Filmowe igrzyska
Sienkiewiczem podszyte,
czyli Quo vadis
na duzym ekranie

ANNA MILLER-KLEJSA

W listopadzie 1895 r. Henryk Sienkiewicz odnotowatl: 7o co zapowiadato si¢
dotqd groznie, bylo tylko jak pomruk przed burzq. Teraz dopiero bedzie burza i roz-
pocznie sig prawdziwa epopeja chrzescijanska. UloZylem i mam w glowie tyle scen
wspanialych i strasznych, ze byle zdrowia i sil — to ,, Quo vadis” bedzie donioslejsze
niz wszystko, com napisal. Nie moge o czym innym mysli¢ i odpoczynek, to jest
jakas przerwa troche diuzsza, na nic by mi sie juz nie przydata, bo jestem pod cigglg
obsesjq i czy pisze, czy nie, w glowie odbywa si¢ praca bez chwili przestanku *. In-
tuicja autora Trylogii nie zawiodla — powie$¢, w ktorej Sienkiewicz przedstawit
Rzym pod koniec panowania Nerona, stata si¢ dla polskiego pisarza przepustka do
najwazniejszej nagrody literackiej i przyniosta mu $wiatowa stawe 2. Quo vadis,
ktore poczatkowo ukazywato sie w odcinkach na tamach ,,Gazety Polskiej” 3,
wkrotce po pierwszym polskim wydaniu ksigzkowym (1896) zostato przethuma-
czone na kilka jezykow europejskich. Jak podaje Wiadystaw Banaszkiewicz, thi-
maczenie angielskie ksigzki osiggneto w 1897 r. 400 000 naktadu, wloskie
w 1898 r. — 40 000, niemieckie w tym samym czasie — 150 000, za§ we Francji
w ciagu 15 miesigcy od ukazania si¢ pierwszego przektadu w 1900 r. sprzedano
170 000 egzemplarzy powiesci *.

Przettumaczone na ponad 40 jezykdéw Quo vadis stato si¢ zrédtem wielu in-
spiracji plastycznych (vide panoramy Jana Styki, obrazy Henryka Siemiradz-
kiego, powiclane ilustracje Piotra Stachiewicza, ale i popularne na poczatku
XX w. karty pocztowe oraz inscenizowane fotografie, na ktorych znalazty si¢
motywy zaczerpnigte z Quo vadis ), muzycznych (m.in. oratorium Feliksa No-
wowiejskiego /1903/, opery Emila Mtynarskiego /1898/ i Jeana Nougésa /1909/),
teatralnych (m.in. sztuki Wilsona Barreta oraz Silvestra d’ Arborio ¢) i filmowych.
Zanim jeszcze powies¢ Sienkiewicza zostata przeniesiona na duzy ekran, wyob-
razni¢ jej czytelnikdw wspieraty pokazy komentowanych slownie przezroczy,
ktore prezentowaly rozwoj akcji Sienkiewiczowskiego dzieta. Wiadystaw Ba-
naszkiewicz wspomina takze o wielu przedstawieniach optycznych i magicznych
osnutych na kanwie Quo vadis .

W niniejszym artykule w centrum mojego zainteresowania znajda si¢ filmowe,
petnometrazowe adaptacje powiesci Sienkiewicza, ktore powstaty w ciagu kilku-
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dziesigciu lat: dwie produkcje wloskiego kina niemego — Quo vadis? (rez. Enrico
Guazzoni, 1913) oraz Quo vadis? (rez. Gabriellino D’ Annunzio, Georg Jacoby,
1925); zrealizowany we Wtoszech hollywoodzki blockbuster Quo vadis (rez. Mer-
vin LeRoy, 1951) i jedyna jak dotad rodzima ekranizacja dzieta Sienkiewicza —
Quo vadis (rez. Jerzy Kawalerowicz, 2001) . Rezygnuj¢ z przedstawienia oko-
licznosci produkc;ji i recepcji poszczegolnych filmow; pomijam takze zagadnienia
stylometryczne °. Ze wzgledu na to, Ze prezentowany szkic ma przybra¢ formute
skoncentrowang na poréwnaniu dramaturgii przywotanych realizacji (migdzy
soba, ale takze z ich materiatem pierwotnym — literackim), w pierwszej kolejno$ci
pokuszg si¢ o wskazanie weztowych wydarzen obecnych zar6wno w powiesci,
jak i we wszystkich czterech produkcjach. Pozwoli to na wyznaczenie wspolnych
watkéw problemowych, ktére kazdorazowo w inny sposob zyskiwaly swoja ak-
tualizacje.

Schemat fabularny i glowne watki

Analizowane filmy wykorzystujg obecny w powiesci watek melodramatyczny —
burzliwej mitosci Marka Winicjusza (mtodego patrycjusza) do Ligii (Kalliny), corki
barbarzynskiego wodza plemienia Ligdw, ktora wychowuje si¢ w domu Aulusa
Plaucjusza oraz Pomponii Grecyny i jest przez nich traktowana jak ukochane
dziecko °. We wszystkich realizacjach Ligia zostaje odebrana przybranym rodzi-
com na rozkaz Nerona (za namowg Petroniusza — arbitra elegancji i wuja Winicju-
sza; w ten sposob chce on pomdc siostrzencowi w zdobyciu dziewczyny),
uczestniczy w pelnej rozpusty uczcie patacowej, z ktorej uchodzi w ramionach
wiernego stugi Ursusa, a nastgpnie zostaje odbita przez chrzescijan w drodze do
patrycjuszowskiej willi (tym samym unika losu Winicjuszowej natoznicy) . Od-
rzucony kochanek odnajduje ja wsrod chrzescijan dzigki sprytnemu Grekowi —
Chilonowi Chilonidesowi (bgdzie jeszcze o nim mowa). Proba porwania dziew-
czyny przy pomocy gladiatora Krotona konczy si¢ fiaskiem — Kroton ginie (w fil-
mie Guazzoniego sam akt morderstwa nie jest pokazany) z ragk Ursusa, za$
Winicjusz zostaje oszczgdzony (z wyjatkiem filmu LeRoya, podobnie jak w ksiazce
na prosbe Ligii) i ranny dochodzi do petni sit u mitosiernych chrzescijan (watek
ten jest rozbudowany zaré6wno w powiesci, jak i w filmie Kawalerowicza). Obco-
wanie z wyznawcami Chrystusa zmienia postgpowanie bohatera — decyduje si¢ on
poslubi¢ Ligig i przyjac jej religic. Jedynie w wersji amerykanskiej w zasadzie brak
wewnetrznej przemiany Marka — pobyt u chrzescijan zostaje zredukowany do jed-
nej sceny, w ktorej krzyk Ligii zatrzymuje rozgoryczonego odtraceniem Winicju-
sza. Bohater kaze jej wybieraé mi¢dzy sobg a Chrystusem, widzac za§ wahanie
dziewczyny, przetamuje krucyfiks. Oboje wyznaja sobie mito$¢ i wymieniaja go-
race pocatunki, bez ktorych nie mogtby si¢ obejs¢ hollywoodzki melodramat. His-
toria mitosci jest wigc takze historig nawrocenia si¢ Winicjusza.

Tymczasem Neron dla pobudzenia swej poetyckiej weny inicjuje pozar Rzymu
(w omawianych filmach poswigcono temu oddzielne sceny badz sekwencje). Prze-
straszony gniewem ludu, oskarza chrzescijan o podpalenie miasta. Kulminacyjnym
punktem fabut sg igrzyska, w ktérych masowo ging wyznawcy Chrystusa. Ligia
zostaje uwigziona (w wersji hollywoodzkiej nie tylko z innymi chrzescijanami, ale
takze z Winicjuszem) i przeznaczona na specjalny spektakl — pokaz walki byka
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z Ursusem (dziewczyna zostaje przywigzana do zwierzgcia), ktora niespodziewanie
dla widzoéw konczy si¢ zwyciestwem sitacza. We wszystkich filmach Neron na Za-
danie ludu utaskawia Ligie, a para kochankéw moze wreszcie by¢ razem. W fil-
mach Kawalerowicza i LeRoya, podobnie jak w powiesci, Marek i Ligia
wyjezdzaja na Sycyli¢, w realizacjach D’ Annunzia i Guazzoniego nie ma juz tego
dopowiedzenia — watek zakochanych konczy si¢ na arenie.

Omawiane filmy zawieraja rowniez — obecne w powiesci — rewoltg przeciw
Neronowi i jego $mier¢. U Sienkiewicza Neron ucicka wraz ze swoimi zausznikami
z powodu buntu legiondéw galijskich wkrotce po dramatycznych igrzyskach (a na-
stepnie umiera ze stynng fraza na ustach: Jakiz artysta ginie!). T¢ wersj¢ powiela
film Kawalerowicza, natomiast w trzech pozostatych realizacjach przybycie Galby
(okrzyknigtego nowym cezarem) zostaje umieszczone w trakcie lub zaraz po me-
czenstwie chrzescijan — jakby w reakcji na okrucienstwo Nerona. Jego upadek
i $mier¢ (w trzech ekranizacjach w popetnieniu samobdjstwa — tak samo jak u Sien-
kiewicza — pomagaja Neronowi jego zausznicy; jedynie w filmie LeRoya role t¢
spetnia Akte '?) jest wiec niejako bezposrednim nastepstwem zbrodni na wyznaw-
cach Chrystusa.

Analizowane produkcje powielaja takze zawarty w pierwowzorze literackim
watek mitosci Eunice (greckiej niewolnicy) do Petroniusza (uczucie to jest niejako
,,poganska” wersja mitosci Winicjusza i Ligii) oraz ich samobdjcza $mieré podczas
uczty pozegnalnej (Petroniusz popada bowiem w nielaske cezara i zostaje oskarzony
o spisek). W filmach Guazzoniego, D’ Annunzia i Kawalerowicza obecny jest row-
niez — zaczerpnigty z powiesci — watek dziecka Nerona i jego zony Poppei, ktore
umiera na skutek choroby. W realizacjach z 1913 oraz 1951 r. Zona cezara pozostaje,
podobnie jak w powiesci, zauroczona Winicjuszem (watek ten szczegolnie rozwija
amerykanska adaptacja, sugerujac przelotny romans Marka i Poppei).

We wszystkich produkcjach kinowych odnajdziemy wreszcie sceng widzenia
$w. Piotra. Apostot uchodzacy z Rzymu przed przesladowaniami spotyka w niej
Chrystusa (w produkcjach wtoskich — osobowego, w wersji amerykanskiej ukaza-
nego jako $wiatto$¢, w polskiej widzimy jedynie klgczacego apostota 13). Zadawszy
tytutowe pytanie — Quo vadis, Domine? i otrzymawszy odpowiedz: Gdy ty opusz-
czasz lud moj, do Rzymu ide, by mnie ukrzyzowano po raz wtory — Piotr decyduje
si¢ zawroci¢. W filmie Kawalerowicza — inaczej niz w powiesci i pozostatych ekra-
nizacjach — scena ta zostaje umieszczona w finale, po $mierci Nerona (o czym bg-
dzie jeszcze mowa). Co wigcej, Piotr w tej wersji powraca do Rzymu, ale
wspolczesnego — ostatnie kadry ukazujg wloska stolicg A.D. 2001. Tym samym
Kawalerowicz rozciaga horyzont narracyjny fabuty — buduje swoisty most migdzy
czasami pierwszych chrzeScijan a terazniejszo$cia, sugerujac aktualnos¢ opowie-
dzianej historii 4. Zarazem w tak pomyslanym finale mozna si¢ dopatrze¢ odnie-
sienia do wspotczesnego filmowi kontekstu historycznego — premiera filmu odbyta
si¢ w Watykanie w obecnosci $w. Jana Pawta 1, ktory byt nazywany Piotrem prze-
tomu wiekow (rok przed wejsciem realizacji do kin, w jubileuszowym roku 2000,
wprowadzil bowiem chrzescijanstwo w nowe tysiaclecie).

Horyzont fabularny — rozpi¢ty w omawianych filmach mi¢dzy powrotem Wi-
nicjusza do Rzymu a $miercig Nerona — zostaje takze poszerzony, lecz w sposob
odmienny, w filmie LeRoya. W hollywoodzkiej superprodukcji odnajdziemy bo-
wiem retrospekcje, ktore stanowig wizualizacj¢ wspomnien Piotra z Chrystusem
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(m.in. ostatniej wieczerzy oraz epizod potowu ryb, gdy Jezus méwi do Piotra: Be-
dziesz rybakiem Iludzi), a takze fragment drogi krzyzowej (krotka scena prezentu-
jaca Jezusa niosacego krzyz wsrdd thumu). Takie flashbacki (w zasadzie zbedne
z punktu widzenia glownej linii narracyjnej) sa jednym z chwytow, ktore nadaja
filmowi charakter eposu biblijnego '°. Podobng funkcje petni finat filmu (w ostat-
nim ujgciu, prezentujacym zakwitajaca laske Sw. Piotra, stychac cytat z Ewangelii:
Ja jestem drogq, prawdq i zyciem) oraz komentarz ponadkadrowy otwierajacy ame-
rykanska adaptacje. Voice over, opisujac rzymska tyranig, nazywa bowiem wprost
panujacego Nerona Antychrystem i zapowiada, ze prezentowana fabula jest Aistorig
niesmiertelnego konfliktu — walki dobra ze ztem (o czym begdzie jeszcze mowa).

Powyzsze uwagi — z koniecznos$ci skrétowe — pozwalaja wyodrebnic¢ podsta-
wowe watki dramaturgii Quo vadis. Za najwazniejsze uznalam nast¢pujace:
1. Neron, 2. chrzescijanie i igrzyska oraz 3. Petroniusz i Chilon.

Neron

Sienkiewicz na kartach powiesci wielokrotnie opisuje wyglad Nerona zdradzajacy
jego przywary. Warto przypomnie¢ fragment jednej z takich charakterystyk: Tivarz
mu sie rozlala; pod dolng szczekq zwieszal sie¢ podwajny podbrodek, przez co usta
Jjego, zawsze zbyt blisko nosa polozone, teraz zdawaly sig¢ wyciete tuz pod nozdrzami.
Grubg szyje ostanial jak zwykle jedwabng chustkq, ktorg poprawial co chwila rekg
bialq i tlustq, porosnigtq na przegubie rudawym wltosem tworzgcym jakby krwawe
plamy. (...) Bezdenna proznos¢ malowala sig jak zawsze na jego twarzy, w polgczeniu
ze zmeczeniem i nudg. W ogdle byla to twarz zarazem straszna i blazenska '°. We
wszystkich omawianych adaptacjach cezar nie jest postacia tak abominacyjna, jak
w powiesci, cho¢ pozostaje bohaterem charakterystycznym, takze za sprawg wcie-
lajacych si¢ wen aktorow. W roli Nerona wystepowali bowiem gtownie dwczesni
gwiazdorzy: Carlo Cattaneo w Quo vadis z 1913 r., Emil Jannings w realizacji z 1925
1., Peter Ustinov w produkc;ji z lat 50.; swego rodzaju wyjatkiem byt Michat Bajor —
jedyny profesjonalny artysta estradowy sposrod filmowych Neronow.

We wszystkich realizacjach cezar — podobnie jak w powiesci — jest niespetnio-
nym artysta, ktory taknie poklasku i pochwat przede wszystkim ze strony swojego
arbitra elegancji. Pozar Rzymu wzniecony na rozkaz Nerona mial umozliwi¢
wiladcy ukonczenie poematu o Troi. Z wyjatkiem realizacji D’ Annunzia w kazdym
z omawianych filmow jest wigc obecna scena Spiewu Nerona, ktory wystepuje,
patrzac na plonace miasto. Watek cezara jako artysty zostat chyba najbardziej roz-
winigty w filmie Kawalerowicza — w tej wersji Quo vadis cezar wielokrotnie daje
probki swego poetyckiego talentu, a umierajac, powtarza powiesciowa fraze: Jakiz
artysta ginie! Tym samym czyni ze swej $mierci kolejny spektakl. Interesujaca
w tym kontekscie jest takze scena wprowadzajaca Nerona — wytania si¢ on zza wy-
rzezbionego popiersia, ktore widnieje na pierwszym planie; powstaje zatem suges-
tia, ze wykreowany, ,,doskonaly” wizerunek — symbolizowany przez rzezbg¢ wykuta
w marmurze — byt dla postaci najwazniejszy.

Dramaturgiczna funkcja cezara zostaje uwypuklona w dwoch adaptacjach Quo
vadis —w wersji LeRoya oraz w filmie D’ Annunzia. W filmie z 1925 r. to pierwsza
postac, ktora widzimy na ekranie, wprowadzona nastgpujaca plansza: Neron — sym-
bol sily i korupcji, pickna i grzechu. Okrucienstwo bohatera zapowiada jego pierw-
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Quo vadis?, rez. Enrico Guazzoni (1913)

sze dziatanie — na rozkaz cezara do basenu z drapieznymi murenami zostaje wrzu-
cona btagajaca o lito$¢ kobieta (scena ta nie ma swojego odpowiednika w pierwo-
wzorze literackim ani nie jest obecna w innych ekranizacjach). Co wigcej, jedna
z plansz informuje: Mureny, upasione ciatem ludzkim, byly ulubionym positkiem
na jego (Nerona) bankietach. Okazuje si¢ wigc, ze ogladany spektakl $mierci nie
tylko jest stala rozrywka cezara i jego dworu, ale takze stanowi ,,chleb powszedni”
w bardzo dostownym sensie — krwiozercze ryby to bowiem popisowe danie na pa-
tacowych ucztach. W ten sposob okrucienstwo zostaje niejako przypisane wszyst-
kim poddanym, ktérzy posrednio karmig si¢ ludzkim ciatem (!). Zepsucie moralne
cesarstwa ukazuje m.in. scena uczty Nerona (kroluja tam obzarstwo, pijanstwo
i rozwigztosc), ale i podobne biesiady ,,zwyktych”, ubogich Rzymian. Jest ono
jeszcze bardziej wyraziste, poniewaz palacowa orgia zostata zestawiona w montazu
réwnoleglym z obrazami modlacych si¢ chrzescijan wraz ze §w. Piotrem. Ta pola-
ryzacja — jasny podziat na zto (ktérego symbolem pozostaje Neron i zepsuty Rzym)
oraz dobro (reprezentowane przez Piotra wraz ze wspotwyznawcami) — zostaje za-
znaczona w filmie D’Annunzia od poczatku. W jednej z pierwszych scen Neron
(inaczej niz w powiesci, gdzie dowiaduje si¢ o chrzescijanach stosunkowo pdzno)
podpisuje edykt przeciwko wyznawcom Chrystusa, skazujac ich na $mier¢.

We wszystkich ekranizacjach, podobnie jak w powiesci, Neron to matkobojca
(w realizacji z 1925 r. oraz w Quo vadis Kawalerowicza watek ten powraca w for-
mie nocnych koszmar6ow), ktory $§mier¢ dziecka traktuje nie w kategoriach osobistej
tragedii, lecz raczej jako okazj¢ do odegrania kolejnej, tym razem dramatycznej
roli — zbolatego rodzica. W produkcji D’ Annunzia zostaje takze podkreslona wiara
Nerona w magi¢ — cezar korzysta bowiem z ustug wrozki thumaczacej senne mary.
Widzac w szklanej kuli ptonacy krzyz, wyjasnia ona, Ze obraz ten zapowiada los,
jaki szykuja wtadcy chrzescijanie. Ten nieobecny w powiesci epizod (nie pojawia
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si¢ on rowniez w zadnej innej filmowej wersji Quo vadis) uwypukla budowana
w realizacji D’ Annunzia opozycj¢ mi¢dzy postawami cezara i chrzescijan (zna-
mienne ze wrozka trzyma w dloniach — ukazanego na zblizeniu — weza, ktdry w tra-
dycji chrzescijanskiej symbolizuje szatana).

Istotng zmiang w stosunku do pierwowzoru literackiego, ale tez wzgledem in-
nych ekranizacji powiesci Sienkiewicza, jest obecny w filmie z 1925 r. watek za-
lotow Nerona do Ligii. W tej wersji Quo vadis cesarz dwukrotnie probuje uwiesé
dziewczyng (w niedwuznacznych zalotach przeszkadza Neronowi zona Poppea,
a kolejnym razem — Ursus). We wrazliwym na kobiece wdzigki wtadcy ukazanym
w tej adaptacji dopatrywano si¢ niekiedy odniesienia do Mussoliniego znanego
z podbojow mitosnych 7. Ta interpretacja wydaje mi si¢ jednak chybiona. Wyta-
niajacy si¢ z filmu obraz Nerona jest bowiem jednoznacznie negatywny, podczas
gdy w 1925 r., w momencie premiery Quo vadis, w znacjonalizowanej wytworni
LUCE powstawaly raczej propagandowe kroniki stawigce Duce. Co wigcej, whoski
rezyser filmu — Gabriellino D’ Annunzio (syn Gabriele D’ Annunzia) — podobnie
jak ojciec sympatyzowat z faszystami; trudno zatem podejrzewacé, by jego intencja
byto utozsamienie Mussoliniego z Neronem. Ewentualnych analogii mozna si¢ na-
tomiast doszukaé¢ w prologu filmu, w ktéorym pobrzmiewaja echa imperialnych
i kolonialnych ambicji 6wczesnej Italii — film rozpoczyna bowiem plansza z na-
stepujacym napisem: Rzym byl stolicq swiata. Rzymskie orly i proporce zatykane
przez zwycieskie legiony wyznaczaly granice nieznanych ziem.

Przez pryzmat wydarzen politycznych nieodleglych wzgledem momentu pro-
dukcji mozna takze odczytywac sekwencje otwierajacg Quo vadis z 1951 r. Gdy
zostaja ukazane rzymskie wojska, ktore prowadza niewolnikéw po stynnej Via
Appia, gtos ponadkadrowy komentuje: Zaden czlowiek nie jest pewien swojego
zycia, jednostka jest na tasce panstwa; morderstwo zastepuje sprawiedliwosé,
wladcy podbitych ziem oddajq swoich bezradnych poddanych w niewole; wysoko
urodzeni i ci ze spolecznych nizin jednakowo stajq si¢ rzymskimi niewolnikami,
rzymskimi zaktadnikami. Nie ma ucieczki od bata i miecza. Prolog ten mozna od-
czyta¢ w kluczu retoryki zimnowojennej, przywotane stowa wydaja si¢ bowiem cha-
rakterystyka rezimu komunistycznego. Za taka interpretacja przemawiajg nie tylko
dane ,,tekstowe” (szczegdlne podkreslenie roli panstwa stojacego ponad jednostka
oraz faktyczne zniewolenie obywateli), ale takze fakt, ze scenarzysta filmu, John Lee
Mabhin, byt zdeklarowanym antykomunista '*. Jak juz wspomniatam, w przywotanym
prologu Neron zostaje nazwany Antychrystem, za$ prezentowana fabuta — historig
niesmiertelnego konfliktu. Walka z komunizmem — jesli przyjac¢ sugerowang optyke
polityczna — zyskuje zatem w filmie LeRoya charakter metafizyczny: starcia dobra
ze ztem. Co wigcej, w otwierajacej film sekwencji glos ponadkadrowy zapowiada
nieuchronne zwycigstwo chrzescijanstwa (a zatem wplywoéw amerykanskich):
Wkrotce prosty (dost. pokorny — humble; dop. A. M.-K.) krzyz zastqpi dumne rzym-
skie orty.

Echa zimnowojennej polityki sa styszalne takze w dialogu Winicjusza i jednego
z rzymskich zotnierzy w przedostatniej scenie filmu. Marek zastanawia si¢ gto$no:
Babilon, Egipt, Grecja, Rzym, co nastgpi pozniej? (w oryginale: what follows?).
Legionista odpowiada: Trwaty tad, mam nadzieje, lub trwata (wen) wiara. Wini-
cjusz ripostuje: Jedno nie jest mozliwe bez drugiego. Mamy wiec zapowiedz ,,no-
wego porzadku” i zazegnania globalnego konfliktu. Trudno jednak nie odnie$¢
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wrazenia, ze retoryczne pytanie Winicjusza jest w dyskursie filmu wskazaniem ko-
lejnego — po Babilonie, Egipcie, Grecji i Rzymie — imperium, ktére upadnie (w do-
mysle: ZSRR).

Z drugiej strony w amerykanskiej wersji Quo vadis silnie akcentowana postaé
Nerona (w odréznieniu od powiesci oraz pozostatych filméw realizacja LeRoya
zawiera m.in. scen¢, w ktorej cezar sprawdza, czy twarze zabitych chrzescijan sg
usmiechnigte) budzi skojarzenia z Hitlerem i Mussolinim. Skojarzenia z Duce sa
wywotywane przede wszystkim przez scenografi¢ (w patacu Nerona sg ekspono-
wane np. ,,faszystowskie” orly), kostiumy (gdy Neron podziwia pozar Rzymu, jest
ubrany nie w purpure — jak w powiesci Sienkiewicza — lecz w czarny ptaszez; kolor
ten jest kojarzony z faszystowskimi bojowkami — ,,czarnymi koszulami”), ale
i gesty (szczegolnie zwraca uwage obecny w filmie rzymski salut, tzw. saluto ro-
mano, czyli pozdrowienie wykorzystywane takze przez nazistow). Obecnos¢ tych
elementow wynika rzecz jasna z faktu, ze zarowno 11l Rzesza, jak i faszystowska
Italia odwotywaly si¢ do tradycji Imperium Rzymskiego. Film LeRoya zawiera
jednak sceny wyrazniej wskazujace na podobienstwo ,,filmowego” Nerona do Hi-
tlera. Na taki trop naprowadza m.in. dialog mi¢dzy Petroniuszem a cezarem. Zarzut
arbitra elegancji, ze skazujac chrzescijan na $mier¢, ,,miedzianobrody” wydaje na
siebie wyrok w oczach historii, odpiera on bowiem stowami: Kiedy skoncze z tymi
chrzescijanami, historia nie bedzie pewna, czy kiedykolwiek istnieli. Neron mowi
zatem de facto o totalnej eksterminacji (bohater uzywa stowa exterminate), co nasuwa
skojarzenia z ,,ostatecznym rozwiagzaniem kwestii zydowskiej”. Innym epizodem,
dzigki ktéremu w cezarze mozna dostrzec odwotanie do Fiihrera, jest ten ukazujacy
Nerona przy makiecie nowego miasta — Neropolis. Podobnie jak cezar, Hitler chciat
bowiem stworzy¢ ,,stolice $wiata Germani¢” (projekt Welthauptstadt Germania wy-
konat Albert Speer). Scena prezentujaca Nerona przy makiecie ikonograficznie na-
wigzuje zreszta do zachowanych zdje¢ Hitlera ogladajacego plany nowego miasta °.
Swiadectwem tego, ze podobienstwo filmowego Nerona do Fiihrera jest intencjo-
nalne, sg wreszcie wspomnienia Johna Hustona — pierwotnego scenarzysty i rezysera
filmu. Przyznaje on, ze dazyl do wspdlczesnego opracowania postaci Nerona; jego
fanatyczna determinacja, by zlikwidowa¢ chrzescijan, miata przypominaé¢ Adolfa
Hitlera, ktéry 2000 lat pézniej mial zamiar zniszczyé Zydéw 2. 1 cho¢ ostatecznie re-
zyserem amerykanskiego Quo vadis zostat Mervyn LeRoy, wydaje si¢, ze pomyst
Nerona-Hitlera wprowadzono do projektu wasnie za sprawa Hustona.

Chrze$cijanie i igrzyska

O ile wladca zepsutego Rzymu i symbolem zta jest Neron, o tyle wiadca $wiata
chrzescijanskiego, ojcem chrzescijanskiej wspolnoty pozostaje sw. Piotr. Na kar-
tach powiesci dwaj ,,przywodcy” spotykaja si¢ tylko raz, gdy podczas jednego z pa-
radnych orszakow Nerona jego wzrok krzyzuje si¢ ze wzrokiem apostota stojacego
wsrod gawiedzi. Przez chwile dwaj ci ludzie patrzyli na siebie, nikomu zas ni z tego
Swietnego orszaku, ni z tych nieprzeliczonych tumow nie przyszio na mysl, ze spo-
glgdajq na siebie w tej minucie dwaj wladcy ziemi, z ktorych jeden minie wkrotce
jak krwawy sen, drugi zas, ow starzec przebrany w prostaczq lacerne, obejmie
w wieczyste posiadanie Swiat i miasto *'. W omawianych filmach §w. Piotr jest
przedstawiany zgodnie z powiesciowym opisem jako starzec z siwg broda, przy

119




ANNA MILLER-KLEJSA

czym w filmie D’ Annunzia (inaczej niz w pierwowzorze literackim i pozostatych
produkcjach) pojawia si¢ juz na poczatku fabuly (w czwartej minucie filmu). Jego
stowa (bedace de facto stowami Jezusa: Pozwolcie by ci, ktorzy was gnebiq, przyszli
do mnie) skierowane do pierwszych wyznawcow zostaja zestawione za pomoca
montazu rownolegtego z obrazami ukazujacymi moralne zepsucie cesarstwa (przy-
wolywana juz scena patacowa z murenami i rozpasania zwyktych Rzymian). Dzigki
temu w wersji Quo vadis z 1925 r. oba $wiaty (ten Nerona i ten chrzescijanski)
zostaja od poczatku silnie skontrastowane.

Zarowno w powiesci, jak i w omawianych produkcjach Piotr udziela sakramen-
tow (w filmach Guazzoniego i Kawalerowicza chrzci Winicjusza, za$ w realiza-
cjach D’ Annunzia i LeRoya udziela blogostawienstwa zakochanej parze Slubujace;j
sobie wierno$¢), naucza oraz — jak juz zostato powiedziane — ma widzenie, ktore
sprawia, ze decyduje si¢ wroci¢ do Rzymu. Przy tym jedynie w filmie LeRoya zos-
taje ukazana meczenska Smier¢ apostota ukrzyzowanego gltowa w dot (Piotr uwa-
zal, ze nie godzien jest umrze¢ na krzyzu jak Chrystus), a jego kazania przyjmuja
formule zwizualizowanych przypowiesci (o czym byla juz mowa).

Drugi apostot dziatajacy w Quo vadis to $w. Pawet (posta¢ pominigta w filmie
D’Annunzia). Jednym z wazniejszych epizodow zwigzanych z ta postacig jest
chrzest nawrdconego Chilona — sceng t¢ zawiera zaréwno film Guazzoniego, jak
i realizacja Kawalerowicza. Przy tym o ile w polskiej wersji Quo vadis $w. Pawet
to protagonista do$¢ zindywidualizowany, o tyle u Guazzoniego nie ma wlasnej,
odrgbnej charakterystyki (wydaje si¢, ze bohater wylacznie powiela gesty
$w. Piotra). Najbardziej rozbudowana tworczo — w stosunku do innych ekranizacji,
ale i pierwowzoru literackiego — pozostaje natomiast posta¢ §w. Pawta w filmie
LeRoya. Apostot pojawia si¢ w nim bowiem od pierwszej sceny, w roli przyjaciela
rodziny Aulusow oraz nauczyciela filozofii Ligii. Juz przy pierwszej kolacji na-
mawia dziewczyne do nawrocenia Winicjusza, wskazujac jasno jej misje (dlatego
Ligia kresli Markowi na piasku ryb¢ — symbol chrzescijan). Wreszcie to Pawet
w Quo vadis z 1951 r., wykladajac Winicjuszowi podstawowe prawdy wiary, ak-
centuje fakt, ze patrycjusz powinien wyzwoli¢ swoich niewolnikow, gdyz Bog
stworzyt wszystkich ludzi wolnymi. Podkreslenie tego aspektu Chrystusowej nauki
w amerykanskiej adaptacji wynika rzecz jasna z historii Stanéw Zjednoczonych,
w ktorej kwestia niewolnictwa ma miejsce szczegolne.

W Quo vadis z 1925 1. oraz w wersji z roku 1951 brak takze Kryspusa i Glaukusa
— dwoch chrzescijan, ktorzy w powiesci Sienkiewicza petnig wazne funkcje drama-
turgiczne, a zarazem wzbogacaja obraz wspolnoty chrzescijanskiej. Kryspus demas-
kuje bowiem Nerona, konajac na krzyzu # za$ postawa lekarza Glaukusa — ktory
cho¢ wielokrotnie skrzywdzony przez Chilona, raz jeszcze przebacza mu podczas
swej kazni — staje si¢ bezposrednim impulsem do nawrdcenia Greka. Postaci te wy-
stepuja jedynie w filmie Kawalerowicza oraz realizacji Guazzoniego (w tej ostatniej
sg jednak zaledwie odnotowane — niewiele scen rozgrywa si¢ z ich udziatem).

We wszystkich filmowych wersjach Quo vadis obecne sg rozbudowane sek-
wencje mgczenstwa chrzescijan, ktorzy badz umieraja rozszarpani przez lwy, badz
konaja jako zywe pochodnie (ptona krzyze, do ktérych zostali przybici). Jak
wspomniatam, igrzyska z udzialem wyznawcow Chrystusa stanowig — podobnie
jak w powiesci — punkt kulminacyjny omawianych realizacji. W kazdej z nich
,,spektakl $mierci” jest jednak zaprezentowany nieco inaczej. W dwdch wioskich
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Quo vadis, rez. Mervyn LeRoy (1951)

Quo vadis, rez. Jerzy Kawalerowicz (2001)
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produkcjach kina niemego przed sekwencja egzekucji chrzescijan dodano wyscigi
rydwandw oraz walke gladiatorow (w realizacji Guazzoniego ostatnia jej faza jest
stylizowana na obraz Pollice Verso Jean-Léona Gérome’a /1874/). Przy tym o ile
zmagania sitaczy odnajdziemy takze w pierwowzorze literackim, o tyle wyscigi
kwadryg (w filmie D’ Annunzia do konnych pojazdéw sa z tytu przywiazani chrze-
$cijanie) to inwencja tworcéw filmowych. By¢ moze zdawali oni sobie sprawe, ze
sceny z udzialem lwow sg trudne w realizacji, za$ walka Ursusa z bykiem (w obu
produkcjach ograniczona do kilku migawkowych ujec) nie bytaby zbyt widowi-
skowa. U Guazzoniego odnajdziemy co prawda jedno ujecie, w ktérym dzigki zdje-
ciom trickowym (naktadanym) wydaje si¢, ze Iwy biegna w stron¢ rozmodlonych
chrzescijan, ale brak samych scen ataku. Te ostatnie sg obecne w filmie Kawalero-
wicza (widzimy tu m.in. lwa wyrywajacego z rak kobiety mate dziecko, a nastepnie
je rozszarpujacego; czgs¢ drastycznych scen zostala dodatkowo zrealizowana
w zwolnionym tempie). Kolejne ujgcie w produkcji z 1913 r. prezentuje juz Iwy
obgryzajace szczatki swoich ofiar. Podobnie jest w filmie D’ Annunzia — ogladamy
badz kadrowane z ptasiej perspektywy lwy jedzace migso (wiemy, ze to ciato Chi-
lona, o czym za chwilg), badZ w montazu rownolegtym osobno Iwy skaczace do
g0ry, a osobno grupe chrzescijan (wsrdd nich za§ Aulusa Plaucjusza, ktory w tej
wersji ratuje si¢ od $mierci, wdrapujac si¢ po girlandzie). Epizod ten celnie sko-
mentowat Karol Irzykowski: Jezeli mi, rezyserze, pokazujesz na filmie kupe Iwoéw
osobno, a kupe meczennikow osobno, to ci nie uwierze, nawet gdybys te obrazy jak
najszybciej przesuwat . Chyba najbardziej zaskakujacy (i emocjonujacy zarazem)
w wersji z 1925 r. pozostaje natomiast wspomniany wyscig rydwanow — gtdéwnie
za sprawa Pomponii, ktéra w filmie D’ Annunzia jest wleczona za kwadryga, a na-
stepnie. .. niespodziewanie si¢ na nig wdrapuje, by ostatecznie okietzna¢ konie. Jej
czyn zyskuje aprobate thumu — kobieta zostaje ocalona, podobnie jak jej mgz; mamy
zatem rodzinny happy end.

W produkcji amerykanskiej i polskiej zrezygnowano z pokazania walki gladia-
torow, brak tez wyscigdw rydwandw. W obu filmach spektakl koncentruje si¢ na
gingcych na arenie chrzescijanach oraz walce Ursusa z bykiem (przy czym w wersji
LeRoya Ligia nie jest przywiazana do jego grzbietu, ale do pala). Ciekawym za-
biegiem jest z pewnoscig zrealizowanie przez Kawalerowicza uje¢ z punktu wi-
dzenia zwierzat w sekwencji atakow na ofiary, co sprawia, ze scena ta wydaje si¢
jeszcze bardziej dynamiczna. Walka Ursusa z turem, bedaca kulminacyjnym punk-
tem igrzysk zarowno w powiesci Sienkiewicza, jak i filmie LeRoya, w polskiej
wersji Quo vadis traci jednak te range. Dzieje si¢ tak by¢ moze z uwagi na udang
sekwencje¢ z Iwami oraz wczesniejsza, rownie drastyczng sekwencj¢ krzyzowania
chrzescijan (na zblizeniu widzimy przybijanie doni do krzyza gwozdziami). Za-
réwno w produkcji amerykanskiej, jak i w filmie Kawalerowicza zwraca tez uwage
posta¢ wypuszczajaca na areng chrzescijan oraz lwy, a zatem symbolicznie otwie-
rajgca rozgrywajacy si¢ w amfiteatrze ,,spektakl §mierci”. W powiesci to czlowiek
przebrany za Charona, a wige patrona umierajacych i konajacych. Sienkiewicz nie
opisuje co prawda blizej jego ubioru, niemniej w mitologii greckiej Charon zazwy-
czaj byt przedstawiany jako brodaty, siwy, szpetny starzec odziany w tachmany
i okragty kapelusz podrézny (przewozit bowiem zmartych przez rzeke Styks).
W obu filmach Charon przypomina jednak raczej demona — to cztowiek mtody,
noszacy zielonkawg maske oraz majacy na ramionach badz weza (u LeRoya), badz
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rogi (u Kawalerowicza), zatem atrybut kojarzony z szatanem. Taka prezentacja
podkresla charakter obu filmow, zblizony do moralnego eposu, w ktoérym toczy si¢
walka dobra ze ztem.

Chrzescijanski wydzwigk maja takze finaty omawianych filmow (z wyjatkiem
realizacji D’ Annunzia, ktorg zamyka $mieré Nerona). W produkcji Guazzoniego
ostatnie ujgcie przedstawia bowiem Chrystusa zrywajacego kajdany, a poprzedzone
jest napisem: Z deszczu konfliktu i krwi wyrosto nowe Zycie: Zycie chrzescijanstwa,
pod znakiem milosci i pokoju. Film LeRoya, jak wspomniatam, konczy si¢ za$ zbli-
zeniem na nalezaca do $§w. Piotra laske (pozostawiong w miejscu ,,objawienia”),
ktora zakwita; stycha¢ wtedy glos: Ja jestem drogg, prawdg i zZyciem. Wreszcie
w polskiej adaptacji Quo vadis ostatnig sceng jest powrdt Sw. Piotra — bo spotkaniu
z Chrystusem — do wspotczesnego Rzymu (o czym byta juz mowa) 2*. Omawiane
filmy zawieraja wigc sugesti¢ zwycigstwa chrzescijanstwa, ktore ma przyniesé
ewangeliczny obfity plon (zardbwno wloska, jak i amerykanska wersja wykorzystuja
tu biblijng metaforyke zasianego ziarna i rosliny obecng takze w powiesci: A tym-
czasem z dotu na roli przesigklej krwig i tzami wzrastata cicho, ale coraz potezniej,
siejba Piotrowa ¥). Jedynie polska produkcja pozostawia w tym wzgledzie pewien
niedosyt. Co prawda w zakonczeniu wida¢ Bazylik¢ sw. Piotra, ktora wedle stow
Sienkiewicza panuje dotqd z wyzyn watykanskich miastu i Swiatu, ale to nieco na site
dokonane uwspolczesnienie powoduje pewng dwuznacznos$é — wspotczesny Rzym
jest przeciez zlaicyzowany; mozna wigc odnie$¢ wrazenie, ze zakonczenie jest nieco
z ducha finalu Szymona z pustyni (1965) Luisa Buiiuela, w ktorym to filmie Szymon
,.przeistacza si¢” w znudzonego intelektualiste na bigbitowej dyskotece.

Petroniusz i Chilon

W powiesci Sienkiewicza dwaj bohaterowie drugoplanowi — Petroniusz i Chi-
lon — dopetniaja dyskurs dotyczacy relacji wiedzy, wladzy i religii. Postaci te z jed-
nej strony sg do siebie podobne (cechuje je wybitna inteligencja oraz umiejetnosé
politycznego kalkulowania), a z drugiej strony ro6znig si¢ zardwno statusem spo-
tecznym, jak i1 postawa religijna (cho¢ obaj maja bezposredni kontakt z chrzesci-
janami, nawraca si¢ tylko Chilon). Petroniusz (posta¢ historyczna) to rzymski poeta
i polityk, a przede wszystkim arbiter elegancji, ktory doradza Neronowi w spra-
wach sztuki (i nie tylko); w pierwowzorze literackim, jak i we wszystkich oma-
wianych filmach, o czym byta juz mowa, jest jednoczes$nie troskliwym wujem
Winicjusza. Chilonides za$ (posta¢ fikcyjna), z pochodzenia Grek, to czlowiek
przebiegly, ktory wierzy zawsze w to, w co mu wierzy¢ potrzeba * i dla whasnej ko-
rzysci nie cofnie si¢ przed niczym (na przyktad bojac si¢ zemsty lekarza Glaukusa,
ktérego zone i dzieci w przesztosci skrzywdzit, namawia Ursusa, by go zabit).
W pierwowzorze literackim oraz jego filmowych wersjach Chilon petni poczat-
kowo role informatora majacego na zlecenie Winicjusza odnalez¢ Ligie wsrod
chrzescijan. Zarowno Petroniusz, jak i Chilonides na kartach powiesci czaruja
sztuka retoryki. Z tego wzgledu w obu niemych produkcjach wioskich, w ktorych
dialogi sa podawane na planszach, bohaterowie ci wypadaja dos¢ blado; epizody
z nimi zwigzane niekiedy sa wrgcz mato klarowne. Przyktadowo Petroniusz w fil-
mie D’Annunzia nagle zatyka usta Neronowi, na co cezar — jak informuje plan-
sza — ripostuje: Tylko Ty o mnie dbasz (bez znajomos$ci oryginatu literackiego
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mozna nie zrozumieé, ze gest Petroniusza zostat odczytany przez Nerona jako
troska o jego rzekomo pigkny glos).

Istotng role arbiter elegantiae odgrywa w amerykanskiej oraz polskiej wersji
Quo vadis (przy czym realizacja Kawalerowicza pozostaje najwierniejsza Sienkie-
wiczowskiemu dzielu pod wzgledem kreacji tej postaci). W filmie LeRoya Petro-
niusz jest nie tylko doradca Nerona, ktorego trzyma w karbach dzigki swojej
inteligencji i sprytowi (przyktadowo — podobnie jak w powiesci — wmawia ceza-
rowi, ze Ligia jest za wgska w biodrach, czym chroni ja przed losem natoznicy ce-
zara), ale jawi si¢ de facto jako sprawca intrygi milosnej — to bowiem on (inaczej
niz w pierwowzorze literackim oraz pozostatych realizacjach) poznaje Winicjusza
z Aulusem, doprowadzajac tym samym do spotkania Marka z Ligia i zauroczenia
przysztych kochankéw. Amerykanska wersja Quo vadis nie zawiera natomiast
sceny obecnej w innych filmach oraz w powiesci — uspokajania oraz przekupstwa
mieszkancow Rzymu po pozarze miasta przez Petroniusza (na rozkaz Nerona) chle-
bem i igrzyskami. Ow brak mozna interpretowaé — w awizowanym kluczu poli-
tycznym — jako podkreslenie tyranii panujacej w panstwie (w domysle: w ZSRR),
ktérego wladza nie musi zabiegac¢ o wzgledy ludu. W filmie LeRoya zostata nato-
miast dodana scena, w ktorej Petroniusz podpisuje list zapraszajacy Galbe (przy-
sztego cezara) 1 zaluje, ze nie zareagowat wezesniej, by zniszczy¢ Nerona. W tej
wersji Quo vadis Petroniusz — inaczej niz w powiesci i pozostatych adaptacjach —
ma zatem istotny udziat w zdetronizowaniu ,,miedzianobrodego”.

Prawdziwy stosunek Petroniusza do cezara ujawnia wystosowany przez niego
przed $miercig list do Nerona, ktéry w oryginale literackim brzmi nast¢pujaco:
Zycie jest wielkim skarbem, méj drogi, jam zas z owego skarbu umiat najcenniejsze
wybierac klejnoty. Lecz w Zyciu sq takie rzeczy, ktorych juz diuzej zniesc nie potra-
fie. Och, nie mysl, prosze, zZe mnie zrazilo to, izes zabil matke i Zone, i brata, izes
spalit Rzym (...). Ale kaleczy¢ sobie uszy jeszcze przez lata cale twoim Spiewem,
widzie¢ twe domicjuszowskie cienkie nogi, miotane tanicem pirrejskim, stuchac twej
gry, twej deklamacji i twoich poematow, biedny poeto z przedmiescia, oto co prze-
wyzszylo moje sity i wzbudzito do Smierci ochote. Rzym zatyka uszy, stuchajgc cie-
bie, Swiat cie wysmiewa, ja zas dluzej za ciebie plonic sig¢ nie chce, nie moge. (...)
Bqdz zdrow, lecz nie spiewaj, zabijaj, lecz nie pisz wierszy, truj, lecz nie tancz, pod-
palaj, lecz nie graj na cytrze, tego ci zyczy i te ostatniq przyjacielskq rade posyta
ci Arbiter elegantiae®’.

List jest obecny we wszystkich omawianych filmach, cho¢ w wersji amerykan-
skiej jego lektura zostata rozegrana ciekawiej pod wzgledem dramaturgicznym,
bowiem to Neron czyta tu Petroniuszowa korespondencje (i urazony wpada we
wscieklosc); zarowno w powiesci, jak i pozostatych realizacjach jest ona odczyty-
wana przez samego Petroniusza w czasie uczty pozegnalnej 2. Sekwencja biesiady
w wersji polskiej zawiera natomiast najbardziej drastyczne szczegoty —u Kawale-
rowicza wida¢ bowiem na zblizeniu podcigcie zyt zar6wno Petroniusza, jak i Eu-
nice przez zaufanego lekarza.

Jerzy Kawalerowicz rozbudowat takze posta¢ Chilona. W polskiej wersji Quo
vadis, ktora szczegotowo odtwarza epizody z udziatem Greka (w tej roli doskonaty
Jerzy Trela), Chilonides staje si¢ de facto bohaterem pierwszego planu. To za nim
kamera podaza po uliczkach Rzymu, skrupulatnie notujac jego dziatania oraz emocje.
I cho¢ wszystkie filmy — z wyjatkiem wersji amerykanskiej, w ktorej Chilon pojawia
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si¢ tylko epizodycznie — zawierajg element opamigtania si¢ zdrajcy (to bowiem Grek
powodowany checig zemsty podsuwa Neronowi mysl o zrzuceniu winy na chrzesci-
jan za podpalenie Rzymu), jedynie realizacje Guazzoniego i Kawalerowicza ukazuja
nawrocenie rzezimieszka, ktory stal si¢ demonem (tak Chilona okresla w powiesci
Petroniusz, widzac go przy cezarze podczas krwawych igrzysk). Ten watek zostaje
dodatkowo rozbudowany w polskiej adaptacji. Nie tylko prezentuje ona sam moment
przemiany wewnetrznej (Chilon nawraca si¢ pod wptywem przebaczenia, jakim ob-
darza go umierajacy na krzyzu Glaukus) oraz chrzest bohatera, obecne takze we wio-
skiej produkcji, ale réwniez ukazuje — opisane w powiesci — tortury (obejmujace
wyrwanie jezyka), ktore protagonista znosi w imi¢ wiary z gorliwoscia neofity.

W omawianych produkcjach (z wyjatkiem wersji amerykanskiej) Chilon pod
wplywem ogladanych katuszy, ktorym sa poddawani niewinni chrzescijanie, de-
maskuje publicznie Nerona jako sprawce pozaru, za co ponosi karg (w realizacji
Guazzoniego zostaje aresztowany, w Quo vadis Kawalerowicza jest torturowany).
W filmie D’ Annunzia zuchwate wyznanie, kto naprawde odpowiada za podpalenie
Rzymu, konczy si¢ dla Chilona $miercig (to jedyna adaptacja ukazujaca jego zgon).
Bohater umiera trafiony strzata z tuku przez Nerona, a nast¢pnie jego cialo zostaje
rozszarpane przez lwy. Zaden z filméw nie wykorzystuje zatem — zawartej w po-
wiesci — sceny $mierci krzyzowej Chilona, w ktorej niczym biblijny fotr doznaje
on Chrystusowego mitosierdzia: Chilon tymczasem podniost wolnym ruchem glowe
i czas jakis wodzil oczyma po widowni. Na koniec wzrok jego zatrzymal sie gdzies
na najwyzszych rzedach amfiteatru, piersi poczely mu grac zywiej i wowczas stato
sig cos, co wprawito w podziw i zdumienie widzow. Oto twarz zajasniata mu usmie-
chem, czolo otoczyly mu jakby promienie, oczy podniosty si¢ przed smierciq ku
gorze, a po chwili dwie wielkie Izy, wezbrane pod powiekami, splynely mu z wolna
po twarzy. I umarl. A wtem jakis donosny meski glos zawolal w gorze pod vela-
rium.: — Pokdj meczennikom! W amfiteatrze panowalo gluche milczenie *.

L .

Dokonane powyzej porownanie wybranych aspektow dramaturgicznych czterech
kinowych adaptacji Quo vadis pozwala na sformutowanie kilku wnioskow konco-
wych. Po pierwsze, najwierniejszy wobec oryginatu literackiego jest scenariusz filmu
Kawalerowicza, natomiast najwigcej modyfikacji zawiera wersja LeRoya. Po drugie,
we wszystkich ekranizacjach gtdwng o$ fabularng stanowia losy Winicjusza i Ligii,
za$ rdznice w dramaturgii wynikaja w duzej mierze z odmiennej w kazdym przy-
padku dystrybucji watkow zwiazanych z pozostalymi postaciami. Neron pelni na
przyktad szczegodlnie istotng rolg w filmach D’ Annunzia i LeRoya, Guazzoni rozbu-
dowat posta¢ §w. Piotra, za§ u Kawalerowicza wiele czasu ekranowego poswigcono
Chilonowi. Po trzecie wreszcie interesujace roznice dotycza kulminacyjnych sek-
wengcji igrzysk — w obu wloskich filmach sg eksponowane walki gladiatorow i wy-
$cigi kwadryg, ktorych brak w realizacjach LeRoya i Kawalerowicza.

Pod wzgledem stylistycznym kazda z adaptacji jest dos¢ charakterystyczna dla
czasu, w jakim powstata. O ile wersja Guazzoniego to przede wszystkim proba
»,Zmonetyzowania” poczytnej powiesci w formule ,,zywych obrazéw”, o tyle film
D’ Annunzia stanowi juz w petni dojrzate dzieto epoki klasycznego kina niemego,
z ,,uwolniong” kamerg i dynamicznym montazem. Quo vadis LeRoya to natomiast
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typowy produkt Hollywood lat 50., ktore — by sprosta¢ konkurencji ze strony tele-
wizji — pragneto przyciagnaé widzow do kin Technicolorem i scenami zbiorowymi
realizowanymi w planach dalekich. Na tym tle film Kawalerowicza wypada co-
kolwiek blado — serialowa estetyka ,,gadajacych gtow” mimowolnie ujawnia mi-
zernos$¢ polskiego kina konca XX i poczatku XXI w.

Kazda z adaptacji mozna oglada¢ takze przez pryzmat kontekstow spoteczno-
-politycznych. Na przyktad we wloskich ekranizacjach pobrzmiewa echo 6wczes-
nych tgsknot imperialnych Italii oraz jej ambicji kolonialnych. Z kolei film LeRoya
mozna interpretowaé w kluczu zaostrzajacej si¢ w latach 50. zimnowojennej poli-
tyki przeciwstawiajacej ,,wolny $wiat” (zbudowany na warto$ciach chrzescijan-
skich) totalitarnej dewiacji (zar6wno tej juz pokonanej, czyli nazizmowi, jak i wcigz
wymagajacej zwalczania, czyli komunizmowi). Dla polskiej ekranizacji przetomu
wiekow historycznym kontekstem pozostaje z pewnoscia wprowadzenie chrzesci-
janstwa w nowe tysiaclecie przez Jana Pawla II, cho¢ adaptacja Jerzego Kawale-
rowicza jest najczesciej interpretowana przez pryzmat autorskiego idiomu rezysera,
w odniesieniu do jego wczesniejszych arcydziet z lat 60. 1 70.

Wszystkie adaptacje filmowe Quo vadis oraz migdzynarodowy sukces powiesci
potwierdzaja natomiast fenomen tworczosci polskiego noblisty, o ktorej ironicznie
w swych dziennikach pisat Witold Gombrowicz: Czytam Sienkiewicza. Dreczgca
lektura. Mowimy: to dosy¢ kiepskie, i czytamy dalej. Powiadamy: alez to taniocha
— i nie mozemy sie oderwac. Wykrzykujemy: nieznosna opera! I czytamy w dalszym
ciggu urzeczeni. Potezny geniusz! — i nigdy chyba nie bylo tak pierwszorzednego
pisarza drugorzednego. To Homer drugiej kategorii, to Dumas Ojciec pierwszej
klasy. Trudno tez w dziejach literatury o przykiad podobnego oczarowania narodu,
bardziej magicznego wpltywu na wyobraznig mas 3°. Analizujac adaptacje filmowe
Quo vadis, mozna zaryzykowacé teze¢, ze powie$¢ Sienkiewicza w pewnym sensie
pracowala takze na rzecz rozwoju sztuki filmowej — od wczesnych przedsiewzigc
kinematograficznych po dziela dojrzale — wyznaczajace de facto istotne etapy ewo-
lucji swiatowej kinematografii.
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! List Henryka Sienkiewicza do Jadwigi Jan- 3 Z niewielkim op6znieniem w stosunku do ,,Ga-
czewskiej. Cyt. w: ,, Quo vadis” Jerzego Ka- zety Polskiej” odcinki powiesci byty druko-
walerowicza. Kulisy filmu, red. B. Kurowska, wane takze w krakowskim ,,Czasie” oraz
M. Kuzmicki, Muzeum Kinematografii, £.odz ,,Dzienniku Poznanskim”.

2001, s. 10. 4 W. Banaszkiewicz, Sienkiewicz w kinemato-

2 Wiele o0sob sadzi, ze literacka Nagrod¢ Nobla grafie, Film na Swiecie” 1974, nr 7, s. 57.
przyznano Henrykowi Sienkiewiczowi w roku Co ciekawe, polski tytut brzmi Quo vadis (bez
1905r. za powie$¢ Quo vadis. W rzeczywistosci znaku zapytania), za§ wszystkie thumaczenia
komisja sztokholmska uzasadnita swoj werdykt wloskie powieséci oraz jej adaptacje maja na
formutka za wybitne zastugi jako pisarza epic- koncu pytajnik — Quo vadis? Powies¢ Sien-
kiego. kiewicza zostata przettumaczona na jezyk wio-
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ski przez Federica Verdinois zaledwie rok po
jej pierwszym wydaniu ksigzkowym. Jak pisat
Stanistaw Windakiewicz: Byfo to zdobycie
Wioch przez literature. W chwili wyjscia tej
powiesci we wszystkich pociggach wloskich,
nawet na bocznych liniach z Rimini do Ferra-
ry, nie rozprawiano o niczym, tylko o ,,Quo
vadis”. W rok potem na odpuscie w Genui
wszystkie stragany ksiegarskie na Piazza
S. Lorenzo byly zastane thumaczeniami powie-
Sci Sienkiewicza, a wiesniacy apeninscy przy-
brani w skory kozle radzili si¢ jeden drugiego,
czy kupié¢ ,, Potop” czy ,, Pana Wolodyjowskie-
go”. S. Windakiewicz, Odkrycie Wioch, Pol-
ska Akademia Umiejetnosci, Krakow 1922,
s. 22.
Na przetomie XIX i XX w. zbieranie kart pocz-
towych bylo bardzo popularne. Przy okazji
warto przypomnie¢, ze stowo ,,pocztowka’ za-
wdzigczamy wiasnie Sienkiewiczowi. Ukry-
wajacy si¢ pod pseudonimem ,,Maria z R.”
autor Trylogii wygrat konkurs na stowo majace
zastapi¢ raczej niepopularny wowczas rusy-
cyzm ,,otkrytka”. Na konkurs wplyneto prawie
trzysta propozycji, wérdd nich: odstonka, od-
wrotka, pisanka, niedyskretka i listowka, a tak-
ze... quovadiska. Wygrata ,,pocztowka”, i tak
juz pozostato.
¢ Adaptacje sceniczne Quo vadis organizowano
rowniez w pierwszych latach XX w. na zie-
miach polskich. Do najbardziej popularnych
nalezato przedstawienie Chilon Chilonides J6-
zefa Poptawskiego. Do jednego z takich spek-
takli w Teatrze Ludowym w Krakowie zaan-
gazowano do roli Ursusa stawnego zapasnika
Zbyszka Cyganiewicza. Pantomime pod tytu-
tem Quo vadis wystawiano wtedy takze w wie-
lu cyrkach.
7 Zob. W. Banaszkiewicz, dz. cyt., s. 56-60.
Do roku 2012 film D’Annunzia uwazano za
zaginiony. Wykonana na tatwopalnej kliszy
kopie odnaleziono w Filmotece Watykanskiej.
Procz pelnometrazowych filméw kinowych na
motywach Quo vadis powstaly dwa szescio-
odcinkowe seriale telewizyjne — w rezyserii
Franca Rossiego (1985) i Jerzego Kawalero-
wicza (2002). Serial telewizyjny Rossiego
omawia w swoim artykule Alicja Helman, kto-
ra pomija film D’Annunzia. Zob. A. Helman,
Quo vadis, Domine? Cztery adaptacje powie-
Sci Henryka Sienkiewicza, w: Od Mickiewicza
do Mastowskiej. Adaptacje filmowe literatury
polskiej, Universitas, Krakow 2014. O filmo-
wych adaptacjach Quo vadis traktuje takze ar-
tykut Jana Stodowskiego. Zob. tegoz, Filmo-
we adaptacje ,, Quo vadis” Henryka Sienkie-
wicza, w: Sienkiewicz i film, red. L. Ludo-
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rowski, Kieleckie Towarzystwo Naukowe,

Kielce 1998. Tekst ten dotyczy przede

wszystkim okolicznosci produkcji oraz $la-

dow recepcji poszezegolnych adaptacji, przy
czym z oczywistych wzgledow brak tam
omowienia polskiej ekranizacji powiesci. Na-

lezy takze zaznaczy¢, ze na poczatku XX w.

— jeszcze przed ekranizacja Quo vadis Gua-

zzoniego — siggano do tematyki, ktorej istot-

nym zrodiem inspiracji mogta by¢ powiesé

Sienkiewicza. I tak wérod filmow na moty-

wach Quo vadis mozna wymieni¢: Meczen-

stwo chrzescijan (Martyrs Chrétiens, rez. Lu-
cien Nonguet, 1905) czy W czasach pierw-
szych chrzescijan (Au temps des premiers

Chrétiens, rez. André Calmettes, 1909). Trud-

no jednak uzna¢ je za adaptacje powiesci;

byly to raczej luzno powiazane ze soba scenki
przedstawiajace bardziej widowiskowe sy-
tuacje dramaturgiczne dzieta polskiego pisa-
rza. Wigcej na ten temat zob. J. Masnicki,

Niemy kraj. Polskie motywy w europejskim

kinie niemym (1896-1930), stowo/obraz te-

rytoria, Gdansk 2006, s. 229-230. W rozdziale

Nieme adaptacje polskiej literatury w kinie

europejskim Masnicki wspomina takze o oko-

licznosciach produkceji dwoch wioskich ekra-
nizacji Quo vadis.

Na ten temat zob. A. Helman, dz. cyt. oraz

J. Stodowski, dz. cyt.

Dziewczyna pochodzi z terenéw, na ktorych

pojawili si¢ Stowianie i narodzita si¢ Polska.

Sienkiewicz nawigzat w ten sposob do wywo-

dow Wojciecha Ketrzynskiego (historyka

i publicysty) o dawnych Stowianach, sposrod

ktorych Lygowie mieli zamieszkiwaé migdzy

Wista a Odra. Nadmienia o tym Matgorzata

Wréblewska-Markiewicz w: ,, Quo vadis " Je-

rzego Kawalerowicza. Kulisy filmu, dz. cyt.,

s. 102. Alicja Helman wspomina, ze u Guazzo-

niego Ligia jest nazywana grecka ksiezniczka

(dz. cyt., s. 91); w znanej mi kopii filmu nie

natrafitam na taka plansze (prawdopodobnie

film byt dystrybuowany w kilku r6znych wers-
jach). W filmie D’ Annunzia zona Aulusa nosi
inne imi¢ Domitilla, a nie Pomponia.

1 Jedynie w filmie Kawalerowicza moment od-
bicia dziewczyny nie zostaje zwizualizowa-
ny — jest ono tylko wspomniane w dialogach.

12 U Sienkiewicza Akte (posta¢ historyczna) zaj-
muje si¢ ,,pochowkiem” Nerona: wierna Akte
obwineta go nazajutrz w kosztowne tkaniny
i spalita na przepetnionym wonnosciami stosie.
H. Sienkiewicz, Quo vadis, Proszynski i S-ka,
Warszawa 1995, s. 592 (epilog).

13 Glos Boga, ktory stycha¢ w tytulowej rozmo-
wie ze $w. Piotrem, w filmie Kawalerowicza
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jest tozsamy z wewngtrznym glosem apostota
(w obu przypadkach to gtos Franciszka Piecz-
ki). Taki zabieg mozna interpretowac jako pod-
kreslenie osobistego spotkania z Bogiem, ktory
wedle ewangelii przemawia wprost do ludz-
kiego serca. Z drugiej strony mozna powie-
dzie¢, ze Kawalerowicz (ateista) unika w ten
sposob ukazania interwencji boskiej. Co praw-
da Sienkiewicz nie wspomina o obiektywnym
ukazaniu si¢ Boga, a jedynie o odczuciach
apostota, ktory styszy glos smutny i stodki, ale
nie jest w zaden sposob zasugerowane, ze jest
to glos $w. Piotra. U Kawalerowicza za$
W pewnym sensie rozmowcy apostola nie ma —
styszany glos jest glosem $w. Piotra (a nie ko-
£0$ poza nim).

Pierwsze ujecie filmu (gdy widaé¢ napisy po-
czatkowe) takze odsyta do wspotczesnosci —
ogladamy bowiem Koloseum, terazniejszy ob-
raz amfiteatru. Mozna zatem mowic o swoistej
klamrze narracyjne;j.

Pono¢ taki charakter filmu miat forsowa¢ Louis
Mayer, ktory chciat produkcji z wyraznym
przestaniem a /a Cecil B. DeMille. Z tego po-
wodu wynikaty niesnaski migdzy producentem
a pierwotnym rezyserem realizacji — Johnem
Hustonem, ktory zamierzat zredukowac¢ sceny
z udziatem chrzescijan na korzys¢ postaci Ne-
rona. Ostatecznie Hustona zastapit Mervyn
LeRoy, zas producentem zostal Sam Zimbalist,
pozniejszy producent Ben Hura (rez. W. Wyler,
1959). Za realizacj¢ scen pozaru Rzymu od-
powiadat niewymieniony w czotowce Anthony
Mann, ktory w latach 60. nakreci Upadek Ce-
sarstwa Rzymskiego (The Fall of the Roman
Empire, 1964). Na temat perypetii scenariusza
do filmu LeRoya zob. R. Scodel, A. Betten-
worth, Wither Quo Vadis? Sienkiewicz's Novel
in Film and Television, Wiley-Blackwell, Ox-
ford 2009, s. 12-13. Ciekawostka jest fakt, ze
w 1932 1. Cecil B. DeMille kreci film Pod
znakiem krzyza (inny polski tytut: W cieniu
krzyza /The Sign of the Cross/), ktorego fabuta
jest tudzaco podobna do fabuty powiesci Sien-
kiewicza. Ksigzka nie zostata jednak wymie-
niona w czotowce jako zrodto inspiracji. Jan
Stodowski pisze o najczystszym plagiacie (dz.
cyt., s. 108).

H. Sienkiewicz, dz. cyt., s. 316 (rozdz.
XXXVI).

Zob. G. Pucci, Nerone sullo schermo, w: Nero-
nia VI. Rome a [’époque néronienne, red.
J.-M. Croisille, Y. Perrin, Latomus, Bruxelles,
2002, s. 268 oraz J. Reich, Mussolini at the
Movies: Fascism, Film, and Culture, w: Re-
Viewing Fascism. Italian Cinema, 1922-1943,
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red. J. Reich, P. Garofalo, Indiana University
Press, Bloomington 2002.

18 L. Ceplair, S. Englund, The Inquisition in Hol-
lywood: Politics and the Film Community
1930-1960, University of California Press,
Berkeley — Los Angeles — London 1980,
s. 110-111.

19 Co ciekawe, rozkaz Hitlera z 19 marca 1945 r.,

nakazujacy zniszczenie w Niemczech wszyst-

kiego, co przeciwnik mogthy wykorzystaé do
kontynuowania walki, byt nazywany ,,rozkazem

Nerona” (Nerobefehl).

Zob. J. Huston, An open book, Da Capo, Cam-

bridge 1994, s. 201. Na ikonograficzne podo-

bienstwo Nerona stojacego przy makiecie do

Hitlera zwraca uwagg¢ Martin M. Winkler. Zob.

tegoz, The Roman Salute: Cinema, History,

Ideology, Ohio State University Press, Ohio

2009, s. 151.

2l H. Sienkiewicz, dz. cyt., s. 317 (rozdz.

XXXVI). Zaden z filméw nie wizualizuje tej
sceny.

22 Ta wersja jest obecna w filmie Kawalerowicza.

W realizacji amerykanskiej Aulus Plaucjusz
oskarza Nerona, konajac na krzyzu (dokonano
wigc ,,scalenia” dwoch postaci z powiesci),
za$ w produkcjach wloskich jedynym demas-
katorem cezara pozostaje Chilon.

K. Irzykowski, Dziesigta Muza. Zagadnienia
estetyczne kina, Wydawnictwo Literackie, Kra-
kow 1982, s. 312.

24 Cho¢ z dramaturgicznego punktu widzenia ta-

kie zakonczenie jest bez watpienia udane,
z punktu widzenia logiki fabuty — nie do kon-
ca. W filmie Kawalerowicza zabojstwo Nerona
nie nastgpuje bowiem po ucieczce i meczen-
stwie Piotra, ale zaraz po samobojstwie Pet-
roniusza, kiedy dochodza do Rzymu wiesci
o buncie legionow i nowym cesarzu Galbie.
Kiedy w polskiej wersji Quo vadis Piotr opusz-
cza Rzym, niebezpieczenstwo, przed ktorym
uchodzi, w zasadzie juz nie istnieje.

2 H. Sienkiewicz, dz. cyt., s. 572 (rozdz. LXXII).
6 Tamze, s. 138 (rozdz. XIV). Zaden z filméw

nie powiela sceny zawartej w powiesci, gdy
Chilon — pdzniej oczerniajacy chrzescijan —
jest przedstawiany Neronowi przez dwéch Zy-
dow, ktorzy mowia, ze jest on prawdomoéwny
i ma matke Zydowke.

27 Tamze, s. 584-585 (rozdz. LXXIV).
2 W filmie Guazzoniego nie poznajemy tresci

listu wystosowanego przez Petroniusza — po-
kazany jest jedynie gest jego lektury.

2 H. Sienkiewicz, dz. cyt., 529 (rozdz. LXIII).
30 W. Gombrowicz, Dziennik 1953-1956, Wy-

dawnictwo Literackie, Krakow 1989.




