. Zeby to udowodnié¢, powoluje na $wiadkéw duchy ludzi,

kt6rzy zetkneli si¢ z sisi oraz samego Smier¢®, ktéry, jak twierdzi, byt zakocha-

4 Przektad wiasny za: ,Manchmal kommt es mir vor, als hatte Elisabeth mich gesucht.
[...] Mir war, als horte ich sie sagen: Schreibe ein Biihnenstiick iber mich, in dem ich
nicht wie ein kleines Dummchen dargestellt werde, das einen Kaiser geheiratet hat. Ich
machte als eine Frau gesehen werden, die ihrer Zeit hundert Jahre voraus war”.

5 Na temat sposobu przedstawienia historii w musicalu Elisabeth pisatam w artykule Zwi-
schen Traum und Wirklichkeit: historia w musicalu Elisabeth (Wasowicz 2014).

6 W jezyku niemieckim ,Smier¢" jest rodzaju meskiego, stad tez Smierc jest przedstawio-
ny w Elisabeth jako atrakcyjny mtody mezczyzna. Z uwagi na to w tekscie stosowana
jest forma meska.
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ny w Elzbiecie. Lucheni przyjmuje rol¢ narratora pokazujacego kolejne sce-
ny z zycia sisi i je komentuje’. Jest narratorem wszechwiedzacym, kedry taczy
widzéw z dziewigtnastowiecznym Wiedniem. Zycie cesarzowej zostaje wpi-
sane w ramy romansu ze Smiercia, ktéry zakochuje si¢ w szesnastoletniej sisi
i podaza za nia przez cale jej zycie. Cesarzowa, ktéra po $lubie z Franciszkiem
Jézefem musi zmierzy¢ si¢ z nieprzyjaznym jej wiederiskim dworem i walczy¢
o niezalezno$¢, jest rozdarta pomiedzy pragnieniem Zzycia a tgsknota za $mier-
cia, ktdra oznacza dla niej absolutng wolnos¢. Konsekwencje tego rozdarcia sa
gléwnym tematem spektaklu.

W musicalu Elisabeth sisi jest pokazywana réwnoczesnie jako wyjat-
kowa jednostka i symbol kultury przelomu wiekéw. Cesarzowa nie tylko
przejawia tendencje do estetyzacji zycia (co wida¢ w jej obsesyjnej dbatosci
o urodg), ale réwniez interesuje si¢ spirytyzmem i chorobami psychiczny-
mi. Jej romans ze Smiercia doskonale oddaje dekadenckie nastroje korica
dziewigtnastego wieku i plage samobdjstw, jaka opanowata Wieden w latach
osiemdziesiatych (Morton 1980). Wprowadzenie postaci Smierci jako figu-
ry, ktéra towarzyszy tytulowej bohaterce spektaklu na wszystkich etapach jej
zycia, znajduje uzasadnienie réwniez w Zrédtach historycznych. Cesarzowa
Austro-Wegier wierzyta, ze nad nia i jej rodzing ciazy fatum. Przekonanie
to jest widoczne chociazby w anegdocie o czarnej mewie, przytoczonej na
poczatku tego podrozdziatu. Wiara Elzbiety w wiszaca nad nig klatwe wyni-
kata przede wszystkim z bolesnych doswiadczen — wielu bliskich sisi zgingto
w tragicznych okoliczno$ciach. Jej pierworodna cérka, Zofia, zmarta w wie-
ku dwoch lat, a jedyny syn, Rudolf, popetnit samobédjstwo w 1889 roku.
Kuzyn sisi, Ludwik II (znany réwniez jako Ludwik Szalony lub Bajkowy
Krél), zginat w niejasnych okolicznosciach nad brzegiem Starnberger See,
mtodsza siostra, Zofia, stracita zycie w pozarze Bazar de la Charité w Paryzu,
a Maksymilian I, brat Franciszka Jézefa, zostal rozstrzelany w Meksyku przez
rewolucjonistéw. Nie dziwi wigc, ze sktonna do marzycielstwa i egzaltacji
cesarzowa byta przekonana, ze wisi nad nig fatum. Jej corka, Maria Waleria,
wielokrotnie przytacza w dzienniku wypowiedzi matki, w ktérych twierdzi
ona, iz nie ma nic bardziej bolesnego od zycia i dlatego tez nie boi si¢ §mier-

ci, a nawet za nia teskni (Marie Valérie von Osterreich 2008).

/ Trudno nie zauwazy¢ w tym inspiracji musicalem Andrew Lloyda Webbera pt. Evita
w ktérym losy Evy Perén opowiada narrator o imieniu Che (czesto uwazany za postac
nawigzujgca do Che Guevary).
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W musicalu posta¢ Smierci nalezy interpretowaé whasnie jako uosobienie
ananke wiszacej nad cesarzows i cala monarchia naddunajska. Smier¢, razem
ze swoim orszakiem anioléw o czarnych skrzydtach, podaza krok w krok za
sisi, nieustannie przypominajac jej o tym, ze nalezy tylko do niego, a wszelkie
préby wyzwolenia si¢ spod jego wplywu $ciagaja katastrof¢ zaréwno na nig
sama, jak i jej bliskich oraz cate Austro-Wegry.

Monarchia naddunajska nie jest jednak skazana na upadek bez przyczyny.
W musicalu sisi, ktéra ze wzgledu na swéj status cesarzowej uosabia cala mo-
narchig, popetnia btad, ktdry przesadza o jej dalszych losach: wychodzi za maz
za Franciszka Jézefa i prébuje zdoby¢ niezaleznosé. Zazdrosny Smieré, keére-
mu Elzbieta wyznawata milo$¢ w piosence Schwarzer Prinz (Czarny ksigze)
pojawia si¢ razem ze swoim orszakiem na Slubie cesarskiej pary w wiederiskim
kosciele augustianéw. W czasie wesela $piewa utwér Der letzte Tanz (Ostatni
taniec), w ktorym zaznacza, ze chociaz teraz sisi zdecydowata si¢ go porzucié,
to z nim zatariczy tytulowy ostatni taniec. W czasie finatowej zwrotki chér
$piewa, ze nadszedt czas przetomu (Offen 2005). Kwestie chéru w potaczeniu
z utworem $piewanym przez Smieré pozwalaja na wyznaczenie sceny $lubu
jako momentu, w ktérym nad Elzbieta i monarchia naddunajska zaczyna cia-
zy¢ ananke. Na poczatku nastgpnej sceny Luigi Lucheni komentuje z przeka-
sem: ,,Smieré bardzo denerwuje widok Elzbiety na wiededskim dworze. [...]
Jesli pomimo mleka i miodu zycie tutaj jej nie smakuje, to jest catkiem mozli-
we, ze to wlasnie on za tym stoi [Den 1od verdriefSt es sehr, Elisabeth am Wiener
Hof zu sehn. [...] Wenn trotz Milch und Honig ibhr das Leben hier nicht schmeckt,
dann konnt* es durchaus moglich sein, dass er dabinter steckt] > (Offen 2005).

Widzowie ogladaja kolejne sceny z zycia cesarskich matzonkéw przed-
stawiane i komentowane przez Lucheniego, ktéry wyraznie sugeruje, ze za
problemami pojawiajacymi si¢ w matzeristwie Franciszka Jézefa i Elzbiety stoi
Smier¢. Konflikt o to, kto bedzie wychowywat dzieci — sisi, czy matka cesarza,
arcyksi¢zna Zofia — sprawia, ze mtoda cesarzowa upiera sig, zeby zabra¢ swoje
dwie mate cérki w podréz na Wegry. Tam jednak wydarza si¢ nieszczgscie:
dwuletnia arcyksi¢zniczka Zofia choruje i umiera. Nad trumna cérki Elzbieta
spotyka Smier¢, ktéry méwi, ze cesarzowa go potrzebuje i uprzedza, ze to do-

piero poczatek czekajacych ja nieszczesé:

Przyznaj wigc, ze kochasz mnie bardziej
niz mezezyzng u swego boku.

Gdy pozornie dajesz mu wigcej,
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ciggniesz go w noc. [...]
Cienie si¢ wydtuzaja,
Razem z toba umiera $wiat.

(Offen 2005)8.

W powyiszym utworze Smier¢ wskazuje na dwie rzeczy. Po pierwsze, za-
znacza, ze nad sisi ciazy fatum, ktore sprawi, ze doprowadzi ona swoich bli-
skich do upadku. Po drugie, w ostatnim wersie podkresla, ze Elzbieta jest $cisle
zwigzana z rzeczywistoscia, w ktdrej zyje i jej $mieré bedzie oznaczata réwniez
upadek cesarstwa.

Cytowany utwor pojawi si¢ ponownie w drugim akcie, znowu w zwiaz-
ku z jednym z dzieci Elzbiety. Utwér Die Schatten werden linger (Cienie
si¢ wydtuzajq) Smieré $piewa w duecie z synem sisi, arcyksieciem Rudol-
fem, ktéry niedlugo pézniej popetnia samobdjstwo’. Na scenie pojawiajg si¢
réwniez cienie umarlych, ktére razem ze Smiercia, keéry kieruje Rudolfem
jak kukietka, zachgcajq arcyksigcia do wystapienia przeciwko Franciszkowi
Jézefowi. Cienie wykonuja rekami ruchy wygladajace tak, jakby za pomoca
niewidzialnej liny przyciagaly do siebie arcyksigcia. Tekst piosenki i choreo-
grafia stanowia antycypacj¢ samobdjstwa Rudolfa, przez kedre sisi popada
w gleboka depresj¢. Piosenka Die Schatten werden linger jest wige utworem,
ktéry towarzyszy dwém przelomowym wydarzeniom w zyciu Elzbiety. War-
to tutaj zwroci¢ réwniez uwage na metafore cienia (Schatten), ktéra pojawia
si¢ niezwykle czgsto w twérczosci Michaela Kunzego. W Elisabeth cieni jest
zapowiedzia $mierci i oznacza wiszace nad bohaterami przeznaczenie, od

ktérego nie mozna uciec.

8 Przektad wtasny za: ,Gib doch zu, dass du mich mehr liebst, als den Mann an deiner Sei-
te. Auch wenn du ihm scheinbar mehr gibst, du ziehst ihn in die Nacht. [..] Die Schatten
werden langer, Mit dir stirbt die Welt...".

o Arcyksigze Rudolf, jedyny syn Franciszka Jdzefa i Elzbiety Bawarskiej, popetnit samo-
bdjstwo w 1889 roku w zamku mysliwskim w Mayerlingu. Przyczyny tego aktu nie sa
do korca wyjasnione. Przyjeto sie, ze pchneta go do niego depresja, czes$¢ historykdw
spekuluje jednak, ze arcyksigze byt zwigzany ze spiskowcami, ktérzy planowali ode-
rwanie Wegier od monarchii i osadzenie Rudolfa na tronie jako krdla. W omawianej
w niniejszym rozdziale wiedenskiej wersji musicalu Elisabeth watek ten jest ledwie
zasugerowany, jednak w wegierskiej produkcji wystawiane]j przez Budapesti Operett-
szinhdz dodano do spektaklu piosenke, ktdra nie pozostawia watpliwosci, ze przyczyna
samobdjczej smierci Rudolfa byto wykrycie przez cesarskie stuzby spisku, bedgcego
zdradg stanu.
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Anioty $mierci krazace mi¢dzy bohaterami pokazuja, ze upadek dziewigt-
nastowiecznego porzadku jest nieunikniony. sisi zdaje sobie sprawg z ciazacego
nad nig przeznaczenia, chce jednak, niczym Edyp z tragedii Sofoklesa, oszuka¢
los. Kieruje nig pycha, ktdra sprawia, ze przez jaki$ czas wierzy, ze jej wysitki
zostang zwieniczone sukcesem. Tutaj do glosu dochodzi jednak ironia tragicz-
na: dziatania sisi, ktérych celem jest odwrécenie losu, paradoksalnie prowadza
do wypetnienia przeznaczenia.

Szukajac sensu zycia i chcac zdoby¢ przewage nad kamaryla dworska, sisi
angazuje si¢ w polityke. Przekonuje Franciszka J6zefa do zawarcia ugody z We-
grami i utworzenia monarchii dualistycznej, jednak gdy $wigtuje swoje zwycig-
stwo, Smier¢ szybko odpowiada: ,Zmieniasz bieg wydarzed zgodnie z moim
zamystem [So dnderst du den Lauf der Welt in meinen Sinn]” (Offen 2005).
Luigi Lucheni dodaje, ze utworzenie monarchii dualistycznej oznacza wzmoc-
nienie ruchéw nacjonalistycznych i ,koniec starego $wiata” [das Ende der alten
Welt] (Offen 2005). Okazuje si¢ wigc, ze sukces Elzbiety obraca si¢ przeciwko
niej. Jej interwencja w sprawy paristwa nie wzmocnifa go, tylko jeszcze bardziej
zblizyta do upadku. Co wigcej, kamaryla dworska, chcac zmniejszy¢ wptyw
cesarzowej na Franciszka Jézefa, zaczgta podsuwa¢ mu inne kobiety. Zdruzgo-
tana zdradami meza sisi decyduje si¢ odsunaé od niego i nie wlacza¢ wiecej
w sprawy panistwa. Jednak decyzja o zerwaniu wigzi z wiedeskim dworem
doprowadza do kolejnej katastrofy. Gdy Rudolf btaga ja o wstawiennictwo
u cesarza, Elzbieta kategorycznie odmawia. Arcyksiaze, nie widzac innego wyj-
Scia ze swojej skomplikowanej sytuacji, popetnia samobdjstwo. W ten sposéb
decyzje podjete przez Elzbiet¢ znowu odnoszg skutek przeciwny do zamierzo-
nego. Cesarzowa musi si¢ w koficu zmierzy¢ ze $wiadomoscia, ze wszystko, co
robi, obraca si¢ przeciwko niej, a ceng za niezalezno$¢ jest gleboka samotnosé.

Hybris sisi to nadmierna pewnos¢ siebie, przekonanie, ze dzigki urodzie
i sile charakteru moze ona sama pokierowaé swoim zyciem i dobrze rzadzi¢
panstwem. Podobnie jak Kreon z Perséw Ajschylosa (Gorzkowski 2001), nie
moze ona udzwignaé cigzaru wladzy i swojego egoizmu. Konsekwencje, jak
czgsto ma to miejsce w tragedii greckiej, musi ponies¢ nie tylko winowajca,
czyli Elzbieta, ale cata wspélnota, poniewaz popetniona przez cztowieka wina
ma wplyw na cale jego otoczenie (Kitto 2003: 211; Lesky 2006: 184).

Elzbieta jest zbyt pewna siebie i skrajnie egoistyczna. Pragnienie samo-
realizacji i che¢ uwolnienia si¢ od wiederiskiego dworu sprawiaja, ze sisi nie
spetnia obowiazkéw, jakie nakfada na nig rola cesarzowej. Co wigcej, jest prze-

konana, ze jako wladczyni moze robi¢ wszystko, co tylko si¢ jej podoba — po-
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$wigca si¢ wige dbaniu o urodg, duzo podrézuje i szuka samotnosci, zeby méc bez
przeszkdd pisa¢ wiersze. Jej catkowite skupienie na swoich potrzebach sprawia,
ze cierpi jej najblizsze otoczenie, przede wszystkim rodzina. Spoleczeristwo z ko-
lei zaczyna si¢ buntowad, co pokazuja utwory Milch (Mleko) i Hass (Nienawis?).

Co wiecej, poprzez odrzucenie mitosci Smierci i poglubienie Franciszka J6-
zefa, sisi wykracza poza ustalony porzadek rzeczy. Pézniej Elzbieta odtraca Smier¢
jeszcze trzykrotnie: w utworach Elisabeth, mach auf mein Engel (Elzbieto, otwirz,
mdj aniele), Wenn ich tanzen will (Gdy cheg tariczyc) i1 Die Maladie (Chorobie). Jej
pragnienie niezaleznosci sprawia, ze Smier¢ postanawia si¢ zemsci¢ zaréwno na
niej, jak i jej rodzinie oraz monarchii. W ten sposéb karg za przewinienia Elzbie-
ty ponosi cale spoleczenistwo.

Zgodnie z zaleceniami Arystotelesa dotyczacymi budowy tragedii, zmiana
losu w musicalu Elisabeth przebiega ze szczgscia w nieszczgécie nie z powodu
nikczemno$ci bohatera, ale ze wzgledu na jego zbladzenie (Arystoteles 2008:
335). Jakkolwiek narrator spektaklu wielokrotnie podkresla egoizm sisi, to bo-
haterka musicalu Michaela Kunzego z pewnoscig nie jest postacig zla, a jedynie
zagubiong i tragiczng, bo walczaca o samorealizacj¢ w $wiecie, w ktérym rola
kobiety ograniczala si¢ do sumiennego wypetniania natozonych na nig obowiaz-
kéw. Tragiczna wielkos¢, jaka osiaga Elzbieta, wiaze si¢, podobnie jak wielkos¢
bohateréw tragedii antycznych, z odmowg jakichkolwiek kompromiséw, jest tez
nieuchronnie uwikfana w samotnos¢ i przyjecie $mierci (de Romilly 1994: 86).
W utworze Ich gehor nur mir (Naleze tylko do siebie), ktéry pojawia si¢ po pierw-
szym konflikcie szesnastoletniej sisi z wiederiskim dworem, mloda cesarzowa de-
klaruje, ze niezaleznie od okolicznosci bedzie zawsze wierna sobie i nie pozwoli
na to, by kto§ miat nad nig wladz¢. Postawa ta doprowadzi do jej wyalienowania
na wiederiskim dworze i zerwania wi¢zi rodzinnych. Jednak wlasnie bezkompro-
misowos$¢ sprawi, ze w finatowej piosence sisi bedzie mogta z duma zadeklaro-
waé: ,,Bez wzgledu na to, co robitam, zawsze pozostatam sobie wierna [Doch was
ich auch machte, mit selbst bielb ich immer treu] ” (Offen 2005).

Mozart! — w cieniu geniusza

Drugim napisanym przez Michaela Kunzego musicalem jest Mozart!, ktory
zostal po raz pierwszy wystawiony w 1999 roku w Wiedniu. Od tamtego cza-
su pokazywano go mi¢dzy innymi w Japonii, Korei, Chinach i na Wegrzech.
Podobnie jak Elisabeth, Mozart! opowiada histori¢ postaci, ktdrej zycie obro-
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sto licznymi legendami — Wolfganga Amadeusza Mozarta. Musical przedsta-
wia losy Mozarta od jego wezesnego dzieciistwa, az do $mierci w roku 1791.
Struktura musicalu, tak jak w wypadku Elisabeth, opiera si¢ na pokazywaniu
kolejnych scen z zycia tytulowego bohatera.

Pomigdzy obydwoma spektaklami mozna zauwazy¢ liczne zbieznosci.
Podobnie jak sisi, Mozart jest przedstawiany w spektaklu jako wyjatkowa jed-
nostka, ktéra nie pasuje do epoki, w jakiej przyszto jej zy¢: widaé to w utworze
Ich bin extraordindr (Jestem wyjgtkowy), w ktérym tytutowy bohater pojawia
si¢ na scenie z gitarg elektryczng i zachowuje si¢ niczym gwiazda na koncercie
rockowym. Tak samo jak cesarzowa Austro-Wegier, Mozart jest postacia zagu-
biona, ktéra przez swoje pragnienie niezaleznosci doprowadza do katastrofy.
I, jednakowo jak sisi, jest on przesladowany przez tajemnicza postal. Nie jest
nig jednak Smier¢, a sporcelanowe dziecko”, Amadé. Jednak o ile w Elisabeth
zycie Elzbiety jest silnie zwiazane z losami chylacej si¢ ku upadkowi monarchii
Austro-Wegierskiej, to fabuta Mozarta! koncentruje si¢ na losach gtéwnego
bohatera, a kwestia nastrojéw spofecznych odchodzi na dalszy plan. Gléw-
nym tematem spektaklu jest dramat jednostki rozdartej pomiedzy pragnie-
niem samorealizacji a tgsknotg za akceptacja. Mozart prébuje pokonaé swoje
ograniczenia i uciec od przeznaczenia, jakim jest dla niego muzyka, okazuje si¢
jednak, ze nie jest w stanie zwycigzy¢ przeznaczenia. Tak jak sisi, musi predzej
czy péiniej poddac sig sile ananke.

Musicalowy Mozart jest cztowiekiem wyjatkowym. W wielu piosenkach
zaréwno tytutowy bohater, jak i chér, podkreslaja, ze Mozart jest kim§ wie-
cej, niz zwyktym $miertelnikiem. To geniusz muzyki, ,enfant de Dieu”, dar
niebios, wybitna jednostka (Schoots 2016). Tytutowy bohater wie, ze posiada
wyjatkowy talent i jest przekonany, ze uprawnia go on do wykraczania poza
reguly zachowania obowiazujace w spoteczenstwie, w ktérym zyje. Hybris Mo-
zarta to wlasnie wiara we wlasny talent i przekonanie, ze status geniusza czy-
ni go kims, kto doréwnuje arystokracji. W scenie Was fiir ein Kind! (Céz za
dziecko!) Mozart pokazany jest jako genialny chlopiec, ktéry zachwyca swoim
talentem wiedenski dwor i cesarzowa Austrii. Oczarowani dworzanie $piewaja:
»,C6z za dziecko — fenomenalne! [...] To zywy cud! Naprawdg: boskie dziec-
ko! [Was fiir ein Kind — phinomenal! [...] Ein Wunder, das Lebt! Wahrbaftig:
Ein gottliches Kind!]” (Schoots 2016). Jako dziecko Mozart jest ulubiericem
arystokragji, jednak gdy dorasta, sytuacja ulega diametralnej zmianie. Wida¢
to w kolejnej scenie, w ktdrej protagonista gra w kosci z dworzanami ksiecia

arcybiskupa Hieronymusa von Colloredo. Zadowolony z wygranej Mozart zo-
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staje skarcony przez hrabiego Arco, poniewaz gra w kosci jest na terenie patacu
zakazana. Arco strofuje Mozarta, przypominajac mu, ze czasy, w ktérych byl
uwazany za cudowne dziecko, dawno mingly i ze powinien okaza¢ pokore
lepszym od siebie (Schoots 2016). Stowa te powtarza réwniez ojciec Mozarta,
Leopold, ktéry nakazuje synowi pochyli¢ glowe, stucha¢ poleceni i dostosowaé
si¢ do powszechnie obowiazujacych norm spotecznych (Schoots 2016). W od-
powiedzi na te pouczenia, Mozart kieruje do ,,porcelanowego dziecka” Amadé

piosenke-manifest pod tytutem Ich bin Musik (Jestem muzykq):

Robimy tylko to, co chcemy!

Ty i ja niczego ani nikogo si¢ nie boimy, obowiazki nas nie obchodza.
Zachwycimy $wiat!

Pokonam wszystko,

nawet jesli bedzie cigzko,

to i tak wygram!

Wiem, dokad is¢.

Myj geniusz potrzebuje niezaleznosci.

[...]

Sita, ktdra zestaly mi niebiosa

niesie mnie jak na skrzydfach.

[...]

Jest we mnie co$, za czym teskni caly $wiat

Jestem, jestem muzyka (Schoots 2016)°.

Zacytowany powyzej utwor stanowi wyraz stosunku Mozarta do $wiata.
Utrzyma si¢ on przez caly czas trwania spektaklu i stanie si¢ przyczyna zaréwno
wewnetrznego konfliktu bohatera, jak i sporu z otaczajacymi go ludZmi. W Ich
bin Musik Mozart deklaruje, ze nie bedzie spelnial obowiazkéw, jakie naktada
na niego spoleczenistwo, poniewaz jest geniuszem, ktéry nie moze by¢ spetany
zasadami, obowigzujacymi zwyklych ludzi. Dar komponowania otrzymat od

samego Boga i zamierza za jego pomoca osiagnac¢ sukces.

10 Przektad wtasny za: ,Wir tun nur, was uns gefallt!/ Du und ich haben vor nichts und nie-
mand Angst, uns kann die Pflicht einerlei sein!/ Wir verzaubern die Welt!/ Ich (iberwinde
jede Macht,/ auch wenn es schwer wird,/ich gewinn!/Ich weily wohin,/ mein Genie will,
dass ich unabhangig bin [...]/ Die Kraft die mir der Himmel gab,/ tragt mich auf Fliigel.
[..J/ In mir ist etwas, was die ganze Welt in Sehnsucht hiillt./Ich bin, ich bin Musik".
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Na konsekwencje nie trzeba dlugo czekaé. Arcybiskup Colloredo, patron
Mozarta, wyrzuca go ze swojego dworu, poniewaz nie moze znies¢ jego aro-
gangji i przekonania o tym, ze talent uprawnia go do wyst¢powania przeciw-
ko autorytetom. Protagonista potrzebuje nowego miejsca pracy, wyrusza wiec
w podréz po Europie, ktéra koriczy si¢ $miercia towarzyszacej mu w woja-
zach matki. Lekkomyslno$¢ Mozarta i jego niech¢¢ do podporzadkowania sig
komukolwiek doprowadzaja réwniez do powaznego konfliktu z ojcem. Dla
tytutowego bohatera, ktéry z rozrzewnieniem wspomina beztroskie czasy dzie-
ciistwa, konflikt ten stanowi duze obciazenie. Mozart tgskni za opieka ojca
i jednoczesnie chee uwolni¢ si¢ spod jego wplywu. Te sprzeczne emocje wy-
wotluja wewngtrzny konflike, z ktérym bohater boryka si¢ przez caly spektakl.

Jakkolwiek motyw hybris jest na pierwszym planie, to w Mozarcie poja-
wia si¢ réwniez temat ananke. Jak juz zaznaczono, podobnie jak w Elisabeth,
przeznaczenie jest tutaj uosobione przez postaé, ktéra towarzyszy bohaterowi.
Jest nia ,porcelanowe dziecko” Amadé, ubrane w czerwong szatg i bialg pe-
ruke, strdj jednoznacznie kojarzacy si¢ ze stereotypowym obrazem Mozarta
widniejacym na przyktad na opakowaniach cukierkéw Mozartkugeln (Golon-
ka 2018: 41-42). Milczace dziecko podaza przez caly spektakl za Mozartem
i zazwyczaj albo zapisuje nuty, albo gra na jakims instrumencie. Amadé repre-
zentuje zaréwno dos$wiadczenia Mozarta wyniesione z dzieciristwa (Golonka
2018: 42), jak i jego geniusz oraz przeznaczenie. Amadé chce, by Mozart cal-
kowicie poswigcit si¢ tworzeniu muzyki i wielokrotnie odciaga go od rodzi-
ny czy przyjaciél, przypominajac mu o obowiazku komponowania. Konflike
pomig¢dzy Amadé a Mozartem rozpoczyna si¢ od $mierci matki kompozytora.
Mozart szybko przekonuje si¢, ze od wptywu ,porcelanowego dziecka” nie ma
ucieczki. Wyraznie pokazuje to finat I aktu, w czasie ktdrego wykonywana jest
piosenka pod tytutem Wie wird man seinen Schatten los (Jak mozna uciec przed
swoim cieniem), w ktorej pojecie ,cienia’, podobnie jak w musicalu Elisabeth,
oznacza przeznaczenie cigzace nad protagonista.

W finale I aktu Mozart przezywa powazny kryzys, poniewaz uswiadamia
sobie, ze wyzwolenie si¢ od zewngtrznej presji arcybiskupa Colloredo nie przy-
nosi mu wolnosci, lecz catkowite uzaleznienie od Amadégo (Golonka 2018:
44). Tymczasem Mozart chce wyrwad si¢ ze $wiata sztuki i zy¢ jak zwyczajny
cztowiek: ,Na c6z mi nie$miertelno$¢! Chee zy¢, zanim umre. [...] Dzwick
skrzypiec nigdy nie bedzie tak czuly, jak czyja$ r¢ka bawiaca si¢ wlosami [Was
soll mir die Unsterblichkeit. Vor dem Sterben will ich leben. [...] Kein Geigenkland
kann je so zdrtlich sein wie eine Hand im Haar]” (Schoots 2016).
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Finat I aktu stanowi prébe zmierzenia si¢ z demonem, przeciwstawienia
si¢ przeznaczeniu i pokonania wewngetrznych blokad. Mozart z Igkiem zdaje
sobie sprawe, ze nigdy nie uwolni si¢ od Amadé i wewngtrznej potrzeby two-

rzenia, co dobitnie pokazujg retoryczne pytania, jakie sam sobie stawia:

Jak mozna uciec przed swoim cieniem?
Jak zostawi¢ wszystko za soba?

Jak pokona¢ swoje sumienie?

Jak uciec przed samym soba?

Jak mozna uciec

Jesli samemu stoi si¢ sobie na drodze?
Jak mozna by¢ wolnym,

jedli nigdy nie mozna uciec przed swoim cieniem? (Schoots 2016)"".

Mozart czuje si¢ rozdarty pomiedzy mitoscia do muzyki a checia zycia jak
zwykly cztowiek. Jest dumny ze swojego talentu, ktdry, jak wierzy, podarowat
mu sam Bég, ale jednoczesnie czuje, ze catkowite poswigcenie si¢ sztuce bedzie
oznaczato §mier¢. Nie ma jednak ucieczki — jego przeznaczeniem jest kompo-

nowanie, co podkreslaja kwestie chéru:

Obok ciebie stoi demon

w postaci chlopca

tylko jemu powinienes stuzy¢.
On chce mie¢ to, czym jestes.
Tylko dla niego si¢ narodzites
(Schoots 2016)"2.

Demoniczny charakter postaci Amadé amplifikuja réwniez sceny, w kt6-

rych ,porcelanowe dziecko” pisze partyture krwiag Mozarta.

T Ttumaczenie wiasne za: ,Wie wird man seinen Schatten los?/ Wie lasst man alles hinter
sich?/ Wie jagt man sein Gewissen fort?/ Wie flieht man vor dem eignen Ich?/ Wie kann
mann fliichten,/ wenn man sich selbst im Wege steht?/ Wie kann man frei sein,/ wenn
man seinem eignen Schatten nie entgeht?".

12 Ttumaczenie wiasne za: ,Neben dir steht ein Ddmon/ in Gestalt eines Knaben./ Ihm
allein sollst du dienen./ Was du bist will er haben. / Nur fiir ihn allein bist du gebor'n”.

407



408

Magdalena Wasowicz

Tak wiec talent muzyczny jest dla Mozarta zaréwno blogostawienstwem,
jak i przeklefistwem. Bohater w koricu musi si¢ poddacd i poswigci¢ zycie mu-
zyce. Amadé wymaga absolutnego oddania. Protagonista musi wigc porzuci¢
rodzing i wszystko, co jest dla niego wazne. Tylko catkowicie poswiccajac si¢
sztuce, moze stworzy¢ genialne dziela i zdoby¢ stawe. Paradoksalnie, muzy-
ka sprawia, ze chociaz Mozart odizolowuje si¢ od swojej rodziny, to zdobywa
akceptacje spoleczenistwa, ktére podziwia jego nadzwyczajny talent. Bohater
musi jednak zaplaci¢ za to wysoka cen¢ — zaczyna si¢ wypala¢, a Amadé pisze
partyture juz nie atramentem, a krwia. W finalowej scenie umierajacy Mozart
wyrzuca ,porcelanowemu dziecku”, ze oddat mu wszystko, co bylo mu drogie
i zostal z niczym. Amade wbija mu wtedy piéro w serce i koficzy pisaé party-
ture; protagonista umiera w samotnosci.

Podobnie jak sisi, Mozart osiaga pewna tragiczna wielkos¢, udaje mu si¢
to jednak dopiero po poddaniu sig sile przeznaczenia i wyrzeczeniu kontaktu
ze $wiatem zewngtrznym, co jest zreszta charakterystyczne dla tragedii antycz-
nej, gdzie wielko$¢ osiaga si¢ ,tylko w samotnosci, gdy jest si¢ odrzuconym
przez innych i nawet oszukanym przez bogéw” (de Romilly 1994: 86).

Podsumowanie

Podsumowujac, w musicalach dramatycznych Elisabeth i Mozart! Michaela
Kunzego mozna odnalez¢ elementy i motywy charakterystycznej dla tragedii
greckiej. Obydwa spektakle przedstawiaja dzieje wyjatkowych postaci, ktére
musza zmierzy¢ si¢ z przeznaczeniem i wlasnymi stabosciami. Osiagaja one
wielko$¢, sg jednak przez to skazane na absolutng samotnos¢. Dzieje sisi i Mo-
zarta nie maja szczgsliwego zakoniczenia, a akeja, zgodnie z zaleceniami Arysto-
telesa, przebiega od szczgscia, jakim zaréwno dla Elzbiety, jak i Mozarta, byty
czasy dziecinistwa, do nieszczgécia.

Dla obydwu drama musicali bardzo wazne s kategorie przeznaczenia
(ananke), winy tragicznej (hamartia) i pychy (hybris). W Elisabeth sisi wykracza
poza ustalony porzadek odrzucajac mitos¢ Smierci i poslubiajac Franciszka J6-
zefa, w wyniku czego nad nig i cala monarchia Austro-Wegierska zaczyna ciazy¢
ananke. Jej hybris to nadmierna pewno$¢ siebie i pragnienie samorealizacji, ce-
chy, ktére sprawiaja, ze podejmuje walke z losem — walke, kt6éra musi przegra¢,
bo wszystko, co robi, nieuchronnie zwraca si¢ przeciwko niej. Wina Elzbiety

$ciaga katastrofe nie tylko na nia, ale réwniez na jej bliskich i cala monarchie.
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O ile w Elisabeth na pierwszy plan wysuwa si¢ motyw ananke, to w Mozarcie!
najwazniejszy jest temat Aybris — pychy, ktora sprawia, ze tytutowy bohater
tamie reguly obowiazujace w spoteczeristwie, w ktérym zyje. Mozart jest prze-
konany, ze jako geniusz moze wigcej, niz inni, postawa ta jednak sprowadza
nieszcz¢scie zardwno na niego samego, jak i na jego rodzing. Talent jest dla nie-
go jednoczesnie blogostawieristwem i przekledstwem. Bohater w koricu zdaje
sobie sprawg z tego, ze nie moze wygra¢ ze swoim przeznaczeniem, keérym jest
muzyka, i decyduje si¢ mu podda¢ — oznacza to jednak jego $mier¢.

Analiza musicali Elisabeth i Mozart! pod katem inspiracji tragedia grecka
pozwala na gl¢bsze zrozumienie problematyki obydwu spektakli, ktére uka-
zuja dramat jednostek uwiktanych w skomplikowane relacje spoteczne. Jak
wida¢, drama musicale Michaela Kunzego nie sa, jak wiele broadwayowskich
musicali, btahymi opowiesciami. Warto wi¢c kontynuowa¢ badania nad tym

gatunkiem teatralnym.
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