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Nawiedzenie przesztoscia i przyszio$cia
w musicalu Mozart!
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Abstract

In the article How to Get Rid of Your Shadow? Hauntings of Past and
Future in »Mozart!« the Musical, Marek Golonka utilizes the afore-
mentioned play to present his interpretation of the artistic work
of its librettist, Michael Kunze. Golonka describes Kunze’s artistic
career—particularly his musicals—and points at his persistence
in showing historical figures as haunted by metaphorical charac-
ters designed to comment on their situation and reflect on their
personality.The central point of the paper is the analysis of Mo-
zart!’s most prominent storytelling device—the split of Wolfgang
Amadeus Mozart into two characters: adult, contemporary-
dressed Wolfgang, and the child Amadé, dressed to resemble
Mozart’s most iconic portraits. In this duo, Wolfgang is visible to
the outside world and represents Mozart’s social and emotional
needs, whilst Amadé, incorporating Mozart’s talent and creative
needs, is visible only to his adult counterpart. Golonka interprets
this split as an attempt to show Mozart both as a gifted individual
and an Everyman close to the audience. He also points at how
this split shows the conflict between Mozart’s own needs and the
standards of his father. By analyzing scenes that show Amadé’s
haunting presence as a burden for Wolfgang, Golonka recon-
structs Kunze’s interpretation of Mozart’s life as a struggle against
his own creative discipline that sometimes grows to an all-en-

compassing obsession.
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Widma Mozarta?

Widmontologia zaproponowana przez Jacquesa Derride w Widmach Marksa (2016)
to bardzo pojemne pojecie, dobrze nadajace si¢ do analizy szerokiej kategorii zja-
wisk zwigzanych z ré6znego rodzaju ,nawiedzeniami” — powtérzeniami, oddzia-
lywaniem na odleglos¢ w czasie i przestrzeni, zaistnieniem przez powro6t. Jako taka
moze dostarczac bardzo uzytecznych narzedzi do analizy medium teatru i jest wy-
korzystywana w pracach teoretycznych z nim zwigzanych (Lorek-Jezinska 2018:
21, Powell & Schaffer 2009: 2). Autor niniejszego artykutu, cho¢ w niektérych frag-
mentach przywoluje konteksty widmontologiczne, wykorzystuje jednak inna,
zblizona, lecz wychodzaca bezposrednio z badan nad teatrem teori¢ nawiedze-
nia. Jest nig opracowane przez Marvina Carlsona (2008: 7) pojecie ghostingu, czyli
przywolania i zarazem zmodyfikowania na scenie elementu znanego widowni
z innego kontekstu. Za pomoca tego pojecia wyjasniony zostanie sposob, w jaki
musical Mozart! Michaela Kunzego (libretto) i Sylvestra Levaya (muzyka) przed-
stawia nie tylko zycie Mozarta, ale takze jego miejsce w kulturze, a przede wszyst-
kim - nawiedzanie czy wrecz opetanie postaci Mozarta jako czlowieka przez wy-
obrazenie o nim jako o muzyku.

Perspektywa Carlsona wlasciwa jest do zanalizowania zamknigtej catosci ar-
tystycznej, jaka jest musical, lepiej od widmontologicznych rozpoznan Derridy,
ktore z zalozenia traktuja widmo jako element otwierajacy tekst i dekonstruujacy
jego dotychczasowe rozumienie (Derrida 2016: 48). Jest tez czesto dyskutowana
w tekstach reasumujacych perspektywy badania nawiedzenia i widmowosci w tea-
trze i sztukach performatywnych (Lorek-Jezinska 2018: 13, Powell & Schaffer
2009: 1). Perspektywa ghostingu bedzie wiec kluczowa w dalszych rozwazaniach,
kontekst widmontologii pozwoli jednak uzupelnic ja o analize sposob6w, na jakie
sceniczne przedstawienie biografii Mozarta jest w stanie apelowac o empatie dla
niego — zgodnie z Derridanska idea goscinnosci jako reakgji na spotkanie ducha
— oraz zlozonych sposobow, na jakie oparta na nawiedzeniu narracja spektaklu
pozwala zaburzy¢ czasowosc i ukazac status widma jako tego, co powstaje przez
powrdt (Derrida 2016: 32).

Rzecz o dwoch Mozartach

Poszczegodlne inscenizacje musicalu Mozart! r6znig sie miedzy soba fabula, pierw-
szy akt zawsze zmierza jednak do tego samego finalu: oto Wolfgang Amadeusz Mo-
zart wlasnie poklocil si¢ w Wiedniu z salzburskim ksigciem-arcybiskupem Hie-
ronimem Colloredo i stracit posade na jego dworze. Ubrany we wspolczesny strdj,
dorosty aktor wcielajacy sie w dwudziestokilkuletniego Mozarta — zwany w libret-
cie ,Wolfgangiem” - spiewa o tym jako o wyzwoleniu.

W tym spektaklu Wolfgang nie reprezentuje jednak caltej osoby Mozarta. Obok
niego obecny na scenie jest rowniez Amadé — dziecko ubrane w rokokowa peruke

1 stereotypowo kojarzony z Mozartem czerwony strdj, symbolizujace jego talent
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oraz potrzebe tworzenia. Amadé jest widoczny tylko dla swojego dorostego wcie-
lenia, spedza wigkszos$¢ czasu na komponowaniu i dzieli si¢ owocami tej pracy
z Wolfgangiem. Ich wspdlistnienie nie jest jednak w pelni zgodne. W trakcie pierw-
szego aktu zdarzajg si¢ migdzy nimi konflikty, zas gdy Wolfgang uwolnit si¢ od ze-
wnetrznych naciskow, Amadé oczekuje od niego calkowitego poswigcenia zycia
1 czasu na tworczosé. Wolfgang orientuje sie, ze tak naprawde nie jest wolny: uciekt
od zewnetrznego przymusu, ale nie jest w stanie zapomnie¢ o wewnetrznym.

O tym odkryciu opowiada w piosence Wie wird man seinen Schatten los (Jak zgu-
bic wlasny cien?). Wykonywanie jej zaczyna si¢ na opustoszalej scenie, na ktorej stoja
tylko Wolfgang i Amadé. W miare, jak niepok6j Wolfganga narasta, tytutowe py-
tanie zaczyna jednak stawia¢ chor ztozony z aktoréw wecielajacych sie w Colloredo,
rodzing Mozarta i inne postaci. Nie s3 oni obecni w tej chwili w swoich rolach, sym-
bolizuja raczej to, ze lek Wolfganga rozlewa si¢ na caly jego krajobraz psychiczny.
Jednoczesnie Amadé rani Wolfganga pidrem, by pisac jego krwia. Akt konczy sie
dramatycznym pytaniem Wolfganga o to, czy nigdy juz nie bedzie mogt uciec od
swojego ,cienia” — i odpowiedzig choru, ze przeznaczenie jest nie do unikniecia.

Ta scena jest najbardziej wyrazistym przykladem tego, po jakie srodki siegneli
tworcy musicalu — librecista Michael Kunze i kompozytor Sylvester Levay — by
przedstawic¢ zywot Mozarta jako nawiedzony. Tytulowy bohater jest w ich spek-
taklu zlozony z dwéch postaci, przy czym jedna z nich jest dla drugiej jednocze-
$nie duchem dziecinstwa, dreczacym upiorem i stereotypowym wizerunkiem.
W niektérych momentach ich konfrontacji pozostali bohaterowie zostaja w nia
wciagnieci, wychodzac ze swoich ludzkich rdl i jak echo zwielokrotniajac lgki oraz
watpliwosci Wolfganga. Mozart w tym spektaklu nie tylko jest nawiedzony, po-
niekad przez siebie samego, ale takze naznacza owym nawiedzeniem miejsca,
w ktérych toczy sie jego zycie.

W dalszej czgsci artykulu wskazane zostang powody, dla ktérych twércy mu-
sicalu zdecydowali si¢ przedstawic losy kompozytora w opisany powyzej sposob.
Pozwoli to takze na skonstatowanie, jak taka interpretacja dziejow Mozarta ma
si¢ do ustalen jego biograféw oraz do wspoélczesnych tendencji w przedstawianiu

przeszlosci w teatrze.

Nawiedzony teatr Michaela Kunzego

Warto rozpoczac ja od przedstawienia kontekstu powstania Mozarta! Jego libre-
cista, Michael Kunze, uchodzi za najwazniejszego wspolczesnego tworce teatru
musicalowego w krajach niemieckojezycznych, niektérzy uwazaja go réwniez za
najwazniejszego w Europie (Sebesta 2008: 276). Gdy spojrze¢ na calos¢ jego drogi
artystycznej, imponuje ona réznorodnoscig, bowiem Kunze to autor popowych
hitéw i ksigzek historycznych, ttumacz librett musicali od Kréla Lwa przez Koty
po Upiora w Operze, a takze tworca licznych musicali, jak rowniez pojedynczych
dziel scenicznych innych rodzajéw — miedzy innymi oratoridow i oper (Story-ar-
chitekt 2009). Cho¢ nie komponuje muzyki, we wspolpracy z kompozytorami —

w tym Sylvestrem Levayem - jest pomystodawca kolejnych projektow (Levay
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2015: I-011) i postrzega si¢ go jako gléwnego autora dziel muzycznych z jego li-
brettem (Arens 2006: 80).

Przy calej tej réznorodnosci musicale jego autorstwa — a wiec ta czesé jego
tworczosci, z ktorej jest dzi§ najbardziej znany — odznaczaja si¢ bardzo spojna
estetyka. Gdyby sprobowac opisac teatr musicalowy Kunzego jednym stowem,
brzmialoby ono ,nawiedzony”. Autor ten konsekwentnie kreuje bohateréw kon-
frontowanych ze swoimi sobowtérami, odbiciami i upersonifikowanymi czesciami
psychiki. Cho¢ wigkszos¢ musicali Kunzego przedstawia zywoty postaci histo-
rycznych, w swojej interpretacji faktéow z ich zycia wykorzystuje koncepcje na-
wiedzenia dla lepszego oddania ich osobowosci.

I tak na przyklad cesarzowa Elzbieta Bawarska w Elisabeth, pierwszym musica-
lowym sukcesie Kunzego, w wielu scenach konfrontuje si¢ z niewidzialng dla
wigkszosci innych postaci Smiercig, ktéra wypowiada na glos gorzkie mysli wtad-
czyni o anachronicznym $wiecie Habsburgow i probuje sktonic ja do samobdjstwa
(Kupfer 2012)1. W Marie Antoinette tytutowa krolowa wielokrotnie spotyka fikcyjna
Margrit Arnaud, blizniaczo do niej podobng paryska biedaczke, ktorej losy sta-
nowig odwrocenie biografii krélowej — lustrzane odbicie w dostownym i przeno-
$nym znaczeniu tego okreslenia (Kerenyi 2016). Wreszcie Wolfgang Amadeusz
Mozart w pos§wigconym jego biografii musicalu odgrywany jest — jak wczesniej
wspomniano — rownoczesnie przez dwoch aktorow. Dwa najbardziej uznane
musicale Kunzego nieoparte na faktach — Tanz der Vampire (Polanski 2016) i Re-
becca (Zambello 2006) — rowniez odwoluja sie do tej formuly. Tanz der Vampire —
stworzona we wspolpracy z Romanem Polanskim adaptacja sceniczna jego kul-
towych Nieustraszonych pogromcow wampirow — przedstawia pojawiajacych sie nie-
umartych jako personifikacje ludzkiej drapieznosci i zachlannosci, a zarazem istoty
nawiedzane przez wspomnienia swoich ofiar i pustke wiecznego zycia. Z kolei Re-
becca, adaptacja stynnej powiesci Daphne du Maurier, opowiada o mlodej kobiecie
poslubiajacej wdowca po tytutowej Rebecce de Winter, probujacej dorosnac do no-
wej roli zyciowej mimo to, ze maz i jego stuzba wydaja si¢ wcigz uwazac zmarla
za prawdziwg panig rodowej rezydencji. By wiec osiagnac samodzielnosc, gtéwna
bohaterka musi zmierzy¢ si¢ z pamiecia o Rebecce, metaforycznie przedstawiang
w spektaklu jako jej duch.

Poczawszy od swiatowej prapremiery Elisabeth w Theater an der Wien (3 wrze-
$nia 1992), musicale Kunzego ciesza sie¢ miedzynarodowa popularnoscia. Cho¢ nie-
mal nigdy nie sa wystawiane w krajach anglojezycznych — wyjatkiem byla nieudana
inscenizacja Tanz der Vampire na Broadwayu (Sebesta 2008: 279) — czesto siegaja
po nie teatry w innych krajach, zwlaszcza w Niemczech, Japonii, Korei, na We-
grzech oraz w panstwach skandynawskich (Vereinighe Bihnen Wien 2017). Jest to
sytuacja w pewnym sensie kuriozalna, poniewaz Kunze tworzy musicale, ktére

osiagaja popularnos¢ w wielu czesciach swiata, ale nie w krajach bedacych kolebka

1 Tam, gdzie to mozliwe, autor tekstu odwotuje si¢ do widzianych przez siebie inscenizacji musicali Kunzego
(ogladanych na zywo lub na oficjalnych nagraniach). W innych wypadkach cytowane s3 inscenizacje pra-
premierowe, do ktérych autor artykutu dotarl na podstawie fanowskich, nieoficjalnych nagran oraz mate-
rialéw ze stron internetowych wystawiajacych je teatréw. Poszczegélne z tych materialéw nie sg cytowane
jako nazbyt fragmentaryczne i efemeryczne. Tytuly spektakli sa przywolywane w jezyku, w ktorym byty
wystawiane w cytowanych inscenizacjach.
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tego gatunku. Na poczatku musicalowej kariery librecisty niezabieganie o anglo-
jezyczng inscenizacje byto jego Swiadoma decyzja — majac propozycje, by pra-
premiera Swiatowa Elisabeth odbyla si¢ na Broadwayu z muzyka amerykanskiego
kompozytora, Kunze zdecydowal si¢ na wspolprace z Wegrem, Sylvestrem
Levayem i szukanie teatru gotowego wystawi¢ musical w Wiedniu. Argumen-
towal to tym, ze tylko wspolpracownicy dobrze znajacy europejskie realia po-
zwola mu odpowiednio przedstawic te historie (Kunze 2018: 5).

Librecista nieustannie podkresla tez odrgbnosc swoich spektakli od ogétu mu-
sicalii wyjasnia ja za pomoca zapozyczonego z jednej z recenzji Elisabeth okresle-
nia ,drama musicals” (Krainska 2016: 33). Musicale dramatyczne od innych dziet
tego gatunku ma réznic skupienie fabuly na opowiadaniu historii oraz rezygna-
cja ze scen majacych wylacznie walor rozrywkowy (Page Wizz 2010). Kunze pod-
kresla, ze w pracy nad spektaklami poczatkiem jest zaplanowanie historii, do kto-
rej dopiero potem powstaje muzyka (Krainska 2016: 33) i jest to zresztg kolejny po-
wod, dla ktérego uznaje sig go za ich gtéwnego autora. Nie jest to bynajmniej pierw-
sza proba wydzielenia musicali skupionych na fabule od innych, gdyz we wczesnej
fazie rozwoju tego gatunku role taka pelnilo pojecie musicalu zintegrowanego,
ktore narodzilo sie wraz ze stynng Oklahomg! Richarda Rodgersa (muzyka) i Osca-
ra Hammersteina II (libretto i teksty piosenek) (Knapp 2006: 123). Kategoria ,,drama
musicalu” jest wiec na pozor wtérna, mozna jednak uznac ja za odpowiedz na roz-
woj musicalu w czasach, w ktérych Kunze zaczynal tworczos¢ na tym polu.

Lata osiemdziesiate w teatrze musicalowym byly bowiem okresem intensyw-
nego i miedzynarodowego rozwoju tak zwanego megamusicalu — gatunku sku-
pionego na rozmachu fabularnym i inscenizacyjnym, odchodzacego od przedsta-
wiania aktualnych probleméw na rzecz uniwersalnych fabut osadzonych w prze-
szlosci lub w realiach fantastycznych, a takze zazwyczaj niezawierajacego dialo-
géw moéwionych (Sternfeld 2006: 2; Everett & Laird 2008: 250). Wsr6éd mega-
musicali znalez¢é mozna zaréwno spektakle przedstawiajace wyraznie zaryso-
wang fabule — miedzy innymi Upiora w operze oraz Evite, ktérej niemiecki prze-
klad byt pierwszym dzielem Kunzego zwigzanym z teatrem musicalowym — ale
takze afabularne widowiska (Koty, Starlight Express). Zaznaczenie swojej pozycji
wobec tego wielopostaciowego gatunku mogto by¢ dla librecisty tym istotniejsze,
ze jego spektakle dzielg wiele istotnych cech z megamusicalami, sa bowiem za-
zwyczaj inscenizowane z duzym rozmachem, zawieraja bardzo mato partii mé-
wionych, aich fabuly czesto dotycza wydarzen historycznych badz fantastycz-
nych.

Megamusicale nazywa sie czasami ,popoperami” (Everett & Laird 2008: 250)
i podobnie jak kompozytora Kotow oraz Evity, Andrew Lloyda Webbera, Kunzego
uwaza sie za artyste dzialajacego na pograniczu musicalu i opery (Krainska 2016:
32). W opiniach tych dwéch twoércéw zaznacza sie jednak charakterystyczna r6z-
nica. Ot6z Webber argumentuje, ze jego spektakle odznaczaja si¢ ,operowym” pry-
matem i wyrafinowaniem muzyki jako gléwnego medium narracyjnego (Sternfeld
2006: 91), zas dla Kunzego ,,operowos¢” jego dziel wynika z opowiadania przez nie

monumentalnych i zarazem udramatyzowanych historii (Krainska 2016: 32). Jed-
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noczesnie Kunze odcina si¢ od zblizonego do ,Drama Musical” tradycyjnego wa-
gnerowskiego terminu Musikdrama (dramat muzyczny), twierdzac, ze w jego twor-
czosci fabula zajmuje jeszcze wazniejsze miejsce niz u Wagnera (Krairiska 2016: 32).

Miegdzy tworczoscig Kunzego a klasycznymi megamusicalami wystepuje jesz-
cze jedna istotna réznica. Podczas gdy megamusicale s3 zazwyczaj wystawiane na
calym Swiecie w takim samym ksztalcie inscenizacyjnym (Sternfeld 2006: 4), to
poszczegodlne inscenizacje spektakli Kunzego czesto znaczaco si¢ r6znig — po pre-
mierze nie przestaje on pracowac nad ich dramaturgia, a takze dba o dostosowa-
nie ich do lokalnych realiow kulturowych. W przypadku Mozarta! jako glowny
cel zmian podaje jednak modyfikowanie scen, ktére w jego opinii nie spelniaja
dobrze swojej roli w fabule musicalu (Kunze 2015: I-007-008); kolejne insceniza-
cje mozna wiec uznac za proby opowiedzenia tej samej historii w coraz lepszy
sposob.

Poniewaz relacja Wolfganga z Amadém jest w kazdym ze spektakli bardzo po-
dobna - w przeciwienstwie, na przyklad, do relacji Elzbiety ze Smiercia w Elisabeth
(Kunze 20138: 5) — a sam Amadé zawsze ma na sobie ikoniczny kostium Mozarta,
w dalszej czesci artykutu autor przywoluje sceny z ré6znych inscenizacji musicalu.
Szczegdlnie czesto wspomniana zostaje inscenizacja budapesztenska w rezyserii
Gabora Miklosa Kerenyiego (premiera 22 marca 2003) oraz druga inscenizacja
wiedenska w rezyserii Harry’ego Kupfera (premiera 26 wrzesnia 2015). Sa to bo-
wiem spektakle opracowane przez rezyseréw majacych duze doswiadczenie
w pracy z musicalami Kunzego, a w dodatku dobrze udokumentowane fotograficz-
nie i wcigz dostepne dla widzow — wersja Kerenyiego jest regularnie wznawiana
w Budapesztenskim Teatrze Operetki, zas Kupfera zostala zarejestrowana i wydana
w formie DVD (Kupfer 2016).

Kunze twierdzi, ze wszystkie jego spektakle sa zasadniczo historiami o dorasta-
niu i wyzwoleniu, odnajdywaniu wlasnej drogi zyciowej (Kunze 2015: I-006). Mo-
zarta widzi on jako czlowieka, ktéremu udalo si¢ osiagnacé niebywale wiele mimo
tego, ze wiele osob z jego otoczenia chcialo go w rézny sposéb wykorzystaé. Po-
sta¢ Amadégo stworzyt Kunze, uznawszy, na podstawie listow Mozarta, ze kom-
ponowanie bylo dla niego czesto trudne i odbierane jako przymus. Kunze podkre-
sla tez, ze jego zdaniem historia o samorealizacji ijej kosztach jest szczegélnie
wazna dzisiaj, gdy dzieki nowoczesnym technologiom kazdy czlowiek ma wiek-

sze mozliwosci artystycznej ekspresji (Kunze & Levay 2015: 14).

Dziecko i dorosly, ojciec i syn

W deklaracjach Kunzego wida¢ dwie przeciwstawne tendencje — chce on opowie-
dziec historie wyjatkowych osiagnie¢ Mozarta, ale tez pragnie, by odbiorcy mogli
odniesc ja do wlasnego zycia. W jego spektaklu Mozart powinien by¢ zarazem
geniuszem i Kazdym. Efekt ten zostaje uzyskany za pomocg rozszczepienia Mo-
zarta na dorostego Wolfganga i ,porcelanowe dziecko”, Amadégo. Jak juz zostato
wczesniej wspomniane, to Amadé jest ubrany w stréj jednoznacznie kojarzacy sie

z Mozartem - dziecko w czerwonej szacie i bialej peruce wyglada jak miniaturka
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portretu kompozytora znanego mig¢dzy innymi z opakowan popularnych cukier-
kéw Mozartkugeln. W przeciwienstwie do niego Wolfgang we wszystkich insceni-
zacjach ubrany jest wspolczesnie, widzimy go w dzinsach i z dredami (Kupfer
1999), w prostych koszulach i z szalem przywodzacym na mysl cyganerie arty-
styczng (Kerenyi 2003) badz w glanach i bialej bluzie z kapturem (Kupfer 2016).

Geneza tego rozdwojenia zostaje ukazana juz na poczatku musicalu. Jego
pierwsza scena przedstawia tournée, jakie rodzina Mozartéw odbywala po Euro-
pie w pierwszych latach zycia Wolfganga, w piosence Was fiir ein Kind (Coz to za
dziecko!). To jedyna scena, w ktorej aktor wcielajacy si¢ w Amadégo przedstawia
Mozarta jako czlowieka, nie zas§ widmo przeszlosci. Ilustruje ona czynniki, ktére
uksztaltowaly czes¢é osobowosci kompozytora reprezentowang przez Amadégo
w jego dorostosci. Widac w niej, ze kilkuletnie dziecko jest juz niezwykle utalen-
towanym muzykiem podziwianym na arystokratycznych dworach, a takze ze jego
ojciec, Leopold Mozart, wychowuje go do roli artysty pokornie stuzacego smie-
tance towarzyskiej. W wielu inscenizacjach scena ta pokazuje takze, jak Leopold
gani syna za jego wybory lub slabosci — w inscenizacji budapesztenskiej kaze mu
grac, cho¢ dziecko ma goraczke, w nowej inscenizacji wiedenskiej z 2015 roku
krzyczy, gdy chlopak wskakuje cesarzowej Marii Teresie na kolana.

Sytuacje przedstawiane w trakcie wykonywania piosenki Was fiir ein Kind do-
brze obrazuja zaré6wno osobowosc¢ Leopolda, jak i warunki bytowe rodziny Mo-
zartow jako zawieszonej miedzy $wiatem mieszczanskim a dworskim. Musical
nie przedstawia dokladnie motywoéw i realiow rodzinnego tournée, dobrze oddaje
jednak znana z dotyczacych Mozarta opracowan atmosfere niepewnosci. Wol-
fgang Mozart jest uwazany za geniusza i z ochota przyjmowany, jego wystepy nie
sa jednak zakontraktowane na zadna z gory ustalong zaplate, gdyz nizsza pozycja
spoleczna jego rodziny nie pozwala na stawianie tego rodzaju warunkow — wszel-
kie wynagrodzenia, jakie otrzymywali za koncerty, byly uznaniowe i traktowane
jak dar (Rosselli 1998: 14; Elias 2011: 80). We wszystkich inscenizacjach Mozarta!
Leopold Mozart wklada duzo wysitku w zachwalanie geniuszu syna i zbieranie dat-
kéw, a w nowej wiedenskiej wersji takze narzeka na to, ze za wystep przed Marig
Teresa jego potomek otrzymat tylko znoszong szate jej dziecka. Maly Mozart
ukazany jest jednak jako rozumiejacy stosunkowo malo z realiow ekonomicznych
wyprawy, bardzo dobrze za to widzacy, ze ojciec nie akceptuje niektorych zacho-
wan i wymaga od niego poswigcenia si¢ komponowaniu.

To, z jakiego powodu w dalszych scenach Amadé towarzyszy swojemu doro-
stemu wcieleniu jako symbol jego geniuszu tworczego, nie jest wyjasnione wprost
w fabule spektaklu. W wigkszosci inscenizacji Wolfgang albo od poczatku zna
Amadé i rozumie jego role w swoim zyciu, albo odkrywa go w pierwszej scenie.
Wolfgang czesto opowiada w piosenkach o tym, ze uwaza reprezentowany przez
Amadégo talent za przepustke ku lepszemu zyciu i poklada w nim ogromng wiare
— to takze przeniesienie sytuacji z dziecinstwa, w ktérej Leopold Mozart byt mocno
przekonany o wielkich mozliwosciach swojego syna. Amadé reprezentuje te ele-
menty zycia i osobowosci Mozarta, ktére wynidst z dziecinstwa, i z ktérymi pu-
blicznos¢ zapoznala sie w piosence Was fiir ein Kind. Co interesujace, Amadé, od

pierwszych scen spektaklu przedstawiajacy sie wizualnie jako stereotypowy obraz

42



43

FACTA FICTA JOURNAL OF NARRATIVE, THEORY & MEDIA WIDMONTOLOGIE

Mozarta, przenika Wolfganga i calg fabule spektaklu w sposob bardzo zblizony do
rozumienia nawiedzenia przez Derride. Owo nawiedzenie niejako projektuje
w przyszlosé, zawiera w sobie potencjal przywolywania licznych stereotypow
zwigzanych z Mozartem i dzigki temu jego dzialanie trwa, nim zdazy si¢ tak na-
prawde zaczac (Derrida 2016: 257).

Warto zauwazyc, ze Mozart! zasadniczo nie polemizuje ze stereotypami na
temat tworczosci kompozytora jako takiej, po prostu pokazuje ja, w zgodzie z licz-
nymi innymi narracjami o artyscie, jako niezwykla i w pewnym sensie nadludzka.
Freddie Rokem (2010: 30) skonstatowal, ze w teatrze czesto siega si¢ po elementy
fantastyczne, by ukazac traumatyczne wydarzenia historyczne, gdyz sam ich prze-
bieg wydaje sie czyms nie do korica rzeczywistym i na podobnej zasadzie mozna
oprzec teze, ze przedstawienie talentu Mozarta w osobnej postaci Amadégo wy-
raza przekonanie o nadnaturalnosci, ,cudownosci” muzyki kompozytora. Po-
dzial Mozarta na zyjacego Wolfganga i komponujacego Amadégo nie tylko na-
daje tworczosci kompozytora nadprzyrodzony charakter, ale tez powiela jeden
z bardziej powszechnych mitéw o niej. Maly Amadé podaje Wolfgangowi gotowe
partytury, ktore zapisuje bez przerwy i bez poprawek; oto kompozytor nagle ma
w dioniach kompletny utwoér, zgodnie z nieznajdujacym pokrycia w faktach prze-
konaniem, jakoby Mozart komponowat w glowie i zapisywal muzyke od razu w go-
towej formie (Rosselli 1998: 42).

~Magicznos¢” tworczosci Mozarta podkresla w spektaklu takze i to, ze w wielu
inscenizacjach Amadé znajduje w pierwszej scenie przedmiot symbolizujacy mu-
zyke i w kolejnych scenach wykorzystuje go do komponowania. W nowej insce-
nizacji wiedenskiej byla to pozytywka, z ktorej czerpal atrament do swoich kom-
pozycji, zas w inscenizacji budapesztenskiej — kamerton, ktérym pisat niczym
pidrem. W obu wersjach charakter przedmiotu jako symbolu geniuszu muzycz-
nego byt podkreslony; w wiedenskiej powigkszona wersja pozytywki pojawiala sig
na scenie i otwierala, gdy Mozart komponowal Czarodziejski flet, zas w budapesz-
tenskiej, Amadé w niektorych scenach dyrygowal za pomoca kamertonu spiewem
innych postaci.

To uproszczenie pozwala Kunzemu ukazac relacje Mozarta z jego wlasng twor-
czoscig w bardzo dramatyczny sposob. Status muzyki kompozytora nie jest spro-
blematyzowany, za to jej relacja do jego zycia — tak. W pierwszych scenach spek-
taklu Wolfgang entuzjastycznie przyjmuje podawane mu przez Amadégo kom-
pozycje, widzi w nich droge do lepszego zycia i powt6rzenia sukceséw, ktore od-
nosit jako cudowne dziecko. Pierwszy kryzys nastepuje podczas wyjazdu do Paryza,
w trakcie ktorego Mozart nie znajduje publicznosci, a towarzyszaca mu matka
choruje i umiera. Dokladny przebieg tej sceny jest r6zny w poszczegdlnych insce-
nizagjach, w nowszych jednak zawsze ukazuje jak Mozart zaniedbuje dorazne dba-
nie o matke, by za pomoca swojego talentu zarobic na jej leczenie. Gdy te proby
zawodza, atakuje on Amadégo - Zrédlo geniuszu, w ktéry do tej pory wierzyl.
‘W nowej inscenizacji wiedenskiej odpycha go od pianina, w budapesztenskiej scig-
ga z niego ikoniczna czerwong szate.

Gesty te mozna interpretowac jako probe rozbicia calosci, jaka dla Wolfganga

symbolizuje Amadé, a wiec zwigzku miedzy muzyka a wyniesionym z dziecinstwa
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przekonaniem o wlasnym geniuszu. Gdy tworczosc po raz pierwszy okazala si¢
rozwigzaniem nieskutecznym czy wrecz destrukcyjnym, a matka Mozarta umarla,
Wolfgang rozladowuje swdj gniew na postaci, ktora jest dla niego ucielesnieniem
owej tworczosci. Gniew ten jest jednak krotkotrwaly, w kolejnych scenach boha-
ter wraca do swoich planéw osiagniecia wielkiego sukcesu dzigki muzyce. Nagty
koniec tak gwaltownej zlosci jest o tyle zrozumialy, ze, cho¢ Smierc¢ matki jest
przedstawiona jako wydarzenie bardzo dla Wolfganga trudne, szukanie nadziei
i oparcia w muzyce stanowi naturalng konsekwencj¢ calego jego wychowania od
wczesnego dziecinstwa.

Konflikt z Amadém wraca, jak juz to zostalo powiedziane, w finale I aktu, gdy
Wolfgang wyzwala si¢ z zewnetrznej presji i orientuje, ze zamiast wolnosci przy-
nosi mu to peing zaleznos¢ od Amadégo. Scena ta nie znajduje wyraznej konklu-
zji poza lekiem Wolfganga, ze nigdy nie uwolni si¢ od wewnetrznej presji potrzeby
tworzenia. Owa presja istotnie wplywa na niego przez caly drugi akt, w ktérym
Wolfgang stara si¢ prowadzi¢ w Wiedniu normalne zycie uczuciowe i towarzy-
skie — nie przestaje komponowac i koncertowac, ale takze szuka przyjacioét i zeni
sie z Konstancja Weber. Amadé krytycznie przyjmuje poszukiwanie przez Wol-
fganga spelnienia poza muzyka, a z kolei Wolfgang czasami psuje swoje relacje
towarzyskie pod jego presja; w jednej ze scen nagle porzuca znajomych w trakcie
gry w bilard, gdy jego geniusz wrecza mu kolejna kompozycje. W finale sztuki
zgon Mozarta ukazany jest jako $mierc¢ z przepracowania — w trakcie pracy nad
Requiem d-moll (KV 626) Amadé znoéw zaczyna pisa¢ krwiag Wolfganga, a wreszcie
wbija pidro w jego serce, tym samym zabijajac ich obu.

Drugi akt ukazuje tez, w jaki sposob potrzeba komponowania Mozarta wigze
sie w osobie Amadégo z potrzebga aprobaty ojca i zaleznoscia od niego. W jednej ze
scen, gdy Wolfgang orientuje si¢ po spotkaniu z ojcem, ze ten na dobre uznat go
za niegodnego milosci, niewidoczny chor zaczyna wyspiewywac krytyke pod ad-
resem Wolfganga, zarzucajac mu slabosc, lenistwo i plytkosé. Melodia tej krotkiej
piosenki — Mozarts Verwirrung (Pomieszanie) — to grane w zwolnionym tempie Dies
irae, najstynniejsza czgs¢ Requiem. Choc w fabule spektaklu Mozart otrzyma zle-
cenie na skomponowanie Requiem dopiero pozniej, scena ta ukazuje muzyke z owe-
go utworu jako przesladujaca Wolfganga. Kunze nawiagzuje w ten sposéb do kolej-
nego powszechnego przekonania na temat twérczosci Mozarta, wedle ktérego pisat
on nigdy niedokonczone Requiem z mysla o wlasnej Smierci (Rosselli 1998: 150).

W inscenizacji budapesztenskiej nawiedzanie i atakowanie Wolfganga przez
muzyke Mozarta jest ukazywane w jeszcze jeden sposob. Gdy pracuje on nad Cza-
rodziejskim fletem, stychac urywki kilku melodii z tej opery. Ostatnia z nich jest Der
Holle Rache (Zemsta piekiet), stynna aria Krolowej Nocy z II aktu. Poprzednie utwory
byty instrumentalne, jednak w Der Hélle Rache oprécz melodii stychac takze ko-
lorature oraz nastepujace po niej stowa (§piewane w kazdej inscenizacji Mozarta!
po niemiecku): ,,So bist du meine Tochter nimmermehr [a nigdy juz nie bedziesz moja
corka]”. W Czarodziejskim flecie stowa te odnosza sie do emocjonalnego szantazu
Krélowej wobec jej corki, w historii Mozarta mozna jednak czytac je jako ogélny
wyraz gniewu rodzica na dziecko, bo styszac je nagle oslabiony Wolfgang wstaje

znad fortepianu i ucieka od niego. To kolejny moment w spektaklu, w ktérym

44



FACTA FICTA JOURNAL OF NARRATIVE, THEORY & MEDIA WIDMONTOLOGIE

stynna kompozycja Mozarta zostaje zinterpretowana w kontekscie jego trudnych
relacji z ojcem.

Fakt, ze postac¢ symbolizujaca talent Mozarta jest, w przeciwienstwie do Wol-
fganga, ubrana w stréj z epoki, takze wskazuje na to, w jaki sposéb wychowanie Mo-
zarta utrudnialo mu poszukiwanie wlasnej drogi zyciowej. Mozart jest mianowi-
cie uwazany za kompozytora, ktory osiagnat wielkie mistrzostwo w obrebie stylu
muzycznego wlasnej epoki, uczac si¢ wyrazac za jego pomocg bardzo osobiste
przezycia, ale nie reformujgc go znaczaco (Rosselli 1998: 4). Norbert Elias twierdzit
(2011: 22, 41), ze fakt ten z jednej strony przyczynil sie do zrozumialosci i perfekcji
muzyki Mozarta, z drugiej jednak utrudnil mu wyemancypowanie si¢ ze wspot-
czesnych mu realiéw zycia muzykow. W szczegolnosci ktopotliwe dla kompozy-
tora bylo, zdaniem Eliasa, to, ze choc¢ pragnal uniezaleznic si¢ od dworskiego
wsparcia, sposrod wszystkich gatunkéw muzycznych najbardziej pragnat kom-
ponowac opery. Jest to zrozumiale ze wzgledu na wysoka range, jaka gatunek ten
cieszy! sie wsrod mu wspoélczesnych, zarazem jednak uzaleznialo to Mozarta od
dworoéw, od ktorych pragnat by¢ niezalezny, gdyz w 6wczesnej Europie glownie
dwory arystokratyczne dysponowaly mozliwosciami technicznymi wystawiania
oper (Elias 2011: 41-42). To kolejny element biografii Mozarta, przez ktéry Amadé
staje sie symbolem wyzwolenia i zniewolenia jednoczesnie — daje Wolfgangowi
talent, bedacy szansa na zycie samodzielnego artysty ijednoczesnie tworzy

dzieta, ktorych wykonanie jest uzaleznione od wsparcia arystokracji.

Pamie¢ muzyki, pamie¢ cztowieka

Zdaniem Marvina Carlsona (2003: 1) teatr jest sztuka, w ktorej ogromna rolg od-
grywaja powroty — ponowne pojawianie si¢ znanych juz widowni fabul, aktoréw,
rekwizytéw i innych elementow przedstawienia. Cho¢ zadna ze sztuk nie jest w sta-
nie uniknac podobienstwa do tego, co jej odbiorcy juz znaja (w przeciwnym razie
bylaby zreszta nieczytelna), teatr wyrdznia si¢ jednak zdaniem Carlsona specy-
ficzng forma powrotu: na scenie zaprezentowac mozna rzeczy nie tyle podobne
do tych znanych, co wrecz takie same, ale w innym kontekscie. Badacz okresla ten
fenomen nazwa ghosting i rozumie go niezwykle szeroko — jego przejawami sa dlan
zaroéwno kolejne inscenizacje znanych dramatéw, jak i fakt, ze ten sam aktor po-
jawia sig w r6znych, zapamigtanych przez widownie rolach (Carlson 2008: 3-4).
W parze z tym formalnym aspektem sztuki teatru idzie zdaniem Carlsona to, ze
teatr czesto sluzyl za miejsce prezentacji mitow kosmologicznych i zatozyciel-
skich, a takze narracji o waznych wydarzeniach historycznych. Istotna w tego ro-
dzaju prezentacjach jest zaréwno chec odtworzenia waznych narracji, jak i pole-
mika z nimi oraz negocjowanie ich nowych interpretacji (Carlson 2008: 8). Gdyby
rozwazac teatr jako medium z ,nawiedzonej” perspektywy mozna dojs¢ do wnio-
sku, ze posta¢ Wolfganga Amadeusza Mozarta jest szczegélnie wdziecznym tema-

tem dla tego medium — nie dos¢, ze jest stawng postacia, zwiagzanga w dodatku
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z historig opery, to jeszcze s3 z nim skojarzone bardzo wyrazne elementy wizu-
alne i dzwigkowe, a wiec jego stereotypowy wizerunek w czerwonej szacie i ro-
kokowej peruce oraz liczne kompozycje wchodzace w kanon muzyki klasyczne;j.

Prezentacja zycia kompozytora w Mozarcie! opiera si¢ w duzej mierze wlasnie
na wykorzystaniu tych elementéw w nowej konfiguracji autorstwa Kunzego i Leva-
ya. Amadé to konglomerat owych elementéw — posta¢ odznaczajaca si¢ najbardziej
klasycznym wygladem Mozarta i komponujaca jego utwory. W takiej perspekty-
wie jego relacja z Wolfgangiem obrazuje rolg, jaka w zyciu Mozarta petnito to, co
w najwiekszym stopniu po nim zostalo — muzyka i ikona. Wplyw tych elemen-
tow na zycie kompozytora ukazany jest w musicalu dwuznacznie, czesto okazuja
sie one grozne i niszczycielskie. Owa niszczycielskos¢ zostala oméwiona powyzej
w kontekscie nastepstw podzialu Mozarta na Wolfganga i Amadégo, warto zauwa-
zy¢ jednak takze, iz w pewnym sensie jest ona komentarzem do tego, w jakim
ksztalcie pamig¢ o Mozarcie trwa do dzisiaj.

Kompozytor ten jest czesto uwazany za najwybitniejszego przedstawiciela mu-
zyki klasycznej, a ,samo nazwisko Mozarta uchodzi za symbol najwspanialszych
dziel muzycznych, jakie zna nasz swiat” (Elias 2011: 9). Dowodo6w na to nie trzeba
daleko szukac¢ - anegdotycznym, ale wymownym przykladem statusu Mozarta
jako archetypicznego muzyka jest fakt, ze wytyczne edytorskie dla niniejszego cza-
sopisma jako przyklad poprawnego sposobu cytowania przywotuja XXXVIII sym-
fonig D-dur Mozarta (Facta Ficta Journal 2017). W biografii kompozytora John
Rosselli wprost twierdzi, ze tym, co wazne dla ,,nas” (czytelnikow biografii) w Mo-
zarcie jest jego muzyka (Rosselli 1998: 6) i cho¢ autor ten wskazuje na lacznosé
miedzy Mozartem-tworcg a Mozartem-czlowiekiem, w kulturze istotnie nie
przetrwalo wiele faktéw o Mozarcie, ktére nie bylyby zwiazane z muzyka?2. Mo-
zart! ukazuje ten fakt w przejaskrawiony sposob i przenosi go juz w zycie kom-
pozytora, gdzie Amadé prébuje sprowadzi¢ Wolfganga do roli twércy, odebra¢ mu
prawo do innych aspektéw zycia. By¢ moze celowym zabiegiem jest to, ze spo-
$rod pojawiajacych sie w spektaklu fragmentéw muzyki Mozarta najbardziej dre-
czace dla Wolfganga s3 te najbardziej znane — Dies irae oraz, w inscenizacji we-
gierskiej, aria Krélowej Nocy.

Przykrywanie pamigci o Mozarcie jako czlowieku przez wspomnienie go jako
tworcy szczegolnie ostro ukazuje piosenka Mozart, Mozart! wykonywana w jednej
z ostatnich scen musicalu. W dwéch przywolywanych tu inscenizacjach jej umiej-
scowienie w fabule rézni sig, jednak melodia i zasadnicze znaczenie tekstu sa
wspolne. Mozart, Mozart! stanowi podniosty hymn ku czci kompozytora jako ar-
tysty, summe okreslen wskazujacych na ,boski” i ,,doskonaly” charakter jego mu-
zyki. W tekscie tej piosenki padaja stwierdzenia takie jak, ,Bog dat swiatu cud
Mozarta [Gott gab dieser Welt das Wunder Mozart]”, ,nic ziemskiego nigdy nie byto

tak doskonale [Nichts auf der Erde war je so vollkommen]” czy wreszcie, niezbyt

2 Autor artykulu nie przywotuje dramatu 4madeus Petera Schaffera ani jego ekranizacji w rezyserii Milosa
Formana, gdyz — mimo, ze obie te narracje z pewnoscia s3 wazne dla miejsca Mozarta w kulturze wspolcze-
snej — opowiadaja nie tyle o nim samym, co o reakcjach innych bohateréw na to, Ze sztuke tak cudowng jak
muzyka Mozarta moze tworzy¢ czlowiek plytki i wulgarny. Cho¢ to gest rozdwojenia podobny w pewnym
sensie do tego uczynionego przez Kunzego — Mozart-czlowiek oddala si¢ od Mozarta-twoércy — poréwnanie
tych sposobow prezentagji zycia kompozytora przekracza ramy niniejszego artykutu. Rozwazania o zwigz-
kach Amadeusa z Mozartem! znalez¢ mozna w przywolywanych w bibliografii pracach Katherine Arens (2006)
oraz Katarzyny Krainskiej (2016).
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moze udane stylistycznie, ale szczegélnie znaczace ,juz jako cudowne dziecko
byl przeznaczony, by mienic si¢ niczym swiatto [Schon als Wunderkind war er dazu
bestimmt, zu strahlen wie ein Licht]” (Kunze 1999). Wykonanie cytowanego utworu
zawsze stanowi gre z chronologia wydarzen, polgczenie postaci z zycia kompo-
zytora z komentarzem do jego posmiertnych losow.

W budapeszteniskiej inscenizacji Kerenyiego Mozart, Mozart! stanowi finat ca-
tego musicalu. Tuz po zabiciu Wolfganga przez Amadégo wszystkie pozostate
postaci gromadza si¢ w glebi sceny wokot spekanego kamienia symbolizujacego
grob kompozytora. Gdy zaczynaja Spiewac, Wolfgang i Amadé ozywaja i kieruja
sie ku grobowi. Amadé wchodzi nan i przechodzi dalej, znikajac w gtebi sceny, zas
Wolfgang nie ma sit wspig¢ sie na kamien i stacza si¢ z niego, spadajac ze sceny
w zapadnie¢. Nastepnie najwazniejsze dla zycia Mozarta osoby gromadzj si¢ na
jego grobie i rzucaja na niego kwiaty. Tuz przed koncem utworu z tytu sceny, na
podwyzszeniu, pojawia sie Amadé z kamertonem, ktérym dyryguje chérem w os-
tatnim refrenie. Niedlugo pdzniej za nim pojawia si¢ takze Wolfgang, by réwno-
czesnie z ,porcelanowym dzieckiem” wykona¢ ostatni, uciszajacy Spiewajacych
gest.

W pewnym sensie scena ta jest wiec pogrzebem Mozarta, s3 w niej jednak obec-
ne postaci, ktérych na faktycznym pogrzebie Mozarta prawdopodobnie zabra-
klo, w tym osoby martwe w chwili jego Smierci (Rosselli 1998: 157). Final buda-
pesztenskiej inscenizacji Mozarta! wyraznie pokazuje, co najlepiej ocalalo z zycia
kompozytora, w bardzo czytelny sposéb ilustruje zdolnosé jego muzyki i zwia-
zanej z nig wizji genialnego artysty do zycia dalej, podczas gdy Wolfgang — Mo-
zart jako czlowiek — dostownie znika. Jego ostatniemu gestowi — dyrygowaniu
wraz z Amadé zakonczeniem utworu — przypisa¢ mozna dwie przeciwstawne in-
terpretacje: by¢ moze jest to chec uciszenia wlasnego kultu ignorujacego go jako
czlowieka, a by¢ moze pragnienie zakonczenia swojej historii w chwili hotdu i apo-
teozy dla swojej tworczosci, uczynienie z nich kanonicznego przestania o sobie,
a wiec, de facto, ulegniecie Amadému.

W nowej inscenizacji wiedenskiej piosenka Mozart, Mozart! jest z kolei wyko-
nywana tuz przed $miercia Mozarta. Po premierze Czarodziejskiego fletu ikiotni
z odwiedzajacym Wieden Colloredo, Wolfgang zostaje sam. Amadé podsuwa mu
kolejna kompozycje, na co Wolfgang odsuwa sie od niego. Jednoczesnie z tytu sce-
ny wchodzi na nig chor zlozony z zespotu muzycznego (aktorow grajacych rézne
pomniejsze role we wczesniejszych scenach) oraz Emanuela Schikanedera, libre-
cisty Czarodziejskiego fletu, i baronowej von Waldstatten, patronki Mozarta. Czlon-
kowie zespolu maja na sobie barwne kostiumy dworzan, ktére wczesniej nosili
tylko w scenie Was fiir ein Kind. Gdy $piewaja oni Mozart, Mozart! w glebi sceny
wyswietlone zostaja projekcje zwigzane z tworczoscia Mozarta — najpierw repro-
dukcje zapis6w nutowych oraz librett jego dziel, nastepnie jego stynne wizerunki
i wreszcie zdjecia wspolczesnych gmachoéw operowych, w ktérych byty i sa wysta-
wiane jego opery, w tym nieistniejacej za zycia kompozytora opery w Sydney. Po
wykonaniu utworu chér schodzi ze sceny, odslaniajac umierajacego Wolfganga

i wciaz komponujacego Amadégo.
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Sila oddzialywania tej sceny w bardzo duzej mierze opiera si¢ na fenomenie
ghostingu, bo to, ze pean ku czci Mozarta jest skierowany pod adresem jego ste-
reotypowego wizerunku jako ,nadludzkiego” artysty, jest zaznaczone za pomoca
bardzo wyraznych symboli tego stereotypu, ktore dzieki projekcji ukazane zostaja
nieomal w oryginalnym ksztalcie. Wsrod wyswietlanych portretow Mozarta nie
brakuje tego, na ktorym oparty jest kostium Amadé, a zespol nosi kostiumy, ktére
poprzednio pojawily sie na scenie, gdy kompozytor byt dzieckiem, w tym ko-
stium zmartej wiele lat wczesniej, niz Mozart, cesarzowej Marii Teresy. Inscenizacja
Kupfera bardzo wyraznie zaznacza w ten sposob, ze lepiej zachowala sie¢ pamiec¢
o aspekcie Mozarta reprezentowanym przez Amadé, a jego ikoniczny wyglad jest
waznym elementem tej pamieci. Fakt, zZe scena ta, ukazana jako poprzedzajaca
Smier¢ Mozarta, obejmuje elementy zaréwno z przesziosci (Maria Teresa), jak
1 przysztosci (gmach opery w Sydney) wskazuje tez na wazny czynnik, dzieki kto-
remu umacnia sie omawiany stereotyp — muzyka Mozarta przedstawiana jest w ra-
mach owego stereotypu jako ponadczasowa, transcendentna i wieczna, a tym sa-
mym zdecydowanie lepiej nadajaca sie do zapamietania, niz ludzki Mozart.

Patrzac na musical Kunzego przez pryzmat wykonan piosenki Mozart, Mo-
zart! mozna uzna¢ Wolfganga za posta¢ nawiedzana jednoczesnie przez swoja prze-
szlos¢ i przyszlosc. Jego zycie ukazane jest jako walka z silg, ktéra dla niego stanowi
bagaz dziecinstwa, ale z punktu widzenia publicznosci jest jednoczesnie jego spu-
$cizng — kompozycjami i stereotypowym portretem, a wiec wyraznymi symbola-
mi dzwigkowymi i wizualnymi, dzigki ktérym Wolfgang Amadeusz Mozart w ogo-
le istnieje w kulturze wspolczesnej. Wracajac do teorii Carlsona zauwazy¢ mozna,
iz historia nawiedzonego w ten spos6b Mozarta bardzo dobrze nadaje si¢ do opo-
wiedzenia w teatrze, gdyz wazny dla sztuki teatralnej ghosting — wykorzystywanie
znanych publicznosci elementéw ,nawiedzajacych” nowe konteksty — w tej fabule
staje si¢ dostownym, dreczacym nawiedzeniem niczym z powiesci gotyckie;j.

Jednoczesnie mozna dostrzec tu przewrotna lacznos¢ z bardzo waznym dla
derridanskiej widmontologii motywem pojawienia si¢ ducha ojca Hamleta (Der-
rida 2016: 19) — cho¢ w Mozarcie! to Amadé jest postacia widmowa, nadnaturalna,
w istocie reprezentuje on oficjalny, skupiony na twérczosci odbior postaci Mozarta.
W konsekwengji to ludzki, cielesny Wolfgang staje sie duchem, ktéry powraca z in-
na prawda o Mozarcie niczym duch ojca Hamleta i przedstawiajac ja na scenie prosi
widownig o pamigc o tym aspekcie zycia kompozytora — pamigd, ktérej przyjecie
na siebie mozna uznac za przejaw postulowanej przez Derride goscinnosci wobec
widm 1iich innosci (Powell & Schaffer 2009: 16). Cho¢ w przypadku skonczonej,
z goéry zaprojektowanej formy artystycznej, jaka jest musical trudno méwic o bar-
dzo waznym dla Derridy umozliwieniu widmu pojawieniu si¢ w dowolnej postaci
- kostium Wolfganga do kazdej z inscenizacji zostaje z gory zaprojektowany, po-
zostaje niezmienny z wieczoru na wieczor i jako taki jest narzucany publicznosci —
warto przypomniec, ze w kazdej inscenizacji jest on inny, w przeciwienstwie do
kostiumu Amadégo. Sprawia to, ze, przynajmniej na plaszczyznie kilku insceni-
zacji widmo Mozarta jako kogos wiecej, niz tylko stereotypowo widzianego kom-
pozytora, ma szanse zaistnie¢ na rézne sposoby, nie przyjmujac jednego, na zaw-

sze ustalonego ksztattu.
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Komentarze z zaswiatow

Wolfgang Amadeusz Mozart to w Mozarcie! posta¢ nawiedzona przede wszystkim
przez siebie sama, ale w niektorych scenach takze przez wlasne otoczenie. Jak juz
zostalo wspomniane, ludzie otaczajacy Wolfganga nabieraja w niektorych sce-
nach cech widm — pojawiaja si¢ w miejscach, w ktérych ich obecno$é nie wynika
z akdji sztuki, wydaja sie stanowi¢ czesc krajobrazu psychicznego Mozarta i ko-
mentatoréw o perspektywie wykraczajacej poza wiedze ich postaci. Zjawisko to
najlepiej widac¢ na przykladzie omoéwionej we wczesniejszej czgsci artykutu sceny
Wie wird man seinen Schatten los, ale zaznaczy¢ trzeba, ze powtarza si¢ ono kilkukrot-
nie w fabule spektaklu. Zblizonym rozwiazaniem sg sceny, w ktorych aktorzy, za-
zwyczaj w duzej grupie, Spiewaja stowa niewynikajace bezposrednio z akgji, ko-
mentujace za to sytuacje Mozarta badz siebie samych — jak w piosence Hier im Wien
(tu w Wiedniu), gdzie wiedenska socjeta opowiada o przemyslnosci i intryganc-
twie koniecznych, by przetrwa¢ w tym miescie. Taka scena poniekad jest takze
Mozart, Mozart! W obu przywolywanych inscenizacjach, zwlaszcza jesli uznac wy-
konujace te piosenke postaci za przedstawicieli milosnikow Mozarta.

Katarzyna Krainska (2016: 37) interpretuje tego rodzaju sceny w Mozarcie! oraz
innych musicalach Kunzego jako nawigzanie do Brechtowskiego Verfremdungsef-
fekt (efektu obcosci). Uwaza ona, ze czescia stylu librecisty jest ukazywanie postaci
wypowiadajacych opinie, ktore sa nie tyle ich wlasnymi myslami, co metateatral-
nymi komentarzami do wydarzen scenicznych badz diagnozami wlasnej sytua-
cji. Jest to trafne rozpoznanie, cho¢ warto jednak uzupetnic je o fakt, ze u Kun-
zego tego rodzaju komentarzom bardzo czesto towarzysza elementy sugerujace
ich nierzeczywisty, a czesto takze grozny i zZlowrogi — méwiac obrazowo — upiorny
charakter. Chor w wiedenskiej inscenizacji w piosence Wie wird man seinen Schat-
ten los wykonuje choreografi¢ oparta o sztywne i pelne napiecia gesty 1 jest oswie-
tlony ostrym blekitnym swiattem; w budapesztenskiej wersji choreografia i swiatla
s3 podobne, w dodatku wszyscy $piewajacy sa okryci calunami. W Wiedniu ruch
sceniczny w piosence Mozart, Mozart! rowniez jest usztywniony, tym razem jed-
nak poszczegdlne gesty sa zazwyczaj skierowane ku gorze, symbolizujac hold dla
s~ubostwionego” Mozarta. Z kolei w budapesztenskim Mozarts Verwirrung chor
wykonujacy Dies irae wbiega na jego grob w kostiumach, ktére Wolfgang widziat
wczesniej w koszmarze o ojcu, a nastepnie nerwowo rozbiega sie po bokach sceny.

Prezentowanie sytuacji Mozarta i innych bohaterow w ten widowiskowy, miej-
scami niepokojacy sposéb mozna zinterpretowac jako prébe pogodzenia Brech-
towskiego, metateatralnego komentarza z efektowng estetyka megamusicalu3. Jak
zostalo wczesniej wspomniane ta odmiana musicalu wniosta do niego nie tylko
rozmach inscenizacyjny, ale takze spowodowata odwrét od wspélczesnosci ku
tematyce historycznej, metafizycznej i fantastycznej (Sternfeld 2006: 2). U Kun-

zego te tendencje 13cza si¢ ze sobg nawzajem oraz ze sklonnoscig librecisty do

3 Za dyskusje o tym aspekcie tworczosci Kunzego autor serdecznie dzigkuje Jolancie Leroch.



MAREK GOLONKA JAK ZGUBIC WLASNY CIEN?

wykraczajacych poza przebieg akcji komentarzy, a ukazywanie postaci jako na-
wiedzajacych i nierzeczywistych okazuje si¢ skuteczng metoda, by pogodzic¢ Brech-
towski dystans z megamusicalowym rozmachem.

Tego rodzaju cytaty z tworczosci Mozarta maja takze pewien potencjal wid-
montologiczny. S3 one przywolaniem oper, mszy czy koncertéw, z ktorych dany
fragment pochodzi i tym samym sg otwarciem Mozarta! — oraz Mozarta — na in-
tertekstualnosé, ktéra pozwala dostrzec mozliwos¢ réznorodnych odczytan twor-
czosci kompozytora i tym samym zabezpiecza j3 przed ustaleniem jej znaczenia
raz na zawsze, nadajac jej bardziej niejednoznaczny, widmowy charakter (Lorek-
Jezinska 2013: 26).

Mozart wedlug Kunzego

Podziat osoby Wolfganga Amadeusza Mozarta na dwie postaci sceniczne to roz-
wigzanie, ktére wydobywa na wierzch wiele waznych aspektow biografii kompo-
zytora. Obecnos¢ Amadégo pokazuje, jak mocno na cale zycie Mozarta wplyneto
wychowanie na salonowg sensacje i niezwykle wczesne tournée. Dla dorostego Wol-
fganga ,porcelanowe dziecko” jest zrédlem talentu oraz symbolem nadziei na osig-
gniecie dzieki owemu talentowi niezwyklego powodzenia, takiego, jakie zapa-
mietal z dziecinstwa. Co wazne, Amadé w swoim rokokowym stroju sygnalizuje
jednoczesnie to, ze Wolfgang, cho¢ pragnie uzyskac niezaleznos¢ zyciowa i arty-
styczng, dazy do tego celu srodkami wyrostymi z tradycji muzyki dworskiej i jest
tym samym skazany na zwigzek z grupa spoteczna, od ktérej chcialby sie wyzwolié.

,Porcelanowe dziecko” jest zarazem symbolem tego, jak wielki wplyw na cate
zycie Mozarta mial jego ojciec. W trakcie spektaklu widoczne jest, ze Amadé pro-
buje narzuci¢ Wolfgangowi zycie skupione na pracy twoérczej, zgodne z regutami
wpojonymi przez Leopolda. Tak jak w pierwszej scenie musicalu ojciec strofowat
milodego syna, gdy ten robil cokolwiek poza koncertowaniem, tak w dorostosci
Mozarta Amadé stara si¢ sprowadzic¢ egzystencje Wolfganga wylacznie do two-
rzenia. Jednga z ironii zycia Wolfganga jest to, ze ograniczajacy jego zycie duch
przesztosci okazuje sie jednoczesnie jego przysztoscia — Mozart! wyraznie poka-
zuje, ze to wlasnie kompozycje Amadégo i jego ikoniczny wyglad sa tym, co oca-
leje z zycia bohatera.

Wydzielenie z osoby Mozarta rokokowego, genialnego Amadégo pozostawia
wspolczesnie ubranego Wolfganga jako Kazdego, postac bliska publicznosci, bu-
dzaca sympatie i pozwalajaca na identyfikacje. Co wiecej, 6w Kazdy od razu zyskuje
w ten sposob rownie wyrazistego antagoniste: stereotyp Mozarta jako genialnego
kompozytora. Mozarta! rozumie¢ mozna wlasnie jako spektakl o walce z wlasnym
stereotypem. W §wiecie przedstawionym spektaklu Wolfgang mierzy si¢ z per-
sonifikacja wlasnej przeszlosci, jednak, jak juz zostalo wspomniane, z perspektywy
publicznosci ta przeszlosé jest tez przyszloscia, ikonami skladajacymi sie na pamiec
o Mozarcie. W odniesieniu do inscenizacji Kerenyiego mozna wrecz zaryzyko-

wac interpretacje, ze uciszajac w finale chor Wolfgang pragnie uciec od Amadégo
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w zapomnienie, pogodziwszy si¢ juz z tym, ze zapamigtany by¢ moze jedynie jako
sporcelanowe dziecko”.

To, ze aktorzy wcielajacy si¢ w pozostale role wyglaszaja w niektorych scenach
komentarze wykraczajace poza wiedze ich postaci, pozwala zaburzyc¢ porzadek
czasowy w musicalu i tym samym sprzyja prowadzeniu owej podwdjnej narracji
— autorskiej wizji historii Mozarta i zarazem komentarza do jego miejsca w kul-
turze. Tego rodzaju komentarze s3 w musicalu przekazywane w bardzo efektowny
sposob, towarzyszy im choreografia i oswietlenie sugerujace nawiedzenie, wtar-
gniecie do historii sit nadprzyrodzonych. W ten sposéb Kunze jest w stanie uzy-
skac zdystansowanie si¢ od wydarzen scenicznych w duchu Brechtowskiego efektu
obcosci bez zaburzania estetyki swojego spektaklu, ktory pod wieloma wzgledami
przypomina monumentalne megamusicale. Siegnigcie po estetyke nawiedzenia
okazuje sie rozwigzaniem pozwalajagcym pogodzi¢ metateatralng narracje z walo-
rami widowiskowymi spektaklu.

Zaryzykowac mozna stwierdzenie, Ze owa estetyzacja elementéw metateatral-
nych to jeden z kluczowych elementéw tworczosci Kunzego, a zwlaszcza spekta-
kli poruszajgcych tematyke biograficzng. Opowiadanie w teatrze o wydarzeniach
historycznych czesto wiaze si¢ z rozwigzaniami metateatralnymi (Rokem 2010:
26), co wynika po czesci wlasnie z faktu, ze tworcy takich przedstawien czesto pra-
gna opowiedziec naraz o przeszlosci i jej wplywie na terazniejszosc. Biograficzne
musicale Kunzego — przede wszystkim Mozart! oraz Elisabeth, ale w pewnym stop-
niu réwniez Marie Antoinette — traktowaé¢ mozna jako prébe ujecia tego rodzaju
teatru w oprawe, ktora przyciagnie na spektakle szersza publicznos¢ i, mimo swo-
jego metateatralnego charakteru, pod wzgledem waloréw widowiskowych bedzie
zblizona do megamusicalu.

Co interesujace Kunze w celu osiggnigcia tego efektu stworzyl metode prezen-
towania na scenie postaci historycznych za pomoca konfrontowania ich z wla-
snymi sobowtérami i odbiciami, czego najlepszym przykladem jest wlasnie rela-
cja Wolfganga i Amadé w Mozarcie! Cho¢ librecista ttumaczy termin ,,drama mu-
sical” skupieniem swoich spektakli na fabule, mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze
pasuje on do jego tworczosci z jeszcze jednego powodu; otz stworzyt on w niej
wizje rozwoju czlowieka, w ktérej nawet wewnetrzne procesy zostaja udramaty-
zowane jako konflikty miedzy upersonifikowanymi czesciami jednej osoby.
W wigkszosci musicali Kunzego dramat jest nie tylko podstawa, na ktérej zbudo-
wana zostaje muzyka i inscenizacja, ale takze sposobem istnienia bohateréw: za
sprawa rozbicia ich osobowosci nawet bycie jest dla nich dzialaniem, nieustan-
nym radzeniem sobie z byciem nawiedzonym przez siebie samego. To kolejny
punkt, w ktérym tworczosc librecisty staje si¢ interesujaca z perspektywy widmon-
tologicznej, wszak byt jest w niej postrzegany wlasnie jako bycie nieustannie na-

wiedzanym, mierzenie sie z widmowoscia §wiata (Lorek-Jezinska 2013: 22).
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