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PASJA JAKO TEMAT ROCK-OPERY

Przyjecie operowego kostiumu dla rockowego widowiska teatralnego w
latach sze$¢dziesiatych naszego stulecia oznaczalo probe dostosowania
tradycyjnej konwencji scenicznej do stylistyki nowego tworzywa dzwickowego
oraz charakteru tre$ci preferowanych przez autoréw rockowych musicali. Tresci
te korespondowaly niejednokrotnie z ideami i postawami wiasciwymi ruchom
kontrkulturowym, ktorych ideologie i doktryny stanowity czesto $wiadectwo
myslowego i filozoficznego synkretyzmu odzwierciedlajacego tradycje i kierunki
roéznych epok i pradéw umystowych. ,,Jednym z charakterystycznych sktadnikow
kontrkultury jest réwniez nurt poszukiwan religijnych. Inspiracje tych
poszukiwan stanowig religie wschodnie: taoizm, buddyzm indyjski, buddyzm
zen, rozne szkoty jogi, braminizm (kult Krishny, legendarnego bohatera
Mahabharaty), a takze ideologia wczesnego chrzescijanstwa”'. Wérdd tresci —
coraz czesciej wyrazanych w muzyce rockowej — pojawity si¢ wigc rowniez
motywy biblijne (zar6wno staro- jak i nowotestamentowe), implikujac powstanie
nurtu zwanego Jesus music albo Jesus rock. Osoba Chrystusa, Jego nauka i
dzialalnos¢ staly si¢ tematem wielu piesni i piosenek, a takze wiekszych form
wokalno-instrumentalnych. Posluzenie si¢ wspolczesnymi $rodkami ekspresji
dzwigkowej w liturgii nabozenstw réznych kosciotow i wyznan chrzescijanskich
znacznie wzbogacito 6w kierunek muzyczny, bedacy odpowiednikiem
sakralnego nurtu prazrodet jazzu: spirituals, jubilee i gospels.

Ich stylistyke juz na poczatku lat szes¢dziesiatych probowano wykorzysta¢ do
skonstruowania spektaklu muzycznego, jakim okazaly si¢ murzynskie jasetka —
Black Nativity Jamesa Langstona Hughesa, prezentowane w 1962 r. w Londynie?.
Widowisko to laczylo w sobie tradycje Nowego Testamentu z zywiolowoscia
rytmiczng i ekspresyjng artykulacja muzyki gospel oraz elementami teatralnej,

"A. Jawtowska, Drogi kontrkultury, Warszawa 1975, s. 207.
2 Zob. A. Osiecka, Pod urokiem gospels, ,,Jazz”, 1963, nr 9, s. 8.
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quasi-musicalowej inscenizacji. Black Nativity stanowi¢ mogly jedno ze zrédet
inspiracji tworcow wykorzystujacych podobne motywy i tematy oraz chwyty
inscenizacyjne, ale juz w polaczeniu z muzyka rockows. Przekonywatly o tym w
sposob szczegolny i wyrazisty dwa widowiska, jakie na poczatku lat siedemdzie-
sigtych pojawily si¢ na scenach Europy Zachodniej i Standéw Zjednoczonych:
Godspell Stephena Schwartza i Johna Michaela Tebelaka oraz Jesus Christ
Superstar Andrew Lloyda Webbera i Tima Rice’a. Tematem obu musicali
rockowych — uwazanych za najwybitniejsze osiggnigcia nurtu Jesus music — byly
ostatnie dni zycia Chrystusa, ukazywane jednak w odmienny sposob. Kazda z rock-
oper eksponowala nieco inne watki i problemy, odznaczaty si¢ odmienng struktura
oraz stylistyka wykorzystanego materiatu dzwigkowego.

Zarys libretta musicalu Godspell tworzyta praca dyplomowa (w formie
tekstu sztuki teatralnej), napisana w 1969 r. przez Johna Michaela Tebelaka na
Wydziale Teatralnym nowojorskiego Carnegie Technicum. Jej podstawa byta
Ewangelia wedlug $w. Mateusza, uzupelniona pézniej na potrzeby sceniczne
tekstami piosenek autora muzyki, Stephena Schwartza, ktore byly parafraza
dawnych angielskich piesni religijnych. Cato$¢ przedstawiono po raz pierwszy
na scenie off-off-broadwayowskiego Cafe la Mama (gdzie dziatal wcze$niej
inscenizator musicalu Hair, Tom O’Horgan) — by 17 maja 1971 r. zaprezentowaé
juz rock-opere widzom teatru broadwayowskiego Cherry Lane’. Akcja sztuki
rozgrywata si¢ ,,w Nowym Jorku lub jakimkolwiek innym wielkim mieScie,
wspotczesnie”, a jej bohaterami byto dziesiecioro mtodych ludzi, pragngcych w
formie beztroskiej zabawy ukaza¢ nauke i1 dziatalno§¢ Jezusa — poprzez
inscenizowanie biblijnych przypowiesci: ,,Przedstawienie Godspell otwiera
filozoficzny jazgot Sartre’a, Nietzschego i innych wielkich myslicieli, ktorych
przywotuje do porzadku rozbawiony, chtopaczkowaty Jan Chrzciciel [...].
Nastgpnie ogladamy kolejne przypowiesci biblijne, odgrywane na wzor
numerow rewiowych czy music-hallowych: tu wystepuje tradycyjna kukta
brzuchomowcy, gdzie indziej znéw przypominaja nam si¢ zywe obrazy z
angielskich pantomim, jeszcze inna scena to numer taneczny z nieodzowng
laseczka, ktora jak zaczarowana, pojawia sie w reku tancerza”*.

Struktura Godspell jawila si¢ zatem jako konstrukcja zbudowana ze swobod-
nie utozonych scen i obrazéw, ktéra budzi skojarzenia z rozmaitymi gatunkami
teatralnymi: tableau, rewig, maska, music-hallem, commedig dell’arte, ktore —
oddziatujac niegdy$ na powstanie i rozwoj musicalu — same nie tworzyly form
spojnych i integralnych. Taki ksztaltt widowiska pozwolit Schwartzowi i

3 Rezyserem spektaklu — prezentowanego na Broadwayu 1977 razy — byt autor libretta John
Michael Tebelak.

# Jest to fragment recenzji I. Wardle’a z londynskiego przedstawienia Godspell, zamieszczonej
w ,,Times”, 19 XI 1971, ktora przytaczam za [sz], Chrystus na scenie, ,,Dialog”, 1972, nr 6, s. 163.
Londynska inscenizacja musicalu (rowniez przygotowana przez Tebelaka) byta tozsama z wersja
nowojorska.
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Tebelakowi na ukazywanie kolejnych przypowiesci biblijnych — bez koniecznosci
podkreslania w tekscie libretta ich bezposrednich wzajemnych zalezno$ci
przyczynowo-skutkowych. Wystarczylo w tym wypadku odwotanie si¢ do
$wiadomosci i wiedzy widza, znajacego tre§¢ Ewangelii. Swiadomo$é ta pozwolita
publicznosci — mimo cyrkowo-blazenskiego miejscami sztafazu widowiska (,,Jezus
jest klownem z wielkim czerwonym nosem, nosi koszule z napisem Superman i
krotkie spodenki, a przycigga ludzi do siebie tym, ze bez przerwy blaznuje i
urzadza rozne zabawy”’) — na whasciwe odczytanie sceny chrztu (,,Jan Chrzciciel,
z czerwonym wiadrem plastykowym w r¢ku, pyta Chrystusa: ,,Czy mam ci¢
ochrzci¢?”®), sceny uratowania nierzadnicy przed ukamienowaniem, przypowiesci
0 dobrym Samarytaninie i 0 synu marnotrawnym, czy wreszcie sceny wesela w
Kanie Galilejskiej i cudu przemiany wody w wino. Ta swego rodzaju ,,clownada”
dominowata zreszta w zasadzie tylko w pierwszej czesci widowiska, ktorego drugi
akt wprowadzal juz atmosfere¢ zblizajacego si¢ dramatu: przeshuchania Jezusa
przed trybunalem zydowskim, Ostatniej Wieczerzy, modlitwy w Ogrojcu,
judaszowskiego pocatunku i1 ukrzyzowania, ktore inscenizowano w rozmaity
sposob (krzyzujacymi byli sami apostotowie).

Zroznicowanemu charakterowi poszczegdlnych scen oraz konwencji teatral-
nych wykorzystanych w spektaklu, odpowiadata warstwa dzwickowa przedsta-
wienia — wyzyskujaca bogactwo stylistyczne wielu nurtow muzyki rozrywkowe;j.
Pierwszy temat widowiska (Prepare ye the Way of the Lord) — stanowiacy
parafraze stow $w. Jana Chrzciciela, przypominajacego zapowiedz proroka
Izajasza ze Starego Testamentu (Jest to Ten, o ktorym powiedziaf prorok Izajasz:
Glos wolajgcego na pustyni! Przygotujcie droge Pana! Zbudujcie dla niego
proste goscince!)’ — tworzyt muzyczna introdukcje wokalno-instrumentalna,
opartag na schemacie ,,call-and-response”, w ktérym gltosowi syna Zachariasza
odpowiadali kontrapunktycznie pozostali bohaterowie musicalu, powtarzajac
wielokrotnie jedyne (tytutlowe) zdanie catego tekstu piosenki. Modlitwy o
powszechne zbawienie staly si¢ trescia drugiej kompozycji (Save the People),
wykonywanej bezposrednio po scenie chrztu, w ktérej inwokacja God, Save the
People — podobnie jak wczesniej Prepare ye the Way of the Lord — wielokrotnie
byta powtarzana w réznym tempie i réznym ujeciu rytmicznym, taczac stylistyke
gospel ze strukturg psalmu responsoryjnego i rytmika rocka.

Poczatkom nauczania Jezusa towarzyszyla juz piesn o tagodnie wyprofilowa-
nej linii melodycznej (Day by Day) z fortepianowym akompaniamentem —
wskazujgca na zwigzki tego tematu ze stylistyka walca w jego spokojniejszej,
angielskiej odmianie. Ow motyw melodyczny powtarzany byt jeszcze w
widowisku kilkakrotnie. Z kolei piosenka Learn Your Lesson Well przywotywata

> Jest to cytat z korespondencji R. Schostack z Londynu dla ,,Frankfurter Allgemeine Zeitung”,
7 X1I 1971, zamieszczony w ,,Dialogu”, 1972, nr 6, [sz], Chrystus na scenie, s. 163.

% Tamze.

7 Przekiad R. Brandstaettera.
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swym klimatem typowo kabaretowe, ,ascetyczne” pod wzgledem melodyki i
aranzacji utwory, a song Bless the Lord stanowil probe dynamicznego, rock and
rollowego wrgcz rozwiniecia — spokojnego poczatkowo — tematu. Kabaretowa
stylistyka powracata w piosence All for the Best — w zintensyfikowanym,
tanecznym ujeciu rytmicznym, przypominajgcym by¢ moze nieco dawne popisy
George’a M. Cohana i Freda Astaire’a. Dynamika muzyki rockowej shuzyla za
osnowe choéralnej piesni Apostotow, wykonywanej na cze$¢ Jezusa Light of the
World, oraz utworowi Alas for You. Klimat nastrojowej ballady dominowat w
piesni nierzadnicy — uratowanej przez Jezusa przed ukamienowaniem i wyrazajgcej
che¢ podazenia za Nim Jego droga — oraz w kompozycji On the Willows.
Zroznicowany stylistycznie okazat si¢ finat spektaklu — kreslacy tlo tragedii
ukrzyzowania kontrastowo zestawionymi $rodkami wyrazowymi: ,,0strg” muzyka
rockowa i tagodnie zarysowang linig melodyczng piesni Lonely God.

Niemal dla wszystkich fragmentow muzycznych spektaklu charakterystycz-
na byla konstrukcja przypominajagca w pewnym sensie budowe scen w
klasycznych wtoskich operach, gdzie partia recytatywna poprzedzata rozwinigcie
tematu majace posta¢ melodyjnej arii. Takze Schwartz i Tebelak — wzorujac si¢
na tej formule — taczyli w poszczegolnych scenach fragmenty melorecytacyjne z
czgsciami w pelni umelicznionymi, wykorzystujac jak najszerzej dialogowy
schemat ,,call-and-response”, zaczerpniety z psalmow i murzynskiego folkloru
muzycznego. Instrumentalna warstwa Godspell odzwierciedlala brzmienie
charakterystyczne dla muzyki rockowej i popularnej poczatku lat siedemdziesia-
tych, obejmujacej glos fortepianu, elektrycznej gitary basowej i solowej, gitary
akustycznej, fletu, zestawu instrumentow perkusyjnych. Byly to — w potagczeniu z
glosami wokalnymi — $rodki wykonawcze odpowiadajgce rytmicznemu i
tanecznemu charakterowi widowiska. Jego prezentacje poza Broadwayem
powielaly najczeéciej inscenizacje Tebelaka z Cherry Lane, zachowaty jednak
rewiowo-music-hallowy ksztalt catosci. Dotyczylo to takze filmowej adaptacji
Dawida Greene’a, w ktorej odtworcg roli Jezusa byt Victor Garber, a Judasza
David Haskell.

Odmienny od Godspell charakter — pod wzgledem konstrukcyjnym i styli-
stycznym — nosito inne widowisko rockowe nalezace do nurtu Jesus music,
dzielo tworcow brytyjskich: Tima Rice’a (libretto i teksty piosenek) oraz
Andrew Lloyda Webbera (muzyka) Jesus Christ Superstar®, uznawane juz za w
pelni reprezentatywne dla rock-operowego gatunku. Musical ten byt dojrzats
egzemplifikacja integralnej formy dramatyczno-muzycznej. Sztuka Webbera i
Rice’a ukazywata siedem ostatnich dni zycia Chrystusa — od narady w Betanii,
poprzedzajacej Jego triumfalny wjazd do Jerozolimy, do ukrzyzowania. Osobami
dramatu — obok postaci tytutowej — byli: Judasz Iszkariota, Maria Magdalena,

8 Premiera Jesus Christ Superstar odbyta si¢ 12 pazdziernika 1971 r. w nowojorskim Mark
Hellinger Theatre. Spektakl rezyserowat Tom O’Horgan.
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Piotr, Szymon, Krél Herod, Poncjusz Pitat, Annasz, Kajfasz, apostotowie,
kaptani, wierni, Zotnierze, tredowaci, faryzeusze, lichwiarze, kupcy i jerozolim-
ski thum. Gléwny watek fabuly tworzyl konflikt migedzy Jezusem a Judaszem,
kwestionujagcym prawo Chrystusa do publicznego nauczania i przewodzenia
Apostotom oraz zarzucajagcym Nazarejczykowi sprzeniewierzenie si¢ idealom
przez Niego gltoszonym. Powatpiewanie Iszkarioty w boska naturg Jezusa i jego
mesjanskie postannictwo zbieglo si¢ z planami zydowskich kaptanow —
upatrujagcych w osobie Chrystusa politycznego buntownika, ktory zagraza swa
dziatalnoscig podstawom prawnego porzadku panstwa. Powszechne uwielbienie
— jakim otoczony byl Jezus przez Jerozolimska spotecznos¢ — z czasem ustagpito
uczuciom wrogosci i szyderczym zadaniom ukrzyzowania Nazarejczyka. Jedna z
0s0b, ktore pozostaty do konica wierne Jezusowi, okazata si¢ Maria Magdalena —
zastanawiajgca si¢ nad silg oddzialywania Jego osoby. Po scenie Ostatniej
Wieczerzy, czuwania w Ogrojcu, zdradzie Judasza i ponizajacego procesu —
obraz ukrzyzowania konczyt fabutg dwuaktowego dramatu.

Libretto Tima Rice’a eksponowato tylko niektore aspekty dziatalnosci i meczen-
stwa Chrystusa, pomijajac szereg znaczacych postaci wystepujacych w Ewangelii.
»Webber 1 Rice [..] zajeli si¢ glownie obrazem Chrystusa jako mysliciela,
charyzmatycznego przywddcy ruchu dysydenckiego, oraz jako cztowieka, ktory padt
ofiarg innych, podobnie jak meczennicy wspotczesni: Martin Luther King czy Robert
Kennedy”’. W szczegdlny sposob tekst sztuki uwypuklat tragedie Judasza, bedacego
narzedziem zdrady i inspiratorem dziatan skierowanych przeciwko Jezusowi i
Apostotom: ,,[...] uklad stosunkéw miedzy Judaszem a Chrystusem stanowi o$
spektaklu [...]. Od samego poczatku Judasz troszczy si¢ o Jezusa i stuzy mu rada,
niczym przyjaciel 1 powiernik rozkapryszonego i zepsutego powodzeniem bozyszcza
piosenki, ktéremu nagle woda sodowa uderzyta do glowy, albo tez jak zaufany
doradca przywodcy politycznego, ktdry powaznie potraktowat to, co o nim piszag w
gazetach”'"’. Bez odpowiedzi pozostalo natomiast w musicalu pytanie o atrybuty
godnosci krolewskiej 1 boskos¢ Chrystusa — wceigz stawiane przez bohateréw sztuki
(Judasza, Mari¢ Magdaleng, kaplanow zydowskich, Pitata, Heroda), w ktorej
pomini¢to scen¢ zmartwychwstania ,,[...] w przeciwienstwie do innych musicali
broadwayowskich Jesus Christ Superstar zmusza swych widzow do zastanowienia
sie, czy Chrystus byt Synem Bozym, czy po prostu czlowiekiem™''. Nie pojawita sig
takze w rock-operze posta¢ Maryi, Matki Jezusa.

Cato$¢ nie byla ukazywana w konwencji werystycznego odwzorowania
kostiumoéw 1 scenerii sprzed dwoch tysigey lat, lecz przedstawiona zostata z
wykorzystaniem na wskro$ wspoétczesnych (dos¢ prostych najczesciej) srodkow
plastycznych i choreograficznych — zharmonizowanych z muzyka rockowa.

9 [sz], art. cyt., s. 162.

10 Tamze.

''Sg to rozwazania anonimowego dziennikarza tygodnika ,,Time” (25 X 1971), przytoczone
w artykule [sz] 162.
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W scenografii odnalez¢ mozna byto jedynie elementy stylizacji, wskazujace na
zrédlo inspiracji realizatorOw przedstawienia. Owo potaczenie biblijnego
motywu z atrybutami wspotczesnej pop-kultury mialo na celu umozliwienie
odbiorcy przeprowadzenia refleksji nad znaczeniem i charakterem osoby i roli
Jezusa w XX-wiecznych ruchach kontestacyjnych (traktujacych czesto Jego
posta¢ w sposob powierzchowny i1 uproszczony) — poprzez utozsamienie z
mtodziezowymi idolami muzyki rockowej (co wyjasnia w pewnym sensie tytut
widowiska). Taki mariaz i jego konsekwencje estetyczne wzbudzity jednak
najréznorodniejsze — niejednokrotnie bardzo krytyczne — opinie recenzentéw
rock-opery, zarzucajacych dzietu Rice’a i Webbera powierzchownos¢,
eklektyzm, brak dobrego smaku i niejednolito$é stylistyczna '*. Krytycyzm taki —
wyrazany rowniez m.in. przez anonimowego dziennikarza ,Time’u”",
zarzucajacego inscenizatorom bluznierstwo — nie przez wszystkie kregi
odbiorcow byt jednak podzielany, o czym $wiadczyly proby przeprowadzenia
wszechstronnej i w miarg obiektywnej analizy widowiska, w ktérej nie moglo
zabrakna¢ ocen samej muzyki rock-opery (pomijanych przez komentatorow pism
»lime” i ,,Down Beat”), bedacej podstawowym nos$nikiem scenicznej akcji —
dynamizujacym i rozwijajacym ja.

Tworcy Jesus Christ Superstar starali si¢ nada¢ swemu dzietu jak najbardziej
zwarty 1 spojny charakter, ograniczajac liczbe scen i zwigzanych z nig kompozycji
do niezbgdnego — dla przejrzystosci akcji — minimum. Dwuaktowa opera — zgodnie
z tradycja gatunku — rozpoczynala si¢ uwerturg obejmujaca najwazniejsze motywy
melodyczne spektaklu, ktorej oryginalno$¢ przejawita si¢ w wykorzystaniu — obok
brzmienia orkiestry — takze glosu choru. Chor 6w — ztozony z jerozolimskiego
thumu, tredowatych, Apostotow i ich kobiet — tworzyt tez polifoniczne tlo dla
piesni solowych oraz dialogéw, prowadzonych przez bohaterow sztuki (What'’s the
Buzz, This Jesus Must Die, Hosanna, The Last Supper, The Arrest). Dazenie do
wewnetrzne] zwartoSci dzieta i nadania mu jak najbardziej ,,melicznego”
charakteru spowodowalo rezygnacje z wprowadzenia jakichkolwiek partii
moéwionych do spektaklu, ktére moglyby niepotrzebnie ostabia¢ tempo akcji.
Sporadycznie pojawialy si¢ jedynie fragmenty noszace znamiona recytatywu — na

12 Zob. D. Morgenstern, Jesus Christ Superstar — bez rozgrzeszenia, ,,Jazz”, 1972, nr 2,
s. 18 (przedruk z pisma ,,Down Beat”).

13 Dziennikarz ,,Time’u” w pierwszej czesci swej relacji z przedstawienia scharakteryzowat
jego warstwe scenograficzna, piszac m.in., iz ,,Jezus pojawia si¢ na scenie na ksztalt symbolu
fallicznego: wyrasta niczym srebrzysty krokus z kielicha przypominajacego btyszczace miseczki, w
ktorych restauracje hotelowe podaja grapefruity, a na koncu wida¢ go ukrzyzowanego na
surrealistycznym trojkacie, ktory (na ukrytym podnosniku) z wolna zbliza si¢ do widzéw. Wraz z
Jezusem na scenie widzimy slodka, zmystowa Mari¢ Magdalene, kwintet zydowskich kaptanow,
ktérzy domagaja si¢ ostatecznego rozwigzania »kwestii Jezusowej«, krola Heroda — pederaste-
transwestytg, a takze zdrajc¢ Judasza, granego przez Murzyna, ktéry swym talentem i nie-
wyczerpang energia raz po raz zaémiewa samego Jezusa. Judasz w srebrnych szorcikach wraca ze
$wiata umartych. Pojawia si¢ na trapezie ozdobionym motylimi skrzydtami [...].”, [sz], art. cyt.,

s. 160-161.
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przyktad stowa Jezusa, wypowiadane w scenie ukrzyzowania (The Crucifixion)
oraz przestuchania (7rial Before Pilate). Wszelkie dialogi i monologi byly w petni
,sumuzycznione”, a ich instrumentalne tlo tworzyla orkiestra symfoniczna,
wzbogacona o brzmienie instrumentdéw charakterystycznych dla muzyki rockowej
(organy i gitary elektryczne, perkusja, fortepian).

Profil rysunku linii melodycznych poszczegoélnych kompozycji dostosowany
byt do klimatu kolejnych scen i tekstow z nimi zwigzanych. Piesn Marii
Magdaleny [ Don’t Knéow How To Love Him miata charakter lirycznej arii, a
ztorzeczenia Krola Heroda, kierowane przeciwko Jezusowi w formie szyderstw i
oszczerstw (King Herod’s Song), nosily znamiona piosenki kabaretowej z
elementami ragtime’u. Andrew Lloyd Webber nadal posta¢ hymnu piesni
towarzyszacej wjazdowi Chrystusa do Jerozolimy (Hosanna), a choralny dialog
— utrzymany w spokojnym tonie — uzupelnial sceng ostatniego wspdlnego
spotkania Jezusa ze wszystkimi Apostotami (The Last Supper). Klimat ten taczyt
si¢ takze z piesnig Jezusa Poor Jerusalem oraz poczatkowym fragmentem
Gethsemane
(I Only Want To Say), stanowigcym inwokacj¢ skierowang do Boga podczas
modlitwy w Ogrojcu.

Wybitnie motoryczny i dynamiczny charakter muzyki rockowej wykorzy-
stany zostal przez kompozytora w obrazach wyrazajacych najbardziej skrajne
postawy 1 odczucia bohaterow dramatu — w scenie przygotowan do zdrady
Judasza (Damned For All Time), wypedzenia kupcoéw z jerozolimskiej §wiatyni
(The Temple) oraz srodkowej czesci modlitwy Jezusa w Ogrdjcu (Gethsemane).
Cho¢ w rock-operze Webbera trudno spotkac leitmotiv w klasycznej jego postaci
— to jednak repryzowy charakter niektorych tematdéw zostat zachowany. Dotyczy
to motywu melodycznego piesni Marii Magdaleny (I Don’t Know How To Love
Him) — powtarzanego przez Judasza w scenie jego $mierci (Judas’ Death) — oraz
tematu modlitwy Jezusa w Ogrdjcu (Gethsemane), przedstawianego ponownie w
wersji instrumentalnej jako koda catosci przez orkiestre (John Nineteen Forty
One). Tytul ostatniego utworu byl nawigzaniem do stow z Ewangelii $w. Jana: 4
na miejscu, gdzie go ukrzyzowano, byt ogrod. A w ogrodzie nowy grobowiec, w
ktérym nikt jeszcze nie spoczywal*. Tekst ten byt jedynym cytatem bezposred-
nio odnoszacym si¢ do Nowego Testamentu, ktorego tres¢ i jezyk ulegly — w
przeciwienstwie do Godspell Tebelaka i Schwartza — znacznym przeksztatce-
niom. Zarzuty, kierowane do tworcow widowiska, czgsto dotyczyly tego wilasnie
aspektu — niezgodno$ci libretta z treScig Ewangelii oraz niestosownosci srodkow
artystycznych stuzacych jej przedstawieniu .

Jezyk, jakim poshuzyt si¢ Tim Rice w konstruowaniu libretta, istotnie od-
zwierciedlat charakter mowy potocznej, czy nawet hippisowskiego slangu — jednak

14 Przektad R. Brandstaettera.
'S Por.: Dan Morgenstern, art. cyt., [sz], J. Wotkowski, Jesus Christ Superstar (wstep
do polskiego przektadu libretta), ,,Zycie i My$1”, 1973, nr 1.
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w sferze literackiego uksztattowania znacznie przewyzszal idiom wilasciwy
sakralnym pie$niom murzynskim wykorzystywanym w liturgii. ,,Licentia poetica” i
zasady zwigzane z jej stosowaniem takg budowe tekstu w petni motywowaly.
Takze zastrzezenia — sformutowane przez niektorych teologéw niemieckich'®
(zar6wno wobec Godspell, jak i Jesus Christ Superstar) — iz rock-opera pomija
scen¢ zmartwychwstania, $wiadczy¢ wrecz mogtly o ich nieznajomosci charakteru
zrodet bedacych podstawa tekstu libretta. By¢ moze bowiem nawet przypadkowy
zbieg okolicznosci sprawit, iz mimo ze dzielo Webbera i Rice’a nie pretendowato
do roli teatralnej egzegezy Pisma Swietego — to jednak w pei odzwierciedlato
przynajmniej dwie zasadnicze cechy jednej z czterech Ewangelii — Ewangelii
wedlug $w. Marka. Jej tekst — uksztaltowany na podstawie ustnej relacji Piotra
Apostota — napisany byl wlasnie zwyktym, potocznym jezykiem, powszechnie
zrozumiatym i uzywanym w mowie codziennej. Natomiast mesjanski charakter
postannictwa Jezusa nie byt rowniez przez Marka ujawniony od poczatku i —
podobnie jak miato to pozniej miejsce w libretcie Rice’a — dopiero z dialogow i
poszczegodlnych zdarzen wnioskowa¢ mozna o celu owego postannictwa: ,,[...] w
cyklu krétkich opowiesci, szybko po sobie nastgpujacych, powigzanych z sobg
postacig Syna Czlowieczego, pokazuje Go nam Marek w dzialaniu jako czlowieka
czynu, ukrytego Mesjasza [...] $wiadomego krotkosci swojego ziemskiego zywota i
usitujacego sumg dziatan, niekiedy pelnych tajemniczych niedoméwien, utrwali¢ w
pamieci ludzkosci swoj zywy i niepowtarzalny obraz. [...] Opowiesci Marka sg
malymi scenami dramatycznymi o niestabngcym napieciu akcji, pozbawionej
dhugich mow 1 teologicznych wywoddw, o ostro zarysowanym krétkim i zwartym
dialogu i czesto rownie krotkich i zwartych pointach [...] $mialo mozna moéwic¢ o
dramatycznych walorach Markowej narracji. [...] Ro$nie napigcie, niepokoj,
oczekiwanie, Igk, groza [...]. Marek na poczatku swojej Ewangelii nie deklarowat
ani Mesjanstwa ani BoskoSci Jezusa z Nazaretu. Ujawnienie mesjanskiego
postannictwa Chrystusa dokonuje si¢ stopniowo poprzez Jego dzieta, poprzez
fabule, spigcia 1 konflikty. [...] Whasciwy wymiar postaci Chrystusa wylania si¢
powoli wraz z rozwijajacg si¢ akcja i narastajagcymi konfliktami, wedtug praw
rzadzacych architekturg utworu dramatycznego. Stuchacz wie o Jezusie tyle, ile
wiedzg Apostotowie, ale rownoczesnie wraz z dojrzewaniem ich wiedzy o Jezusie
réwniez w stuchaczu dojrzewa wiedza o Jezusowym postannictwie” .

Ow sposdb narracji oraz ,architektura utworu dramatycznego” w pehni
zachowane zostaly takze w sztuce Rice’a, ktorej ,,sceniczno$¢” przejawita si¢
wlasnie w stopniowaniu napiecia i wartkim, ,,potocznym”, zrozumialym dla
odbiorcy dialogu. Tylko taka bowiem konstrukcja utworu moglta uczyni¢ go
spojnym i budzacym zainteresowanie widza przez caly czas trwania spektaklu.

16 ,
Por. [sz].

"R. Brandstaetter, Dramat o Jezusie, [w:] Ewangelia wedlug Swietego Marka, Warsza-
wa 1980, s. 8-9.
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Warstwa dzwickowa widowiska owe walory dramaturgiczne w jeszcze
wigkszym stopniu uwypuklita, stanowigc naturalne spoiwo w postaci poliryt-
micznego, zroznicowanego sonorystycznie, melodycznie i harmonicznie
symfonicznego rocka — $rodka ekspresji kumulujgcego tradycje muzyki
symfonicznej, stylu gospel, ragtime’u, dixielandu, muzyki kabaretowej i
rewiowej, stylu sweet oraz wykorzystujacego roznorodne srodki artykulacji
(melizmatyka choralna, quasi-belcanto, ,aktorska” interpretacja tekstu,
melorecytacja, krzyk, improwizacja instrumentalna). Tworzywo to czynito rock-
opere¢ Webbera i Rice’a integralng formg muzyczno-teatralng, bedaca kolejnym
ogniwem ewolucji gatunku i jednoczesnie $wiadectwem ciaglosci tradycji
muzycznego dramatu. W Jesus Christ Superstar splataly si¢ bowiem nieoczeki-
wanie nurty sceniczne odleglych od siebie epok, w ktorych muzyka jednak
zawsze towarzyszyla teatrowi: ,,Wszystko si¢ tu skad$ wywodzi — z blueséow i
Negro spirituals, z teatru ekspresjonistycznego i brechtowskich songéw. A
mozna by [...] twierdzi¢, iz widowisko to wywodzi si¢ ze Sredniowiecznych
misteriow religijnych. [...] Podobnie bowiem jak niegdys owe »gry« (jeux) o
Mece Panskiej, Narodzeniu, Zmartwychwstaniu czy Pierwszych Rodzicach, byly
w $redniowieczu rzecza powszechng, czyms$ plebejskim, nalezacym do
wszystkich, tak dzi§ Jesus Christ Superstar jest czyms$, w czym koncentrujg si¢
najbardziej powszechne tesknoty religijne naszego czasu [...]" '*.

Motywy biblijne nie pozostawaly naturalnie jedynymi tematami rock-
operowych librett — cho¢ spektakle inspirowane muzyka rockowa tresci te nadal
ukazywaty. Dotyczylto to nie tylko rockowego musicalu w jego ,,czystej” postaci,
ale takze konstrukcji dramatyczno-muzycznych nawigzujacych swym ksztattem
do tradycji innych gatunkow: oratorium, mszy i formy widowisk baletowych —
rozwijanych niezaleznie od rock-opery badz pozostajacych z nig w symbiozie.
Atrakcyjnosé 1 $wiezo$¢ nowego tworzywa dzwigkowego pozwolily na jego
laczenie z réznorodnymi $rodkami scenicznego wyrazu, a takze — podobnie jak
dziatlo si¢ to w przypadku ,klasycznego” musicalu — na wykorzystywanie w
tworczosei filmowej, co przejawito si¢ w ekranizacji zarowno Godspell . jak i
Jesus Christ Superstar®.

¥B.Poci ej, Prgdy sakralne w jazzie, ,,Jazz”, 1973, nr 7/8, s. 8.

1 Rezyserem filmowej wersji Godspell byt w 1973 r. David Greene; posta¢ Jezusa odtwarzat
Victor Garber, a Judasza David Haskell.

2 Rezyserem ekranowej wersji Jesus Christ Superstar w 1973 r. byt twérca filmowej adaptacji
Skrzypka na dachu, Norman Jewison, ktory wraz z Melvynem Braggiem napisat takze scenariusz.
Muzyke — wykonywana przez orkiestr¢ pod dyrekcja André Previna — zinstrumentowat Andrew
Lloyd Webber. W roli Jezusa wystapil Ted Neely, w roli Judasza Carl Anderson, a rol¢ Marii
Magdaleny odtwarzata Yvonne Elliman. W celu ukazania ,,naturalnego” miejsca akcji realizatorzy
filmu wykonywali zdj¢cia w Izraelu.
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MOTIFS BIBLIQUES DANS LE DRAME MUSICAL CONTEMPORAIN

Résumé

L’auteur présente certains motifs tirés de 1'Ancien et du Nouveau Testaments qu'on a utilisé
récemment dans la rock-musique (le courant Jésus rock). Le personnage du Christ, son activité et
son enseignément constituent le sujet des chantes, des chansons et des formes vocales plus grandes.
L’article analyse la construction et le style des spectacles choisis.



