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The New Narrative of Quo vadis in a Slovak Musical

Abstract: The paper is a description of the Slovak musical based on Henryk Sienkie-
wicz’s novel Quo Vadis. The analysis has been made on the basis of the categories of
intertextual research proposed by George Genette. Transferring Sienkiewicz’s story
into the world of pop culture in case of this musical is done by changing its main
subject: now it is love in all its meanings. Looking at this, we can see which elements
of the author’s creation seem appealing for the contemporary culture: the word
(the widely quoted hipotext), the plot in a broad outline and the emotion it carries.
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Na polonistycznym mys$leniu o musicalu ciazy lekcewazacy stosunek do
niego, jaki panowat w Polsce jeszcze w latach dziewieédziesigtych ubieglego
wieku. Janusz Ekiert definiuje musical nastepujaco:

Musical [...] rodzaj amerykanskiej operetki skrzyzowanej z rewia, eksponujacej piosenke
itaniec zespolowy>.

Podobnie Michal Glowinski:

Musical — komedia muzyczna, nowoczesna forma — operetki uksztaltowana w Ameryce
w okresie miedzywojennym, korzystajaca z elementow jazzu i wspo6lezesnej muzyki rozryw-
kowej. W musicalu miejsce dawnej arii zajela piosenka, pojawiaja sie tez wstawki baletowe3.

! Tmou za laskou (czes.) — w ciemno$é za milo$cia.

2 J. Ekiert, Blizej muzyki. Encyklopedia, Warszawa 1994, s. 269.

3 M. Glowinski, Musical, w: M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Slawiniska,
J. Stawinski, Stownik terminow literackich, red. J. Stawinski, Wroclaw — Warszawa 1988,
s.300—-301.
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W definicji stworzonej przez Glowinskiego jest akcent nader interesu-
jacy — mianowicie pokazanie, jak aria zostaje zastgpiona piosenka. Ma to
ugruntowywacé teze o przetworzeniu operetki w musical wlasnie. Jedno-
cze$nie jednak badacz upraszcza mocno sprawe, bowiem w operze (oraz
w operetce) istnieje tez piosenka. Jest ona specyficznym elementem dziela
operowego. Joanna Maleszyniska (na podstawie ustalen Petera Kivy) opisuje
to nastepujaco:
konwencja widowiska operowego zaklada Spiew jako ,norme komunikacji”, oznajmiania
widowni i porozumiewania sie uczestnikow scenicznej akcji. Aktorzy operowi zatem kiedy
$piewaja to méwia. [...] Opera w §wiecie opery jest §piewanym moéwieniem — piosenka w niej
jest §piewanym Spiewaniem?.

Piosenki takie w dziele operowym dzielg sie na (postuguje sie nomen-
klatura Maleszynskiej): ,zewnetrzne” (bedace rodzajem ,przytoczen”
z tradycji muzycznej) i ,wewnetrzne” (skomponowane na potrzeby dziela).

W musicalu (podobnie w operetce) sa chwile, kiedy postaé $piewa,
zaznaczajac to wyraznie (np. ,za$piewaj jeszcze te piosenke”). Zatem mozna
powiedzie¢, ze w musicalu sa piosenki — odpowiedniki arii, i piosenki —
odpowiedniki piosenek w operze.

Pamietac tez trzeba, ze musical uksztaltowal sie w Ameryce poczat-
kowo jako opozycja w stosunku do opery — bedacej sztuka elitarna. Jacek
Mikolajczyk pisal o tym nastepujaco:

Opera w Ameryce symbolizowala z jednej strony tesknote za Starym Swiatem, z dru-
giej — aspiracje ku obowiazujacym w nim elitarnym warto$ciom. [...] Musical jako gatunek
uksztaltowal sie z kolei w sferze kultury niskiej, ludowej czy popularnej, ktérej symbolem byla
burleska czy jej uszlachetniona forma — vaudeville-, oraz — juz na gruncie amerykanskim —
minstrel show. Te dwie sfery zazebialy sie jednak wielokrotnie, czego efektem byly czasem
cale nurty w obrebie musicalu, w ramach ktérych zblizal sie¢ do modelu operowej elitarnosci,
czeSciej za$ dziela o nie do konica okreslonej przynaleznosci gatunkowej — ,,opery” grane

na Brodwayu czy ,,musicale”, ktore rownie czesto, co na tym ostatnim, goszczg na afiszach
$wiatowych scen operowych®.

Moze wiec w toku przemian gatunkowych musical stal sie ,nowa operg”?
OczywiScie nieco metaforycznie, opera bowiem nie jest gatunkiem martwym
i ciagle powstaja nowe dziela. Przyréwnanie musicalu do opery wydaje sie
obrazoburcze. Dzieje sie tak dlatego, ze przywykliSmy opere traktowa¢ jako
sztuke wyzszg — przynalezng do muzyki powaznej. Tymczasem muzyka
powazna byla muzyka rozrywkowa swoich czaséw. Zaréwno Chopin, jak
i Liszt grali w salonach, a opera zachwycata nie tylko melomanéw w pieknych
teatrach. Zacytuje fragment opowiadania Boleslawa Prusa Ogrod saski:

Juz noc zapadla; w Teatrze Letnim graja opere, a thum bezplatnych wielbicieli piekna
zakletego w dZwieki snuje sie koto fatalnych sztachetek. Jaki§ namietny meloman wbity

4 J. Maleszyniska, O piosence w operze, w: Horyzonty opery, red. D. Ratajczakowa
i K. Lisiecka, Poznan 2012, s. 105-106.

5 J. Mikolajezyk, Opera i musical. Operowe inspiracje w musicalu amerykariskim, w:
Opera w kulturze, red. M. Sokalska, Krakow 2016, s. 340.
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miedzy dwa drzewa, surowe wejrzenie ciska na mnie, ktory szelestem nég powazytem sie
przypomnieé¢ mu caly niesmak miejsc gratisowych. Nie przeszkadzam! Nie przeszkadzam!...
lecz i nie zazdroszcze. Z tego punktu stuchany tenor przypomina nawolywanie rozwozacych
wegiel, sopran spazmy, a bas pastwisko®.

Szacowne dzielo jest tu rozrywka dla gawiedzi. Z drugiej strony
w naszych czasach musical ma nieoczekiwana range i publicznoéc. W czasie
centralnych obchodéw 1050-lecia chrztu Polski — 16 kwietnia 2016 r. (czyli
niemal dokladnie w rocznice, Mieszko bowiem mial sie ochrzcié¢ 14 kwietnia
966 r.) odbylo sie wykonanie musicalu Jesus Christ Superstar’. Uroczysto-
$ci przebiegaly z pompa i rozmachem, nikomu nie wpadlo do glowy, zeby
je uéwietni¢ np. przez wykonanie oratorium Feliksa Nowowiejskiego Quo
vadis (a jest to dzielo niezwykle spektakularne i widowiskowe)?. Podobnie
w czasie Swiatowych Dni Mlodziezy w Krakowie, w niezwykle waznym
momencie mszy — modlitwie uwielbienia po komunii §wietej — chor §piewal
piosenke z tego samego musicalu. A zauwazmy, ze dla obecnej mlodziezy
to nie jest ,nowy przebdj”, raczej ,klasyka”.

Takie jest tlo stowackiego musicalu autorstwa Martina Kékosa (libretto),
Gabo Dusika (muzyka), Petera Uli¢neho (teksty piesni), ktérego prapre-
miera odbyla sie w PreSovie 11 listopada 2011 r., a premiera w przekladzie
na czeski — 5 czerwca 2014 r. w Divadle Jifiho Myrona w Ostrawie, pt. Quo
vadis. Muzicdl o lasce za Castl cisai‘e Nerona (edycja tego ttumaczenia stala
sie podstawa niniejszej pracy).

Tekst niniejszy osadzony jest w nowym nurcie badan nazywanych
librettologia (lub librettystyka)?, ktéra bardzo preznie sie rozwija. W per-
spektywie tych badan libretto staje sie przede wszystkim utworem
literackim (specyficznym co prawda, ale jednak), a nie podstawg przed-

¢ B. Prus, Ograéd saski, w: tegoz, Pisma wybrane. Nowele, wstep M. Dabrowska, War-
szawa 1990, S. 54.

7 http://www.polskieradio.pl/5/3/Artykul/1607095,1050-rocznica-Chrztu-Polski-
-Poznan-ponad-30-tysiecy-widzow-obejrzy-Jesus-Christ-Superstar (dostep 1.08.2016).

8 Por. H. Kosetka, Adaptacje sceniczne dziel prozatorskich Henryka Sienkiewicza,
Krakéw 1997, s. 148-156.

9J. Walczak, Libretto jako (Wtwér. Zagadnienia genologiczne i metodologiczne — zarys
problematyki, ,Przestrzenie Teorii” 2014, nr 2, s. 92, Elzbieta Nowicka i Katarzyna Lisiecka
nastepujaco opisaly zmiane stosunku do libretta: ,Owo przesuniecie akcentéw dotyczy
przede wszystkim rozpoznania i uznania libretta za wazny gatunek literacki, a co z tym
zwiazane, z jego rehabilitacja tak wzgledem innych form literackich, jak réwniez — co z per-
spektywy teatrologicznej zdecydowanie wazniejsze — wzgledem innych form dramatycznych”.
E. Nowicka, K. Lisiecka, PROJEKT: LIBRETTO, czgé¢ 2, http://www.lmm.edu.pl/pdf/0014.
pdf (dostep 16.03.2015). Odwolam sie jeszcze do opinii Klausa Giinthera Justa wyrazonej
w tekscie Libretto operowe jako problem literacki: ,Natrafiamy [...] na paradoksalny zwiazek,
jaki pojawia sie pomiedzy brakiem zainteresowania literaturoznawstwa librettem operowym
a $wiatowym rozglosem tej szczeg6lnej formy literackiej. Bowiem, jak wiadomo, zadne dzielo
literatury dramatycznej — moze z wyjatkiem dramatéw Szekspira — nie wytrzymuje sity kon-
kurencji z librettami operowymi, pelnymi najwiekszych sukceséw zaré6wno pod wzgledem
zasiegu, jak i skali oddzialywania”. K. G. Just, Libretto operowe jako problem literacki,
tlum. M. Franaszek i K. Lisiecka, http://www.lmm.edu.pl/pdf/0014.pdf (dostep 16.03.2015).
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stawienia scenicznego. Dlatego §wiadomym wyborem autora podobnego
opracowania jest brak zainteresowania konkretna realizacja sceniczng
(a wiec nie dywaguje sie na temat wypowiedzi krytykow, scenografii czy
waloréw aktorskich lub glosowych wykonawcéw). Podstawe tekstowa sta-
nowi publikacja zwarta (czyli libretto wlasnie — stowo to bowiem tlumaczy
sie ,ksigzeczka”) wydana pod podanym juz przeze mnie tytutem®. Wydanie
tekstu musicalu w formie libretta jest nawigzaniem do tradycyjnego sposobu
odnoszenia sie do tekstowej podstawy przedstawienia operowego. Alina
Zurawska-Witkowska stwierdza, ze libretta dlatego s3 waznym obiektem
badan muzykologicznych, poniewaz byly na og6l publikowane, podczas gdy
partytury zachowywaly forme rekopi$émienna i czesto ulegaly zniszczeniu®.

Zauwazmy, ze hipotekstem, na ktérego kanwie powstal tekst Martina
Kékosa, jest dzielo dziewietnastowieczne promujace chrzescijanistwo. Samo
odwolanie do powieéci z XIX w. mozna uznac za nawigzanie do modnego
obecnie nurtu (wszak triumfy §wieci adaptacja Nedznikéw Hugo — Les
Misérables — musical Claude-Michela Schonberga). Choé¢ w §wietle kro-
lujacych w Polsce przekonan, wedle ktorych Sienkiewicz jest pisarzem
za$ciankowym, staromodnym i zdolnym zainteresowaé wylacznie twar-
doglowych prawicowcow i dewotdow, moze to dziwié. Natomiast tekst
konfesyjny wystawiany w ateistycznych Czechach — to rzecz warta zbadania.

Zacznijmy od paratekstéw. Pierwszym z nich, rzecz jasna, jest tytul.
Henryk Markiewicz definiuje role tytutlu nastepujgco:

Tytul kieruje uwage czytelnika na te czy inne skladniki utworu, integruje go, wywotuje
okreslone nastawienia i oczekiwania czytelnika, a tym samym steruje odbiorem tekstu's.

Przypomne tez, ze Genette, ktéry nazywa przedmowe ,,gatunkiem”,
dodaje:

1o M. Kékos, G. Dusik, P. Uli¢ny, J. Moravéik, Quo vadis. Musicdl o ldsce za Casti cisare
Nerona, Ostrava b.r. Odwolujac sie do tego tekstu, bede podawata w przypisie pelny tytul
(Yatwo go bowiem pomyli¢ z tytulem powiesci Sienkiewicza) i numer strony.

u A, Zurawska-Witkowska, O muzykologicznych pozytkach z badania librett. Kilka
refleksji polskiego historyka muzyki, w: Libretto i przekltad, red. E. Nowicka i A. Borkow-
ska-Rychlewska, Poznan 2015, s. 25.

2 W niniejszym tekScie, oczywiscie, odwoluje sie do terminéw zdefiniowanych przez
Gérarda Genette’a, Pieé typéw transtekstualnosci, w tym hipertekstualnosé, w: tegoz, Palimp-
sesty. Literatura drugiego stopnia, przel. T. Strozynski i A. Milecki, Gdansk 2014, s. 7—56.

38 H. Markiewicz, Tytuly dziet literackich, w: tegoz, Zabawy literackie, Krakéw 1992,
s. 17. Na wagg, jaka literaturoznawstwo przywiazuje do nazwy utworu, wskazuje, zdaniem
Markiewicza, termin ,tytulologia” zaproponowany przez Claude’a Ducheta i Harry’ego Levina,
oraz dluga historia (rozpoczeta w IV w. n.e.) dociekan nad wagg tego elementu dziela lite-
rackiego. Danuta Danek ujmuje ten problem nastepujaco: ,tytul utworu literackiego petni
dwie podstawowe funkcje, do ktérych mozna sprowadzi¢ wszystkie inne. Jedna z nich jest
funkcja identyfikowania utworu, wskazywania, o jaki jednostkowy — ten i tylko ten — utwor
chodzi. [...] Druga funkcja tytutu utworu literackiego [...] to funkcja wprowadzenia do utworu,
funkcja inicjalnej metawypowiedzi. W tej funkcji wlasnie tytul stanowi integralna czeéé
utworu”. D. Danek, Dzielo literackie jako ksigzka. O tytulach i spisach rzeczy w powiesci,
Warszawa 1980, s. 76—77.
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to samo chetnie powiedzialbym o tytule'+.

Zatem zmiany w obrebie tytulu moga wplywaé na odbiér dzietass. A tu
mamy do$c¢ znaczacg zmiane w obrebie podtytulu. Sienkiewicz dal bowiem
podtytul:

Powie$é z czasdé6w Nerona'®.
21w
A Kékos:
Musical o mito$ci w czasach NeronaV.

)

Oba podtytuly majg odniesienie genologiczne (,powies$¢”, ,musical”),
natomiast wprowadzona przez autoré6w adaptacji zmiana polegajaca na
dodaniu okreSlenia ,,0 mito$ci” ma wedle klasyfikacji Markiewicza funkcje
deskrypcyjna tematyczng's: wskazuje na gtéwny temat utworu, ktérym nie
maja by¢ rozterki duchowe czy tez opowie$¢ o narodzinach chrzescijanstwa,
lecz ,,milo$¢”, co odbiorca jest sktonny odezytac jako ,romans™ (nie jest
to calkowita prawda, co postaram sie wykazaé¢ w dalszej cze$ci wywodu).

Paratekstem jest tez niewatpliwie bardzo nietypowo skonstruowany
wstep do omawianego libretta. Zaczyna sie on od krotkiej notki biograficznej

4 G. Genette, dz. cyt., s. 15.

5 Odwolam sie raz jeszcze do autorytetu Henryka Markiewicza: ,Tak np. czytelnik
wiedzial dawniej, ze je$li w tytule znajdowal sie wyraz «pan» z nastepujacym imieniem
i nazwiskiem lub tytulem, to bedzie mial do czynienia z fikcja literacka, a ponadto postac
ta bedzie gléwna w tym utworze. Tytul jest bowiem sygnalem szczegolnej waznosci tego, co
w nim figuruje.Inaczej czytalibyémy znana nowele Zeromskiego, gdyby w jej tytule nie byto
stowa Sitaczka, lecz np. nazwisko innego jej bohatera — oportunisty Pawta Obareckiego”.
Tamze, s. 17.

16 H. Sienkiewicz, Quo vadis. Powie$é z czaséw Nerona, oprac. T. Zabski, Wroctaw —
Warszawa, s. 3.

7 ,Muzikal o l4sce za ¢asti cisafe Nerona”. W niniejszym artykule positkuje sie thuma-
czeniem dokonanym na moje zlecenie przez Anne Kalecka. Por. Quo vadis. Musical o lasce
za ¢asu cisare Nerona..., s. 1.

8 Henryk Markiewicz funkcje metatekstowa tytulu rozpisuje na kilka ,podfunkecji”, sa
to: funkcja identyfikacyjna, pozwalajaca odréznic¢ tekst od innych; funkcja deskrypcyjna
— tematyczna lub formalna. Tematyczna — mowi o temacie utworu i odnosi sie do §wiata
przedstawionego, fabuly, postaci (jednej lub wielu), przedmiotu bioracego udzial w fabule,
wypowiedzi w nim zawartej, czasu, przestrzeni, nadrzednej problematyki, sensu ideowego;
funkcja interpretacyjno-oceniajaca; funkcja formalna zawierajaca okreélenie gatunkowe lub
(rzadziej) odnoszaca sie do ksiazki jako przedmiotu. Pewna odmiana s3 tytuly odnoszace
sie zaré6wno do formy, jak i do tematu, lub takie, ktére informacje tematyczng wprowadzaja
w podtytule. Dodatkowo w tytulach wystepuje takze funkcja metaforyczna (moze ona przyjaé
forme metaforycznego tytutu lub by¢ funkcja dodatkowa w przypadku tytuléw formalnych).
H. Markiewicz, dz. cyt., s. 15—16.

9 Przypisanie ,romansowej” konotacji terminowi ,,milo§¢” w omawianym wypadku
nawiazuje do historii gatunku, bowiem (jak to opisuje Marek Golebiowski) mito§é romansowa
(ktéra on ku przerazeniu polonisty nazywa ,romantyczng”) jest stalym elementem fabuty
izwykle uwidacznia sie w tytule musicalu (co ma cel komercyjny — zachecenie publiczno$ci
do uczestnictwa w przedstawieniu). Por. M. Golebiowski, Musical amerykanski na tle kultury
popularnej USA, Warszawa 19809, s. 99.

603



Barbara Szargot

omawiajgcej osiggniecia pisarskie Sienkiewicza (ze szczegblnym uwzgled-
nieniem patriotycznego wydZzwieku jego dziel, czasem w zaskakujacy sposéb
— Ligia i Ursus maja walczy¢ bowiem za caly swdj nardd)=. Ale najbardziej
zaskakujacy jest fakt, ze autorzy Wstepu zaczynaja od ubolewan, iz nie
moze sie w tym miejscu wypowiedzie¢ Henryk Sienkiewicz (jako, ze nie
zyje), a nastepnie drukuja ,wywiad” z Gajuszem Swetoniuszem Trankwil-
lusem?. Zabieg to przedziwny. Z jednej strony mamy bowiem do czynienia
zwyraznym ,przypisaniem” musicalu — dobitnym wskazaniem hipotekstu,
a z drugiej ze swoistym ,wywlaszczeniem” (bowiem z dwbch nieboszczy-
kow — Sienkiewicza i Swetoniusza — glos oddaje sie tylko jednemu). Ta
dychotomia widoczna jest w sposobie konstruowania calego utworu. Jesli
przyjmiemy teze Tadeusza Bujnickiego, ze Quo vadis to ,powie$¢ w obra-
zach™2, nalezy przyznadé, ze wyjatkowo dobrze nadaje sie ona na podstawe
dziela dramatycznego.
Pozostaje pytanie: czy mamy w omawianym wypadku do czynienia

z transformacja hipotekstu — powiesci w hipertekst — musical®s, czy tez
z nasladownictwem? Odpowiedz nie jest prosta, bowiem w obrebie tekstu
libretta zachodza oba zjawiska. Z jednej strony mamy do czynienia z odtwa-
rzaniem fabularnym i stylistycznym powieéci Sienkiewicza (bohaterowie
wypowiadajg sie wrecz cytatami), z drugiej — pojawiajg sie zdumiewajace
przemiany, na przyklad stylistyczne. Cho¢by w czeSci pierwszej zatytu-
lowanej Wieczny Rzym Neron $piewa pie$n, ktéra ma stanowié¢ rodzaj
ekspozycji — autoprezentacji; oto jej fragment:

Kochajg mnie wszystkie muzy

Pisze wiersze tworze music

Rzadze madrze, zadnych wpadek

Moéwcie mi: GWIAZDA

[..]

Swiat pragnie by¢ w mojej skorze
Prosi o autograf [...]**

20 Quo vadis. Musicdl o lasce za ¢astl cisaie Nerona..., s. 7.

2t Tamze, s. 8—10.

22T, Bujnicki, Quo vadis — sienkiewiczowska powiesé¢ w obrazach, w: Henryk Sienkie-
wicz. Tworcezosé i recepcja, red. L. Ludorowski, Lublin 1991, s. 60-75.

23 Qczywi$cie stwierdzenie, iz w procesie transformacji dziela prozatorskiego w drama-
tyczne musi dochodzi¢ do daleko idacych zmian (najczeSciej uproszezen) to truizm. Jednak
moim celem i zadaniem nie jest §ledzenie po prostu zmian (czy tez pietnowanie odstepstw
od pierwowzoru), lecz badanie ich semantycznego znaczenia.

24 Miluji mé wsechny mizy

Pisi basné skladam mjazik

Vladnu moudfe — Zadny nezdar

Rekejte mi: HVEZDA

[...]

Svét tozi byt v moji ktizi

Zad4 autogram [...]”

Quo vadis. Musicdl o lasce za ¢astl cisare Nerona..., s. 66—67.
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Przyklaskujacy Neronowi Witeliusz stwierdza:

Wiec klaszezcie
Skandujcie! Krzyczcie! Albo nawet wyjcie!
Inaczej show sie skoncezy...?5

Czy tez Tygellin pyta Chilona:

Zatem chcesz by¢ przy korycie?2®

Te (przykladowe) wypowiedzi postaci obecnych w musicalu pozornie
spelniaja genettowska definicje trawestacji (czyli transformacji stylistycz-
nej pelnigcej role degradujacg)?. Ale czy tu faktycznie chodzi o degradacje?
Wydaje sie, ze gléwnym celem jest przeniesienie dworu Nerona w czasy
wspoélczesne. Nie ma to charakteru ,,calo$ciowego”, stylizacja zaré6wno
jezykowa, jak i plastyczna jest jedynie cze$ciowa (kostiumy stanowig
tez ,mieszanke” mody antycznej i akcentow wspolezesnych, co mozna
zauwazy¢ na zdjeciach ilustrujacych publikacje tekstu musicalu). Neron
w jakims§ stopniu staje sie wspolczesna gwiazdg muzyki. Tu wazne jest
zwlaszcza uzycie anglicyzmu music (w wersji drukowanej zapisanego
fonetycznie zgodnie z czeskim zwyczajem), kontynuacja tej konwencji
jest ,show”, ktory cesarz ,daje”. Podobna role pelni ,autograf”. W ten
sposéb Neron jest z jednej strony dyktatorem (momentami moéwiacym
sienkiewiczowskimi frazami), wladca, ktory daje mozliwos¢ ,bycia przy
korycie”, z drugiej — gwiazdg, otoczona przez swoj specyficzny dwor. Stad
zapewne sugestie prowadzenia rokendrolowego stylu zycia na przyklad
przez Petroniusza. W scenie spotkania Winicjusza i Petroniusza didaskalia
informuja nas, ze

Petroniusz w towarzystwie Eunice, wyraznie po zarwanej nocy, wita Winicjusza z otwar-
tymi ramionami?®.

Przed scena samobdjstwa (ktére odbywa sie w amfiteatrze zaraz po
ulaskawieniu Winicjusza i Ligii) natomiast:

Na arene wchodzi Petroniusz. Jest pijany, niechlujny. Ma w sobie co$ z cyrkowego klauna.
Blazensko klania sie publiczno$ci, potem odwraca sie w kierunku lozy cesarza®°.

%5 Tak tleskejtie!

Skandujte! Kiiéte! Nebo i Fivéte!

Jinak tahle show nebude pokracowat...”

Quo vadis. Musicdl o lasce za ¢asti cisare Nerona..., s. 67.

26 Taky chce$ byt u koryta?”

Quo vadis. Musicdl o lasce za Casti cisare Nerona..., s. 88.

7 G. Genette, dz. cyt., s. 31.

28 _Petronius v doprovodu Euniké, zjevé po proflimované noci, vita Vinicia s otevienou
nérudi”.

Quo vadis. Musicdl o lasce za ¢asti cisare Nerona..., s. 53.

29 Do arény vchazi Petronius. Je opily, zanedbany. M4 v sobé néco z cirkusového klauna.
Sagkovsky se uklani publiku, potom se obrati k cisafske 167i”.

Quo vadis. Musicdl o lasce za ¢ast cisare Nerona..., s. 123.

605



Barbara Szargot

Elegancka, pelna godnosci scena Smierci Petroniusza zmienia sie w oma-
wianej adaptacji w performens. Przy czym zgodnie z zasada mieszania
transformacji z nasgladownictwem — najpierw Petroniusz wyglasza niemal
calkowicie cytatowy list napisany przez swdj pierwowzor literacki, potem:

Wykonuje uklon i wybucha §miechem. Neron stoi sztywny i blady jak posag w swej lozy3°.

Kolejnym elementem jest pie$nh Petroniusza, ktoéra w koncowej partii
przechodzi w duet z Eunice. Przytocze tylko maly fragment przydatny dla
mojej analizy:

[...] Dosé bylo stow
Konczy sie show
Schodze ze sceny
Przed kurtyna
Doé¢ byto stow

Tu konczy sie show
Zycie to z gory
Przegrana walka
[..]

Dosé bylo stow

Tu koniczy sie show
Poczekam na was
Za kurtyna

Stysze juz chor
Niebianskie show3*.

O reszcie informujg nas didaskalia:

Podczas pie$ni Petroniusz i Eunice popekniaja samobéjstwo — to dla obojga swego rodzaju
stypowy” numer. Nie jest to smutna ani depresyjna scena — Petroniusz umiera w stylu,
w jakim zyl. Jako artysta, ekshibicjonista, ktéry nawet swoje odejécie ze Swiata postrzega
jako wielkie przedstawienie. W finale dotacza do niego chér, pochlania go jakas szalona
karuzela....3?

30 Vystifihne poklonu a rozesméje se. Nero stoji strnuly a bledy jako socha ve své 16Zi”.
Quo vadis. Musicdl o lasce za éasti cisare Nerona..., s. 124.
3 Dost bylo slov

Kond¢i se show

Odchézim z jevisté

Pfed oponou

Dost bylo slov

Zde kon¢i show

Zivot je dopiedu

Prohrany boj.

[...]

Dost bylo slov

Zde kon¢i show

Tak rad vas pockam

za oponou

sly$im jiz chor

nebeské show”.

Quo vadis. Musicdl o ldsce za Casti cisare Nerona..., s. 125.
32 Quo vadis. Musical o lasce za ¢asti cisafe Nerona..., s. 125.

606



»Tmou za laskou”. Renarracja ,,Quo vadis” w stowackim musicalu

Mamy to do czynienia z zastosowaniem techniki ,teatru w teatrze”; taka
technike nastepujgco opisuje Marcin Gmys:
w tkance sztuki wystapi element tzw. wewnetrznej teatralizacji, czyli z chwila podzialu

ansamblu scenicznego (tj. zespotu aktor6w) na dwa podansamble — wewnetrzny (teatr
w teatrze) i wewnetrznego widza (teatr obserwujacy inny teatr)33.

Taki sposéb kreowania rzeczywistosci jest nader czesty w operze — Mar-
cin Gmys w ksiazce Technika teatru w teatrze i jej operowe konkretyzacje
wylicza wiele przykladow: od komedii dell'arte ,,odgrywanej” w Pajacach
Ruggiera Leoncavalla, poprzez Dyrektora teatru Wolfganga Amadeusza
Mozarta i Prima la musica e poi le parole Antonia Salieriego po Spiewa-
kéw norymberskich Richarda Wagneras+. Mozna zatem powiedzie¢, ze jest
to w operze technika znana i nader czesto wykorzystywana. Jak mozemy
zaobserwowac, siega po nia takze musical.

W omawianym przypadku ,teatr w teatrze” umacnia kreacje Petro-
niusza — dajgcego przedstawienie zaréwno dla Nerona i jego dworu, jak
i dla widz6w, obecno$¢ obu kategorii spektatorow jest ,jawna” i wyraznie
zaznaczona osobnymi uklonami do nich skierowanymi.

W pie$ni pozbawionego elegancji Arbitra Elegantiarum wybijaja sie dwa
elementy — koniec gadulstwa (kilkakrotnie powtarzana fraza ,,do$¢ bylo
stow”) 1 ,konczy sie show”. Zauwazmy, ze w interesujacy sposéb zostaja
przesuniete akcenty — sienkiewiczowski Petroniusz takze uksztattowat
scene swojej $mierci jako przedstawienie, ale byla to sztuka, mozna rzec,
kameralna. Tu mamy do czynienia z wielkim, przegadanym przedstawie-
niem, ktore zostaje przez bohatera w swoisty sposob skrytykowane.

Czas zadac sobie podstawowe pytanie — co pozostaje w Swiecie przedsta-
wionym musicalu, skoro starozytno$é jest na tyle nieatrakcyjna, ze bierze
sie ja w cudzyslow, elegancja nie jest w modzie, a nawet ,,show” nie bar-
dzo wychodzi? Ot6z pozostaje tytutowa milosé. I tu trzeba powiedzie¢, ze
motyw miloSci zostaje w stowackiej wersji znaczaco rozbudowany. Mamy
bowiem do czynienia z milo$cia do Boga (bo martyrologia chrzescijan
jest w utworze obecna), miloécia do sztuki (w przypadku Nerona), milo-
$cig erotyczna (czyli Winicjusza i Ligii oraz Petroniusza i Eunice), a takze
z pelna poswiecenia miloscig Aulusa Plaucjusza i Pomponii. W tym ostatnim
przypadku transformacja ma szczeg6lny charakter, jest bowiem swoistym
yurealnieniem” tekstu Sienkiewicza. W hipotekécie bowiem Aulus, wielbiciel
starych bogéw, kompletnie nie zauwaza, ze Pomponia wyznaje wiare mu
obca. Jak pamietamy, Zona pragnie jego nawrocenia (cho¢ z powiesci nie
wynika, zeby co$ w tym kierunku czynila), a Aulus konsekwentnie rzecz
swymilcza”. Takze brak jakichkolwiek wiadomosci dotyczacych jego reakcji
na uwiezienie Ligii (a przeciez w tym momencie staje sie oczywiste, ze jest
ona chrze$cijanka). W hipertekscie — Aulus jest od poczatku §wiadomy,

33 M. Gmys, Technika teatru w teatrze i jej operowe konkretyzacje, Torun 2000, s. 7—8.
34 Tamze, s. 60—116.
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ze jego zona nalezy do ,,dziwacznej sekty™s, dalej nastepuje transformacja
fabuly — mianowicie Pomponia zostaje aresztowana jako chrze$cijanka
(i w konsekwencji ginie na arenie). Ale nim to nastapi, Plaucjusz zjawia sie
u Nerona i jako senator (w dodatku ,wybrany przez lud”¢) zada uwolnienia
Pomponii, nastepnie sztyletem atakuje Nerona i zostaje zabity. Staje sie
wiec aktywnym uczestnikiem wydarzen.

Akcja musicalu konczy sie scena Quo vadis — a ostatnie stowa (wypo-
wiedziane przez Piotra) brzmia:

Ani cesarz, ani cala jego legia nie pokonaja zywej prawdy. Prawdy o Bogu, ktory z mito-
$ci do ludzi pozwolil sie ukrzyzowaé, by odkupi¢ ich grzechy [podkreélenie — B. Sz.]%".

Po zakonczeniu akeji nastepuje final, w ktorym na scenie pojawiaja sie
wszyscy bohaterowie, czyli zostaje zlikwidowane ztudzenie ,,prawdy” — ujaw-
nia sie ,teatralno$¢” przedstawienia. Wszyscy bohaterowie §piewajg piesn
konicowg, ktdrej najwazniejsza czeScia jest wspolnie wykonywany refren:

Milosé strzeze nas

Tylko z nig nie umierasz

W czasach zlych zawsze ma
Kilka czulych stow

Milo$¢ strzeze nas

Tylko z nig nie umierasz
Gdy masz che¢ by i§¢

W ciemno$¢ za miloécig3s.

Fraza: ,w ciemnoé¢ za miloScia” to ostatnie stowa, ktore padaja ze sceny.
Whbrew pozorom nie jest to latwe w interpretacji, o ile bowiem ,,docze-
sna korzy$¢” z mitoéci jest oczywista — pomaga ona w trudnych chwilach,
chroni — jest jasna, o tyle przestanie koncowe jest niejako podwojne: z jednej
strony — mitoé¢ chroni przed $miercia, z drugiej jest ,droga w ciemnos¢”.
I te ostatnig fraze mozna zrozumie¢ dwojako: albo jako stwierdzenie, ze
koncem jest mimo wszystko ciemnosé, albo ze milo$¢ pozwala przetrwac
ciemno$c¢.

35 Quo vadis. Musical o lasce za ¢ast cisare Nerona..., s. 57.

36 Tamze, S. 103.

%7 ,Ani cisaf, ani vS§echny jeho legie nepfemohou zivou pravdu. Pravdu o Bohu, ktery se
dal z lasky k lidem uk¥izovat, aby vykoupil jejich hrichy”.

Quo vadis. Musicdl o ldsce za Casti cisare Nerona..., s. 126.

38 Laska hlid4 nas

Jenom s ni neumiras

V dobach zlych vzidy ma

Par néZznych slov

Laska hlida nas

Jenom s ni neumiras

KdyZz més touhu jit

tmou za laskou”.

Quo vadis. Musicdl o lasce za ¢asti cisare Nerona..., s. 129.
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Dodam, ze oprawa muzyczna musicalu jest typowo popowa — muzyka
~wpadajaca w ucho” w stylu nieSmiertelnych przebojéw Heleny Vondra-
c¢kowej i Karela Gotta. Daje to stlowackim i czeskim widzom poczucie
bezpieczenstwa i zakorzenienia.

A co z Sienkiewiczem? Mozemy zaobserwowad, co z jego dziela wydaje
sie fascynujace dla wspolczesnej kultury: stowo (obszernie cytowany hipo-
tekst), w zarysie fabula i emocja, ktéra niesie. Mozna powiedzieé, ze niezle
jak na ,pierwszorzednego pisarza drugorzednego”.
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