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Musicale jako kultura popularna

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze sceniczne musicale sa rzadko analizowane przez
badaczy kultury popularnej, zwlaszcza tych w Polsce. Nietrudno zrozumieé t¢
tendencj¢ — gatunki teatralne s3 z natury swojej duzo bardziej lokalne niz filmy
czy powiesci, z kolei musicale sa znacznie mniej istotne w zyciu teatralnym
Polski niz Stanéw Zjednoczonych czy Wielkiej Brytanii. Musicale w Polsce sa
rzadko badane, bo to stosunkowo skromne pole do analiz.

Autor niniejszego rozdzialu stara si¢ jednak udowodni¢, ze powstajace
w Polsce musicale, cho¢ bez watpienia stanowig nisz¢, moga sta¢ si¢ przedmio-
tem bardzo interesujacych studiéw przypadkéw dla badaczy kultury popular-
nej. Co wigcej, niszowy status polskich musicali moze czyni¢ je tym bardziej
warto$ciowymi przedmiotami badan — zaréwno ze wzgledu na ich formg i tres¢,
jak i na to, ze tego rodzaju analiza moze rzuci¢ nowe $wiatlo na znaczenie sa-
mego pojecia ,musical” poza rodzimym dla niego obszarem angloj¢zycznym.

Jako przyktad tego rodzaju studium postuzy oméwienie musicalu Fran-
kenstein Wojciecha Koscielniaka (rezyseria i scenariusz), granego we wroctaw-
skim Teatrze Capitol od 23 listopada 2011. Egzemplifikacja ta zostata wybrana
ze wzgledu na jej lokalno$¢ i popkulturowo$¢ — jest ona, rzecz jasna, adapta-

cja klasycznej powiesci gotyckiej autorstwa Mary Shelley, zarazem jednak jest
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musicalem mocno zwigzanym z osobliwo$ciami polskiej sceny musicalowej.
Wojciech Koscielniak, rezyser i scenarzysta spektaklu, jest najbardziej uzna-
nym, a zarazem jednym z najbardziej nowatorskich polskich twércéw musi-
cali (Mikotajczyk 2011a), zas Teatr Capitol jest najbardziej z polskich teatréw
muzycznych otwarty na prapremiery polskich musicali i na spektakle ekspe-
rymentalne (Mikotajczyk 2011b). Frankenstein jest wige gleboko zanurzonym
w kulturze popularnej musicalem, pozwalajacym zaobserwowad na jego przy-

ktadzie wazne i interesujace zjawiska w polskim teatrze muzycznym.

Definiujgc musical

Jednym z powodéw niklego zainteresowania badawczego musicalami w Pol-
sce moze by¢ fake, ze nielatwo jest zdefiniowaé, czym wlasciwie jest musical,
zwlaszcza poza $§wiatem teatru broadwayowskiego. Judith Sebesta (2008)
w analizie europejskich musicali stwierdza, ze w ostatnich dekadach stowo
»musical” staje si¢ coraz bardziej popularne w réznych czgéciach $wiata, zara-
zem jednak trudno wskaza¢ cechy formalne, ktére decyduja o przynaleznosci
danego dzieta scenicznego do tego gatunku. Warto zauwazy¢ tez, ze préby
zdefiniowania musicalu w oparciu o jego ksztatt formalny praktycznie zawsze
prowadza do stworzenia definicji wykluczajacej czgs¢ waznych tytutéw przy-
pisywanych do tej formy w powszechnej $wiadomosci lub przez samych ich
twércéw. I tak na przyktad czgsta praktyka definiowania musicali jako spekta-
kli zintegrowanych — faczacych réznorodne tworzywa sceniczne z mysla o jak
najlepszym przekazaniu fabuty — zostata skrytykowana przez Jessicg Sternfeld
(2006), ktdra przypomniata, ze widowiska pozbawione fabuly byly i pozostaja
wazng czescig rozwoju gatunku.

Na potrzeby tego rozdziatu bardziej uzyteczna od definicji formalne;j
moze by¢ historyczna, thumaczaca wspétczesne funkcjonowanie pojecia mu-
sicalu przez okolicznosci jego powstania. W takiej perspektywie okreslenie,
w jaki sposdb pojecie to funkcjonuje dzisiaj w skali globalnej, wymaga przed-
stawienia okolicznosci jego powstania w Stanach Zjednoczonych. Analizowa-
ny w tym ujeciu ,musical” to pojecie okreslajace zbiér praktyk wystawiania
spektakli — oraz konkretnych spektakli wyrostych z tych praktyk — wypraco-
wane w realiach teatréw na Broadwayu, w rezultacie wielu dekad poszuki-
wan, ktérych celem byto tworzenie komercyjnie udanych przedstawiert mu-

zycznych. Myslac o Broadwayu, nalezy pamicta¢ o tym, ze wigkszo$¢ teatréw
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dziatajacych tam nie dysponuje rzadowym badz pozarzadowym wsparciem
finansowym, wigc o ich przetrwaniu na rynku decyduja wytacznie zyski z bile-
téw. Analizy broadwayowskich musicali podkreslaja ich zalezno$¢ od sukcesu
kasowego — Stacy Wolf (2011) wprost stwierdza, ze sceniczny zywot takiego
spektaklu zalezy wylacznie od zyskéw z biletéw, a inni autorzy wskazuja mie-
dzy innymi na to, jak lepszy transport podmiejski w nowojorskiej metropolii
zwickszyt liczbe 0séb zdolnych obejrze¢ dany spektakl, dzigki czemu poszcze-
gblne tytuly mogly dluzej nie schodzi¢ z afisza (Kenrick 2003) lub to, jak
rosnace ceny biletéw sprawily, ze wigkszo$¢ musicali byta dostosowywana do
gustéw zamoznej klasy $redniej (Kenrick 2003).

Fakt ten nie oznacza, ze wszystkie musicale powstaja wylacznie z mysla
o sukcesie finansowym, niemniej jednak nawet te, ktérych autorzy majg inne
ambicje, musza by¢ atrakcyjne dla widzéw, by dlugo utrzyma¢ si¢ na scenie
i zaprezentowad swoje przestanie duzej publicznosci (Jones 2004). W istocie
czg$¢ sposréd najwazniejszych i najdtuzej wystawianych dziet z tego gatunku —
jak Show Boat (1928), Oklahoma! (1943) lub Cabarer (1966) — powstalo jako
sposéb na przekazanie istotnych spotecznych tresci i obserwacji (Knapp 20006).
Nie znaczy to jednak, ze najstynniejsze musicale zdobyly stawe i przyniosty
zyski po prostu dzigki nasladowaniu klisz. Co wigcej, trzy wymienione spek-
takle byly dos¢ nowatorskie w czasach swojego powstania i nie sg jedynymi
przykladami eksperymentéw, ktére staly si¢ popularne, a nastgpnie klasyczne.
Prawdg jest wszelako, ze twércy musicali broadwayowskich musieli i musza
bra¢ pod uwagg gusta oraz reakcje publicznosci podczas pracy nad spektakla-
mi. W monografii dotyczacej poruszania problematyki spotecznej w amery-
kanskich musicalach John Bush Jones (2004) wielokrotnie podkresla, ze dzieta
tego gatunku zawierajace wazne tresci spoleczne przyjmowaly si¢ tylko pod
warunkiem zagwarantowania dobrej zabawy.

Migdzynarodowa popularnosd, jaka cieszy si¢ dzis pojecie musicalu — wy-
korzystywane do okreslenia przynaleznosci gatunkowej bardzo réznorodnych
spektakli muzycznych w wielu krajach — mozna wyjasnia¢ wlasnie tym, ze na-
rodzito si¢ ono na Broadwayu w dtugim procesie poszukiwania $rodkéw wyra-
zu zdolnych przyciagnaé publiczno$é. Ogét musicali mozna postrzegaé nie tyle
jako ustalony gatunek, co jako zbiér praktyk scenicznych, wykorzystywanych
i modyfikowanych w celu przyciagnigcia uwagi publicznosci spektaklami mu-
zycznymi, a niekiedy takze przekazywanymi przez nie znaczeniami.

Ta tacznos¢ migdzy pojeciem ,musicalu” a poszukiwaniem popularno-

$ci i wzglednej przystepnosci moze by¢ powodem, dla ktérego jest ono dzid
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powszechnie uzywane na catym s$wiecie. Szeroki zakres uzusu oraz jego marke-
tingowy charakter dobrze wida¢ po réznicach miedzy tym, w jaki sposéb wazni
tworcy teatru muzycznego méwig o swoich dzietach w wywiadach, a tym, jak
sq one reklamowane przez wystawiajace je teatry. I tak Andrew Lloyd Webber,
najstynniejszy brytyjski kompozytor musicalowy twierdzi, ze jego dziela nie sa
typowymi musicalami, ale tak s okreslane, bo gra si¢ je w teatrach musicalo-
wych (Sternfeld 2006). Michael Kunze, niemiecki librecista i teksciarz, uwaza-
ny za najwazniejszego twércg musicalowego w kontynentalnej Europie (Sebesta
2008), okresla swoje spektakle jako ,,drama musicale”, podkreslajac ich skupienie
na fabule i chcac odrézni¢ je w ten sposéb od ogétu musicali (Krairiska 2016).
Z kolei Wojciech Koscielniak twierdzi, ze jego spektakle sa ,,trzecia droga migdzy
musicalem a operg” (Gazeta Swigtojariska 2013). Wszyscy trzej tworcy na rézne
sposoby dystansuja si¢ w wywiadach od pojecia musicalu, niemniej jednak teatry
wystawiajace ich dzieta prawie zawsze reklamuja je wlasnie jako takie (Vereinigte
Bithnen Wien 2017; The Phantom of the Opera 2017; Teatr Capitol 2017).
Wida¢ wige, ze gdy dyskusja dotyczy cech danego spektaklu lub jego warto-
§ci artystycznej, termin ,musical” czgsto jest odrzucany jako zbyt ogdlny i uprasz-
czajacy, lecz w obszarze marketingu uchodzi za najlepiej przyciagajacy widownie.
Prawdopodobnie migdzynarodowa popularnos¢ tego pojecia wynika whasnie ze
skojarzenia z dtuga tradycja sukcesu w zdobywaniu duzej publiki — tradycjg zro-

dzong z warunkéw pracy na Broadwayu, w miejscu narodzin musicalu.

Musical w Polsce

Analiza pojawienia sig i recepcji pojecia ,,musical” w polskich teatrach stanowi
interesujaca egzemplifikacje jego przyjecia si¢ poza Stanami Zjednoczonymi.
Pozwala ona poznaé przyklad wyzej opisanego skojarzenia musicalu z tym,
co atrakcyjne i przystgpne w teatrze muzycznym, a zarazem przesledzi¢ pro-
ces zaadaptowania si¢ tego pojecia w kulturze teatralnej radykalnie réznej od
broadwayowskiej. Ta odmiennos¢ z jednej strony sprawita, ze musical dtugo
byl — i do pewnego stopnia wcigz jest — traktowany w $wiecie polskiego teatru
jako cialo obce, z drugiej za$ — ze powstawaly w Polsce spektakle okreslane tym
terminem, a przy tym poszukujace i eksperymentalne.

Historia wystawiania musicali przez polskie teatry rozpoczeta si¢ wraz

z premierg Kiss me, Kate Cole'a Portera w Teatrze Komedia w Warszawie

w 1957 (Mikotajczyk 2010). Musicale tego autora oraz My Fair Lady Ala-
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na Lernera i Fredericka Loewego byly pierwszymi, ktére osiagnely sukces na
polskich scenach, a zawdzigczaly to podobiedstwu do europejskich kanonéw
teatru muzycznego, zwlaszcza za$ do operetek (Mikotajezyk 2010). W latach
pig¢dziesiatych i sze$¢dziesigtych musicale w Polsce wystawiane byly gtéwnie
w teatrach operetkowych, niekiedy takze dramatycznych, a obsady sktadaly si¢
z aktoréw tych teatréw — niewielu z wykonawcéw pasowato wigc do amery-
kariskiego modelu ,thriple treat” (aktor, §piewak i tancerz w jednym), przez co
spektakle nieprzewidujace rozbudowanej choreografii dla gtéwnych rél byty
atrakcyjniejsze dla dyrektoréw teatréw muzycznych (Mikotajezyk 2010).

Te realia wplywaty na rozwéj teatru musicalowego w Polsce przez dlugi
czas i wplyw ten pozostaje widoczny takze obecnie. Réwnie wazne, jak faktycz-
ne warunki, byly jednak wyobrazenia i przekonania na temat znaczenia pojecia
musical. Bylo one znane w Polsce jeszcze przed pierwszymi rodzimymi pro-
dukcjami takich spektakli dzigki informacjom docierajacym ze Stanéw Zjed-
noczonych oraz z krajéw Europy Zachodniej. Musical zaczal w konsekwencji
uchodzi¢ za pewien niedoscigniony, niezrealizowany w Polsce wzér — stowo
to oznaczato bowiem nie tylko gatunek, ale takze wysoki standard wykonania
w teatrze muzycznym (Mikotajczyk 2010). Co wigcej, mozna wyraznie wska-
za¢ okresy, gdy termin ten byt w Polsce bardzo modny oraz takie, w ktérych nie
cieszyt si¢ powodzeniem. W latach szes¢dziesiatych okreslano nim wigkszos¢
nowopowstatych rodzimych przedstawied muzycznych, w siedemdziesiatych
za$ stracil na popularnosci, co doprowadzito do poszukiwan bardziej adekwat-
nych okreslen przynaleznosci gatunkowej poszczegélnych spektakli i siggania
po pojecia takie, jak bardon, §piewogra czy rock-opera. Mozna odnies¢ wraze-
nie, ze w chwili powstawania niniejszego rozdziatu pojecie musicalu znéw jest
modne za sprawa duzego sukcesu polskich produkeji zagranicznych spektakli
z tego gatunku oraz kilku rodzimych hitéw w rodzaju Metra czy musicali Ko-
Scielniaka (Mikotajczyk 2011b).

Przedmiotem jedynej opublikowanej monografii musicalu polskiego, na-
pisanej przez Jacka Mikolajczyka (2010) i dotyczacej lat 1957-1989, s zaréw-
no przedstawienia faktycznie okreslane jako musicale, jak i spektakle muzycz-
ne wystawiane pod innymi nazwami gatunkowymi. Mikotajczyk ttumaczy ten
wyboér faktem, ze spektakle i tak bywaly okreslane jako musicale w dyskusjach
i recenzjach, a co wigcej — wplywaly one na ksztatt dalszych polskich ekspery-
mentéw z popularnym teatrem muzycznym (Mikotajczyk 2010). Taka decyzja
pod wieloma wzgledami przypomina trudnosci z formalnym zdefiniowaniem

musicalu na gruncie amerykariskim, nalezy jednak pamigta¢ o bardzo istotnej
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réznicy wzgledem broadwayowskich realiéw — spektakle analizowane przez Mi-
kotajczyka jako musicale tworzyly zdecydowanie mniej spdjna catos¢ niz ogét
produkcji broadwayowskich. Wickszo$¢ z nich (Naga, Szalona lokomotywa, Kolg-
da-nocka etc.) stanowily jednorazowe eksperymenty twércédw pracujacych gtow-
nie nad innymi gatunkami scenicznymi lub muzycznymi. Nie jest to bynajmniej
rozpoznanie jednoznacznie pesymistyczne — mozna zaryzykowad stwierdzenie,
ze ten jednostkowy i eksperymentalny charakter polskich musicali przyczynit
si¢ do ich réznorodnosci i zapobiegt powstaniu w Polsce sztywnych kanonéw
wystawiania spekrtakli tego gatunku.

Fakt ten moze wyjasni¢ przedstawione we wprowadzeniu rozdzialu zatoze-
nie, ze polskie musicale sa interesujacym obszarem badan dla oséb zafascynowa-
nych kultura popularng. Wiele z nich bowiem stanowito — i wciaz stanowi, czego
dowodzi przyktad Koscielniaka — $wieze, eksperymentalne przyktady popularne-
go teatru muzycznego. Mikotajczyk (2010) twierdzi, ze rézne definicje musicalu
zbiezne sa w kwestii wskazania, ze utwory z tego gatunku wykorzystuja muzyke
rozrywkowa, wydaje si¢ jednak, ze w rzeczywistosci zwiazek musicalu z tym, co
popularne, jest znacznie silniejszy, bo — jak juz wezesniej wspomniano — nadanie
spektaklowi tego okreslenia sugeruje po prostu, ze jest on przynalezny do kul-
tury popularnej (lub osoby reklamujace go chca, by za taki uchodzit). ,Musical
eksperymentalny” to wigc muzyczny i teatralny eksperyment w obrebie kultury
popularnej — a wiele polskich musicali bylo takimi wlasnie eksperymentami.

Kluczowy dla tego rozdziatu artysta, Wojciech Koscielniak — rezyser i sce-
narzysta Frankensteina — ma w $wiecie polskiego musicalu pozycje pozornie
paradoksalng, w istocie jednak dobrze pasujaca do nietypowego statusu same-
go gatunku. Koscielniak uwazany jest bowiem za najwazniejszego i najbardziej
uznanego twércg musicalowego (Mikolajezyk 2011a), zarazem jednak znany jest
jako eksperymentator. Reputacje t¢ zdobyt zaréwno za sprawa musicali, ktére
sam wyrezyserowal, jak i dzigki dwuletniemu okresowi dyrektorowania Operetce
Wroclawskiej, ktéra pod jego zarzadem stala si¢ Teatrem Capitol, najbardziej
otwartym na poszukiwania i na rodzime sztuki sposréd polskich teatréw mu-
sicalowych (Mikotajczyk 2011b). Kariera Koscielniaka jest wigc na swdj spo-
s6b bardzo symptomatyczna dla pozycji musicali w Polsce — skoro wigkszo$¢
musicali tutaj byla jednorazowymi eksperymentami, jest pewna logika w tym,
by najbardziej rozpoznawalnym klasykiem na tym polu byt najskuteczniejszy
eksperymentator.

Rezyserska kariera Koscielniaka byta dtuga i petna najrézniejszych ekspe-

rymentéw (Mikotajczyk 2011b) — za przyktady niech postuza jazzowa adapta-



Frankenstein Wojciecha Koscielniaka

cja Snu nocy letniej oraz Scat, musical bez stéw, za to z licznymi wokalizami.
Szczyt swojej stawy uzyskal jednak w 2010 za sprawa premiery musicalowe;j
adaptacji Lalki w Teatrze imienia Danuty Baduszkowej w Gdyni. Spektakl ten
okrzyknigto wielkim sukcesem — symboliczna scenografia, ekspresjonistyczne
kostiumy polaczone z mechanicznym ruchem aktoréw i niezwykle silnie zryt-
mizowana muzyka ztozyly si¢ na spektakl uznany zaréwno za wybitny musical,
jak i interesujaca adaptacj¢ powiesci Bolestawa Prusa (Mikotajczyk 2011a).
Sukces ten rozpoczat nowy rozdziat w twérczosci Koscielniaka, w kt6-
rym twoérca skupit si¢ na adaptacjach waznych dla polskiej kultury narracji,
przede wszystkim powiesci. Istotne dzieta z tego okresu to migdzy innymi Zie-
mia obiecana (2011, Teatr imienia Juliusza Stowackiego w Krakowie), Chlopi
(2013, Teatr imienia Danuty Baduszkowej), Kariera Nikodema Dyzmy (2014,
Teatr Syrena w Warszawie), Wiedzmin (2017, Teatr imienia Danuty Badusz-
kowej) oraz Blaszany bebenek (2018, Teatr Muzyczny Capitol we Wroctawiu).
Wigkszos¢ musicali Koscielniaka tworzonych po 2010 zachowuje rozwiaza-
nia inscenizacyjne wypracowane na potrzeby Lalki, a wigc symboliczng es-
tetyke scenografii i intensywne wykorzystywanie choreografii jako tla oraz
zwielokrotnienia wydarzeri. Niektére z jego nowszych dziet powtarzajq takze
wykorzystany w Lalce intensywny, biaty makijaz, co upodabnia spektakle do
miedzywojennych filméw ekspresjonistycznych (element istotny we Franken-
steinie). Ko$cielniak jest jednym z wielu eksperymentatoréw polskiego teatru
muzycznego i wydaje si¢, ze jedynym, ktéry uczynit ze swoich innowacji nie
tylko jednorazowe wydarzenia, ale takze spdjny projekt artystyczny. Tematyka
jego ostatnich spektakli odpowiada temu, co bywa uwazane za najwazniej-
szg ceche teatru jako takiego, o ktérym Carlson pisat wszak, ze ,ponowne
opowiadanie juz opowiedzianych historii, odgrywanie wydarzen, ktdre juz si¢
rozegraly i ponowne przezycie przezytych juz emocji sa i zawsze byly centralng
sprawg dla teatru wszystkich miejsc i epok [7he retelling of stories already rold,
the reenactment of events already enacted, the reexperience of emotions already
experienced, these are and have always been central concerns of the theatre in all
times and places)” (Carlson 2004: 3). Badacz ten zwracal tez uwagge, ze owo
ponowne przedstawianie nie jest biernym powtarzaniem, ale wiaze si¢ z rein-
terpretacjami: ,,[pamig¢ kulturowa w teatrze — M. G.] jest takze poddawana
cigglym poprawkom i modyfikacjom, gdy przywotuje si¢ ja w nowych okolicz-
nosciach i kontekstach [is also subject to continual adjustment and modification
as the memory is recalled in new circumstances and contexts)” (Carlson 2004: 2).

Niedawne musicale Koscielniaka w wigkszosci poruszajg wlasnie kwesti¢ toz-
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samosci narodowej i lokalnej historii, przedstawiajac widzom reinterpretacje
narracji waznych dla ich polskiego zaplecza kulturowego.

Tworzenie musicali mocno zwigzanych z polska kultura bylo postulatem
gloszonym i w pewnym stopniu realizowanym przez Danut¢ Baduszkowa, za-
tozycielke i pierwsza dyrektorke Teatru Muzycznego w Gdyni, majaca opinig
najwazniejszej twérczyni i animatorki musicalu polskiego w czasach Polskiej
Rzeczypospolitej Ludowej (Mikotajczyk 2010). Koscielniak wydaje si¢ pierw-
sz3 osobg zdolng spetnic jej postulaty seria udanych artystycznie i dobrze przy-
jetych spektakli.

Od 2010 Koscielniak zrobil dwa istotne wyjatki od swojej linii adapto-
wania waznych narracji zaczerpnigtych z kultury polskiej, oba zrealizowane
w Teatrze Capitol — instytucji, ktdra on sam przystosowal do otwartosci na
eksperymenty. Pierwszy z tych musicali to Mistrz i Malgorzata (2013), dru-
gi — Frankenstein (2011), ktérego analizie poswigcona zostata dalsza cz¢s¢ tego

rozdziatu.

Frankenstein Wojciecha Koscielniaka

Zapytany o swoja decyzje, by stworzy¢ sceniczng adaptacje stynnej powiesci
gotyckiej Koscielniak przywotat teorig, wedle ktérej ksiazka Mary Shelley mo-
gla by¢ zainspirowana niestawnym przypadkiem okradania grobéw w miejsco-
wosci Frankenstein — obecnie Zabkowicach Slaskich — (Gazeta Swietojariska
2013) na Dolnym Slasku. Takie wyjasnienie moze wydawac sie mato przekonu-
jace, ale pozostaje faktem, iz spektakl zawiera odwotania do skomplikowane;j,
polsko-niemieckiej historii Dolnego Slaska i do pewnego stopnia reintepretuje
powies¢ Shelley, by zblizy¢ ja do interesujacej Koscielniaka polskiej tematyki.
Nie zmienia to jednak faktu, iz Frankenstein jest w znacznie mniejszym stop-
niu niz inne jego spektakle skupiony na watkach zwiazanych z kulturg rodzi-
ma, a jego gléwnym tematem pozostaje historia préby stworzenia sztucznego
cztowieka przez Wiktora Frankensteina i jej katastroficzne nastgpstwa.
Premiera Frankensteina odbyta si¢ 23 listopada 2011 roku. Spektakl zo-
stal stworzony przez Koscielniaka (rezyseria i scenariusz) i jego statych wspét-
pracownikéw — Rafata Dziwisza (teksty piosenek), Piotra Dziubka (muzyka),
Damiana Styrn¢ (scenografia), Katarzyne Paciorek (kostiumy) oraz Beatg
Owczarek i Janusza Skubaczkowskiego (choreografia) (Teatr Capitol 2017).
Pozostat w repertuarze do 2016 roku, a nastgpnie wznowiono go w pierwszej
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polowie 2018. Zebral wiele pozytywnych recenzji i zostat dobrze przyjety na
Warszawskich Spotkaniach Teatralnych w 2013 (Teatr Capitol 2017).

Powstaly rok po Lalce, Frankenstein Koscielniaka jest utrzymany w bar-
dzo podobnej estetyce, co jego poprzedniczka' (Koscielniak 2011). Wszyscy
aktorzy wystepuja w bardzo mocnym, bialym makijazu z podkreslonymi na
czarno oczyma i wykonuja nerwowe, rwane, mechaniczne ruchy. Estetyka ta
odczlowiecza wszystkie postaci, wlacznie z Wiktorem Frankensteinem, i spra-
wia, ze wydaja si¢ mechaniczne lub (nie)umarte. Stworzone przez naukow-
ca Monstrum rézni si¢ od zwyktych ludzi tylko wyzszym wzrostem i krwawa
blizna na czole. Co wigcej, scenografia przypomina szpital lub laboratorium,
poniewaz sktadaja si¢ na nia gléwnie biate parawany, w wielu scenach pokryte
projekcjami, oraz pétka, wypetniona odezynnikami (Koscielniak 2011). Jak
wiele musicali Koscielniaka, Frankenstein zdaje si¢ podnosi¢ swoja fabule do
rzgdu zasady estetycznej organizujacej cala inscenizacje: historia Wiktora Fran-
kensteina i stworzonego przez niego Monstrum rozgrywa si¢ w laboratorium
wypetnionym podobnymi bytami.

Estetyke t¢ mozna rozumie¢ jako wyraz samo$wiadomosci, charaktery-
stycznej dla wielu narracji gotyckich powstatych od czasu drugiej wojny $wia-
towej (Bruhm 2012). Wspdélczesne narracje gotyckie czgsto otwarcie wskazuja
na to, ze przedstawiane w nich niesamowite i przerazajace zjawiska sa symp-
tomami badZz metaforami szerszych probleméw spotecznych. Frankenstein
stanowi czytelny przyklad takiej strategii — na scenie cate spoteczeristwo wy-
daje si¢ by¢ réwnie groteskowe i nieludzkie, co Monstrum. Nieudana préba
Frankensteina, chcacego stworzy¢ nowe, doskonalsze zycie, jest ukazana na
tle ogélnej niedoskonatosci $wiata i ludzi. Mozna zauwazy¢, ze tego rodzaju
samo$wiadomos¢ szczegélnie tatwo pokazaé w teatrze — zwlaszcza za$ teatrze
muzycznym — gdyz sceniczna narracja jest tworzona za posrednictwem licz-
nych mediéw. Znaczenia mogg by¢ transmitowane przez tekst méwiony lub
$piewany, muzyke, taniec, ruch sceniczny, kostiumy, charakteryzacj¢, sceno-
grafi¢, o$wietlenie i inne elementy teatralnego do§wiadczenia.

Co wigcej, media te nie musza przekazywaé w pelni spéjnej wizji, gdyz
bycie czgicig jednego, rozgrywanego na zywo wydarzenia faczy je i pozwa-

! Opis musicalu jest oparty na osobistym doswiadczeniu autora rozdziatu z Warszaw-
skich Spotkan Teatralnych w 2013 oraz na nagraniu dostarczonym przez Teatr Capitol
Studenckiemu Kotu Naukowemu Teatrologéw Uniwersytetu Slaskiego, ktérego autor
byt cztonkiem.
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la zaakceptowaé sprzecznosci badz niedopowiedzenia. Nienaturalny wyglad
aktoréw we Frankensteinie nie jest w zaden sposéb wyjasniony — to decyzja
estetyczna, by¢ moze uklon w strong filmowego ekspresjonizmu. Ze wzgledu
na formalny charakter tego elementu inscenizacji, postaci nie zauwazaja i nie
omawiaja swojej nieludzkosci. To, ze jej nie dostrzegaja, nie zmienia oczywiscie
tego, ze dla widowni ta charakteryzacja i ruch sceniczny sa bardzo widoczne
i istotne w cato$ciowym odbiorze przedstawienia.

Stacy Wolf (2011) analizuje znaczenia, jakie moga by¢ komunikowa-
ne przez musical i wskazuje na fake, ze estetyka tego gatunku jest oparta na
sztucznosci i kontrascie. Autorka pisze, ze ,,rado$nie podzielony i zaprzeczajacy
sam sobie teatr muzyczny, jak wskazuje Scott McMillin, jest dtuznikiem teorii
»wyobcowania« Brechta, a nie »totalnego dzieta sztuki« Wagnera [ Gleefully di-
vided and contradictory, musical theatre is, as Scott McMillin points out, indebted
to Brechts theories of »alienation« and not to Wagner’s » Total artwork<]” (Wolf
2011: 11), przywoluje tez opinie wielu innych badaczy podkreslajacych, ze
do zrozumienia musicalu potrzeba zanalizowa¢ réznice i nieciagltosci miedzy
poszczegdlnymi wykorzystywanymi na scenie srodkami wyrazu. Wolf stwier-
dza, ze musicalowa widownia jest przyzwyczajona do tego, ze ,postaci wyra-
zaja siebie w spos6b naturalny i spontaniczny oraz [podkreslenie oryginalne]
kazdy wystep jest wynikiem konkretnych artystycznych wyboréw, préb i tech-
nicznej, powtarzalnej ci¢zkiej pracy [that characters express themselves naturally
and spontaneously and that each performance is the result of specific artistic cho-
ices, rehearsals, and hard work that is technical and repeated)” (Wolf 2011: 11).
Autorka twierdzi, ze ta cecha musicali pozwala widowni przyjaé niespdjnos¢
migdzy réznymi sposobami wyrazu zaprezentowanymi na scenie i w ten spo-
s6b odebra¢ liczne wieloplaszczyznowe i niekiedy sprzeczne przekazy — widzo-
wie musicali rozumieja, ze poszczeg6lne elementy tego gatunku nalezy czyta¢
przez pryzmat konwencji operujacej kontrastem i niespéjnoscig. Obserwacje
t¢ mozna wyzyska¢ w niniejszych rozwazaniach, gdyz odnosi si¢ ona w ogdl-
nosci do spekreakli wykorzystujacych rézne sposoby komunikowania z uzyciem
muzyki (stowo méwione, melorecytacja, $piew, taniec), nie za§ do konkretne;j
definicji musicalu jako gatunku.

We Frankensteinie bez watpienia zachodzi owa wieloptaszczyznowa ko-
munikacja, cho¢ jest on spektaklem dalekim od obiegowych wyobrazed o mu-
sicalu. Piosenki wystepuja tu do$¢ sporadycznie, bo zajmuja zbiorczo okoto
jednej trzeciej czasu trwania spektaklu (Koscielniak 2011), czyli zdecydowanie

mniej niz w typowych musicalach broadwayowskich. Rola warstwy dzwigko-
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wej pozostaje jednak bardzo istotna, a to za sprawa omalze nieustajacej muzyki
ilustracyjnej, ktéra swoim rytmem organizuje ruch sceniczny. Pelnowymia-
rowe sceny taneczne sg do$¢ rzadkie, lecz stylizowane i zrytmizowane ruchy
catej obsady sprawiaja, ze spektakl odbiera si¢ jako choreograficznie precyzyj-
ny. Trudno dziwi¢ si¢ temu, Ze starajac si¢ okresli¢ ksztatt artystyczny swoich
spektakli, Wojciech Koscielniak dystansuje si¢ od pojecia musicalu (Gazeta
Swigtojariska 2013), trzeba jednak zarazem przyznaé, ze Frankenstein (i inne
jego dzieta) mogg by¢ nazwane musicalami w zaproponowanym we wezesniej-

szej partii rozdziatu znaczeniu popularnego teatru muzycznego.

Wadliwa ludzkos¢

Wieloptaszczyznowa natura komunikacji w teatrze muzycznym pozwala twér-
com i wykonawcom Frankensteina ukaza¢ na scenie nie tylko kolejng wersje
klasycznej narracji Mary Shelley, lecz takze przeglad motywdéw zwigzanych
z recepcja tej powiesci w kulturze. Jako fabuta, Frankenstein posiada pewne
wady — na przyktad niektdre sceny wydaja si¢ przypadkowe badz brak im dra-
matyzmu — lecz bogactwo zaprezentowanych na scenie motywéw i obrazéw
oferuje gleboki wglad w konteksty dotyczace przedstawianej fabuty.

Jak wiadomo, powies¢ Mary Shelley Frankenstein, czyli wspdtezesny Pro-
meteusz byta kluczowym ogniwem w powstawaniu dwdch waznych gatun-
kéw — science fiction oraz horroru — i do dzisiaj pozostaje waznym wzorem dla
przynaleznych do nich dziet oraz standardowym pomystem na ich polaczenie.
Anna Gemra tak opisuje wyznaczniki gatunku science horror, ktdry taczy oba

powyisze i jej zdaniem zaczat si¢ od Frankensteina:

Naukowa lub pseudonaukowa argumentacja w tego typu obrazach odgrywa w fa-
bule rol¢ na tyle istotna, by utwér mégt by¢ rozpatrywany w kategoriach science
fiction, ale konsekwentne budowanie nastroju grozy przez rozmieszczenie w tekscie
motywéw i chwytéw typowych dla horroru oraz sposéb prowadzenia akeji, zmie-
rzajacy do wyeksponowania przerazajacych skutkéw dziatalnosci samozwanczych
demiurgéw powoduja, ze duza czgs¢ z nich mozna swobodnie interpretowaé takze
jako utwory grozy (Gemra 2008: 307-308).

Co jeszcze bardziej istotne, w czasie powstania powie$¢ dawata glos oba-

wom otaczajacym praktyki, ktére wydawaly si¢ mozliwe za sprawa éwczesnego
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rozwoju nauki — manipulacj¢ zyciem i $miercia, w tym przywracanie zwlok
do zycia, niekoniecznie w pierwotnym ksztalcie. Dzigki temu narracja Shel-
ley stworzyta wzor, za pomoca ktérego w kolejnych epokach wyrazano nowe
obawy zwigzane z potencjalnymi konsekwencjami dalszego rozwoju nauki —
na przykiad technologii uzytych w I wojnie $wiatowej czy broni nuklearnej
(Gemra 2008: passim). Musicalowy Frankenstein Ko$cielniaka na swéj sposéb
podsumowuje rozwéj tych obaw.

Frankenstein moze by¢ czytany jako historia konsekwendji tego, ze nie-
doskonaly byt prébuje stworzy¢ zycie. W powiesci Shelley Monstrum nie jest
zle samo z siebie — jak pisze Gemra: ,Istota stworzona przez Frankensteina
i bedaca odbiciem swojego »Boga« nie jest sama zta, lecz jedynie odbija prze-
stgpczg naturg swego kreatora; jesli jest potworem, to ujawnia jedynie potwor-
no$¢ Wiktora” (Gemra 2008: 269). Mozna wrecz przypuszczad, ze niszezyciel-
skie instynkty Monstrum reprezentuja agresywna, wypartg strong osobowosci
Wiktora (Gamer 2012) i wiele filmowych oraz scenicznych adaptacji powiesci
podkresla podobiefistwo mi¢dzy twérca a stworzeniem przez ubranie ich w po-
dobny lub nawet identyczny kostium — wedlug Gemry ten element, po raz
pierwszy wykorzystany w sztuce Peggy Webling z 1927, sprawil, ze ,ostatecz-
nie Twor i Twérca zostali ze soba utozsamieni”(Gemra 2008: 291).

W spektaklu Koscielniaka ta analogia zostaje rozciagnicta na caty obsa-
de, co z kolei moze sugerowaé podobieristwo catej ludzkosci do Monstrum.
Kostiumy, bialy makijaz i nerwowe ruchy wszystkich aktoréw sa podobne
(Koscielniak 2011). Wydaje si¢, ze tworzac Monstrum, Wiktor powt6rzyt nie
tylko wlasne wady, lecz takze powszechng ludzka niedoskonatosc.

Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze musical Koscielniaka, obok klasycz-
nych elementéw narracji o Wiktorze Frankensteinie — studiéw biologicznych,
stworzenia i porzucenia Monstrum, ucieczki przed nim etc. — zawiera takze
liczne sceny ukazujace, w jaki sposéb rodzina i spoteczefistwo uksztattowato
i zarazem okaleczyto Wiktora. W tej wersji jest on wychowywany przez samot-
na matke, ktdra bardzo pragnie afektu syna, lecz zarazem nie szanuje jego po-
trzeb. Gdy Wiktor jest niemowlakiem, matka narzeka, ze dziecko nie pragnie
jej dos¢ mocno, a gdy bohater dorasta, rodzicielka krytykuje jego badania, nie
rozumiejac ich i uwazajac za odpychajace. Nalega takie na przywozenie mu
domowych obiadéw nawet po jego wyprowadzce (Koscielniak 2011).

Co znaczace, to wlasnie ten watek wieniczy akt pierwszy — tuz po prze-
budzeniu Monstrum, matka Wiktora odwiedza laboratorium, ale zostaje

odestana przez syna, obawiajacego sig, ze jego twoér ja skrzywdzi. Czujac si¢
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opuszczona, matka wraca do domu, $piewajac finalowa piosenke Czekanie —
gorzki i agresywny utwor solowy, méwiacy o jej niezdolnosci do radzenia so-
bie z tym, ze syn jest juz dorosty i ma wlasne zycie (Koscielniak 2011). Decy-
zja, by zamkna¢ akt pierwszy piosenka niezwiazang bezposrednio z gléwnym
tematem spektaklu — stworzeniem Monstrum przez Wiktora — jest ryzykowna
dramaturgicznie, by¢ moze jednak wynika ona z oméwionej wezesniej sa-
moswiadomosci twércédw spektaklu. Konczac akt glosem odrzuconej matki,
Koscielniak chce prawdopodobnie wskaza¢ na fake, ze spektakl na swoim
glebszym poziomie opowiada o trudnych relacjach migdzy rodzicami (w tym
Frankensteinem) a dzie¢mi (w tym Monstrum). To kolejny sposéb na ujaw-
nienie tego, metafora jakich probleméw jest niesamowita fabuta Frankenste-
ina, a wigc kolejny rys typowy dla narracji gotyckich powstatych po II woj-
nie $wiatowej, o ktérych Bruhm pisal: ,wspélczesne gotyckie teksty i filmy
sa mocno $wiadome tej [analizowanej przez Bruhma — M. G.] freudowskiej
retoryki i samos$wiadome tego, jakie pragnienia i strachy ona opisuje [con-
temporary Gothic texts and films are intensely aware of this Freudian rhetoric
and self-consciously about the longings and fears it describes]” (Bruhm 2012:
262). We Frankensteinie Koscielniaka wida¢ taka wlasnie samos$wiadomo$¢ —
w spektaklu rodzinny podtekst fabuly powiesci Shelley nie tylko wplywa na
przebieg scen z udziatem Wiktora i Monstrum, ale takze jest ukazany wprost
dzigki relacji Frankensteina z matka.

Kolejnym $rodowiskiem ukazanym jako Zrédto napigcia i probleméw dla
Wiktora jest uniwersytet. Mlody badacz zostaje wy$miany i odrzucony przez
wickszo$¢ studentdw, za przyjaciét majac tylko dwdjke innych wyrzutkéw.
Jego najblizsza przyjaciétka zostaje jego przyszta zona, Elzbieta, wychowana
w przytutku dziewczyna uzalezniona od ktamania (Koscielniak 2011). Ich
wykluczenie z ogétu studentéw — ktdrzy, rzecz jasna, sa ucharakteryzowani
réwnie nieludzko, jak oni — moze thumaczy¢ nieufnos¢ Wiktora wobec ludzi
i jego potrzebe udowodnienia wlasnej wartosci. Zarazem jego pelen trudno-
$ci zwiazek z Elzbieta, bedaca, podobnie jak on, osoba pozbawiona petnej
rodziny, wydaje si¢ pokazywa¢, ze naturalny sposéb przedtuzania gatunku
ludzkiego nie zawsze przynosi zdrowe owoce.

Motywacja Wiktora, pragnacego stworzy¢ sztuczne zycie, nie zostaje
szczegdlowo wyjasniona w spektaklu. Jego gtéwna pobudka jest klasyczna
i stereotypowa — tworzy zycie, bo umie, poniewaz odkryt na to sposéb i chce
go wyprébowa¢ (Koscielniak 2011). Powyzej przywolane konteksty w pota-
czeniu z wymowg kostiuméw pozwalajg jednak domysla¢ si¢ glebszych pobu-
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dek. Mozna zgadywa¢, ze pod wplywem swoich doswiadcze Wiktor ma duzg
potrzebg udoskonalenia ludzkosci oraz sposobéw przedtuzania tego gatunku.
Oczywiscie w zgodzie z oryginalng narracja Mary Shelley, jego préba stworze-
nia nowej ludzkosci kofczy si¢ powtérzeniem wad i utomnosci ludzi w nowej,
sztucznej odstonie.

Owe ulomnosci, a wreez groteskowa dziwno$¢ zycia, sa dodatkowo pod-
kreslane przez licznie wykorzystywane w spektaklu projekcje multimedialne,
ukazujace prymitywne organizmy lub mézgi (Koscielniak 2011). Wyswietlane
obrazy pozwalaja pokaza¢ tez brak Boga w scenicznym $wiecie — gdy Wik-
tor wkrada si¢ na cmentarz w poszukiwania ciata do eksperymentu, projek-
cja przedstawia rzad krzyzy, zbudowanych z kluczy francuskich (Ko$cielniak
2011). Ten prosty i groteskowy obraz wskazuje na potaczenie miedzy nauka,
technika, religia i $miercia, zawierajac w jednej wizualizacji kluczowe watki
Frankensteina i prawdopodobnie sugerujac, ze w spektaklu nauka zastgpuje
wszelka transcendencje.

Ostatnim waznym obszarem, w ktérym niedoskonatosci ludzkosci sg bar-
dzo jaskrawo przedstawione w spektaklu, jest erotyka. Wszelkie formy fizycz-
nego, zmystowego kontaktu — tacznie z calowaniem dtoni i czota — odgrywane
sa tak, jakby dotyk nidst duzy tadunek elektryczny i porazat osobg pocalowana.
Postaci, opowiadajace w dialogach i piosenkach o swoich potrzebach seksual-
nych, poruszaja si¢ w sposéb nerwowy i pefen napiecia nawet w poréwnaniu
z choreografia pozostatych scen, a jedyny ukazany na scenie stosunek (miedzy
Monstrum a Agata, lubiezna kobieta) jest niezwykle chaotyczny, gwaltowny
i zakoriczony $miercig Agaty, cho¢ bez udziatu przemocy, wynikajac raczej
z przemeczenia organizmu (Koscielniak 2011).

Szczegélnie znaczace jest to, ze wszystkie te wstrzasy i napiecia ukazane
sa jako nieprzyjemne tylko dla Wiktora. Dotyk i erotyka, bedace udziatem
innych postaci, ukazane sa jako napicte, ale przyjemne dla 0s6b zaangazowa-
nych — nie wylaczajac Agaty, umierajacej w trakcie aktu erotycznego z Mon-
strum. Moze to sugerowac’, 7e Wiktor jest szczegc’)lnie niechc;tny do cieszenia
si¢ zyciem, co moze pozostawac w korelacji z chaotyczna i niedoskonata natura
bohatera, a to z kolei moze by¢ kolejnym motywem dla stworzenia Monstrum.

Fabuta musicalu jest zwieficzona scena z pézinych lat Wiktora. Jako
ostabiony starzec na wézku inwalidzkim pchanym przez Monstrum — naj-
wyrazniej jego opiekunem po wszystkich tych latach — ktéci si¢ on ze swoim
dzietem o korzysci i problemy zwiazane z jego powstaniem, prébuje argu-

mentowad, ze nadanie mu zycia przystuzyto si¢ rozwojowi nauki. Monstrum
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przekonuje go jednak, ze rozwéj ten weale nie musi zaowocowaé pozytywny-
mi skutkami dla ludzkosci, a wtedy Wiktor ostatecznie poddaje si¢, przesta-
jac broni¢ zasadnosci swego dzieta. Stwierdza, ze stwér moze réwnie dobrze
wymordowa¢ calg ludzko$¢, a ten rozszerza 6w plan, proponujac nie tylko
zgladzenie czlowieczej rasy, ale tez stworzenie nowej, podobnej do niego sa-
mego. Zamiar ten przedstawia w wieficzacej spektakl makabrycznej Piosence
o mordowaniu (Kodcielniak 2011).

Finatowy utwér podsumowuje wiele istotnych dla tego musicalu watkéw.
Spektakl zostaje zamknigty groteskowym wyrazem mizantropii i nihilizmu,
ktéry plynie wprawdzie z ust Monstrum, lecz nie ulega watpliwosci, ze sg to
takze odczucia Wiktora. Piosenka stanowi dalsza czg$¢ sceny, w ktérej Mon-
strum okredlito si¢ jako lusterko Frankensteina, a gdy stwér $piewa, jego kre-
ator synchronicznie porusza wargami. W finatowej czgéci utworu cata obsada
dotacza do Monstrum, $piewajac o zgtadzeniu ludzkosci (Koscielniak 2011),
w tej scenie bez watpienia nie pozostaja juz ludzmi, w ktérych ci sami aktorzy
wecielali si¢ wezesniej, ale przedstawicielami projektowanej nowej rasy — na
stronie teatru zesp6t aktorski w tej scenie okreslony jest jako ,Nowi Ludzie”
(Teatr Capitol 2017). W ten spos6b kolejny element teatralnej umownosci —
zgoda widzéw na sytuacje, gdy ten sam aktor odgrywa w spektaklu rézne
postaci — pozwala raz jeszcze powigzaé histori¢ eksperymentu Wiktora z wa-
runkami ksztattujacymi go jako cztowieka. Ci sami ludzie, kt6rzy przyczynili
si¢ do rozwoju nihilizmu i mizantropii u Wiktora, staja si¢ teraz ostatecznym
wytworem jego eksperymentdéw, a ich podobieristwo do Monstrum, w trakcie
spektaklu traktowane jako metafora, przestaje nig by¢ i staje si¢ faktem.

Wreszcie scena ta zawiera bolesne odniesienie do dolnoslaskich realiéw,
w jakich Koscielniak osadzit swéj musical, i do skomplikowanej polsko-nie-
mieckiej historii regionu. Choreografia zawiera liczne powtérzenia gestu po-
dobnego do salutu rzymskiego (a wigc pozdrowienia Heil Hitler), a szczegély
planu anihilacji ludzkosci przypominajg zaglade Zydéw (zwlaszcza w czesto
powtarzanym rymie Raz en masse/ gaz i kwas). W ten sposéb Koscielniak by¢
moze pragnat przywota¢ Holocaust i nazistowska polityke eugeniczna jako naj-
bardziej drastyczny i nieludzki przyktad faktycznych préb naukowego udosko-
nalenia ludzkosci, adekwatne zwieiczenie musicalu ukazujacego katastrofalne
skutki takich manipulagji.
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Popularne eksperymenty

Jak pokazuja powyzsze analizy, wieloptaszczyznowa struktura przedstawienia
teatralnego pozwala Koscielniakowi przedstawi¢ we Frankensteinie co najmniej
dwa poziomy narracji. To spektakl o Wiktorze Frankensteinie, archetypicznym
szalonym naukowcu, chcacym stworzy¢ zycie, ale takze o niedoskonalym $wie-
cie, ktéry poddaje Wiktorowi pomyst takiego doswiadczenia i zarazem skazuje
go na niepowodzenie. Powtarzajac wiele eksperymentalnych elementéw Lalki,
Koscielniak we Frankenstenie niejako skodyfikowat je w estetyke, ktéra towa-
rzyszy niektérym z jego dalszych spektakli (miedzy innymi Hallo, Szpicbridce
oraz Mistrzowi i Malgorzacie). W tym musicalu wypracowana przez Kosciel-
niaka warstwa wizualna pozwala widzom doswiadczy¢ historii Frankensteina
zaréwno jako narracji, jak i waznego elementu kultury — scenografia, kostiumy
i choreografia zapewniaja bowiem zlozony i wieloplaszczyznowy przeglad waz-
nych artystycznych i kulturalnych kontekstéw otaczajacych klasyczng powiesé
Mary Shelley i jej pdzniejsze reinterpretacje.

Frankenstein nie jest zbyt mocno powiazany z kultura polska — poza
kilkoma nawiazaniami do Dolnego Slaska — stanowi on jednak znaczacy i za-
razem nietypowy przyktad tego, w jaki sposéb w Polsce tworzy si¢ musica-
le, a w szerszej perspektywie — tego, jaki spektakl moze doczekaé si¢ miana
»musicalu”. Zawierajac niewiele piosenek i typowych sekwencji tanecznych,
ale za to nieomalze nieustajaca muzyke ilustracyjng oraz wysoce stylizowany
ruch sceniczny, Frankenstein znaczaco rézni si¢ od stereotypowych wyobra-
zeft o musicalu. W jego estetyce mozna dopatrywaé si¢ zaréwno osobistej
inwencji Koscielniaka, jak i pewnych elementéw typowych dla rozwoju mu-
sicalu w Polsce. Jego autor przyznaje w wywiadach, ze jego dzieta nie s3 typo-
wymi dzietami tego gatunku, aczkolwiek Frankenstein jest opisywany przez
Teatr Capitol (2017) wiasnie jako musical. Jesli spektakl ten ma by¢ odczyty-
wany za pomocg tego pojecia, to bez watpienia w szerszym znaczeniu — tym,
w ktérym musical to praktycznie synonim popularnego teatru muzycznego.

Podobne rozumienie tego terminu moze wydawac si¢ zbyt ogélne i nie-
jasne, pozwala ono jednak na badanie wielu fascynujacych kwestii zwigza-
nych z musicalami. Jesli musical to dzieto popularnego teatru muzycznego,
analiza poszczeg6lnych dziet tego gatunku moze polega¢ na odpowiedzi na
pytanie, co w przypadku danego tytutu oznacza owa popularnos$é. W wielu
musicalach, zwlaszcza broadwayowskich, odpowiedz jest do$¢ oczywista —

wykorzystuja one muzyke rozrywkowa i przestrzegaja popularnych schema-
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téw w kreacji bohateréw oraz fabuly. W innych jednak nie jest ona taka
prosta i mozna zaryzykowad stwierdzenie, ze w krajach takich, jak Polska,
gdzie musical to pojecie przejete z zewnatrz i wlaczone w zupetnie rézna od
broadwayowskiej kulture teatralna, rézne tytuly z tego gatunku wymagaé
beda czgsto zupelnie odmiennych, a przy tym bardzo interesujacych odpo-
wiedzi.

Takie nietypowe musicale — a Frankenstein jest ich przyktadem — moga
okaza¢ si¢ niebanalnymi i wartymi badani elementami kultury popularnej. Ze
wzgledu na ograniczenia objetosciowe, autor niniejszego rozdziatu skupit si¢
na polskiej recepcji terminu ,,musical” oraz na Frankensteinie jako na studium
przypadku, jednak pragnie wyrazi¢ nadzieje, ze badacze kultury popularnej
w przysztosci beda zajmowaé si¢ innymi nietypowymi polskimi musicalami
(jak cho¢by Potoznice Szpitala Sw. Zofii czy rock-opera Krzyzacy), a takie zna-
czeniem, jakie musical uzyskat w innych krajach o odmiennej od Broadwayu
kulturze teatralnej, jak cho¢by Francja (z takimi spektaklami, jak Notre Dame
de Paris i Le Roi Soleil), Austria (Elisabeth, Mozart, Tanz der Vampire i inne) czy
Wegry (Istvdn, a kirdly, Lady Budapest i inne).
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