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Poszukując sacrum  
w polskim filmie religijnym

B ezreligijność m yśli polskiej je s t  zdolna doprow adzić do rozpaczy.
Tu w ypow iada się jak b y  instynktow nie w yczuty  b rak  w szelkiego 
zw iązku z d ługotrw ałym i, pow szechnie dojrzew ającym i spraw am i 
życia gatunkow ego. N ie chcem y m ierzyć sam ych siebie w ielką 
m iarą1.

Ten krytyczny osąd, sprecyzow any w  1911 roku przez Stanisława 
Brzozowskiego, Jó zef Czapski przyw oływ ał w  eseju z roku 1963. Obu 
autorów  łączyła troska o intensyw ność życia duchow ego, św iadom ość 
wagi problem atyki religijnej i poszukiw anie w zorców  um acniających 
autentyczną postaw ę wiary. Opinia Brzozowskiego, sprow okow ana 
dom inacją skostniałych form polskiego katolicyzmu ludowego, niepopar- 
tego głęboką refleksją i m oralną dyscypliną, ja k  rów nież sym ptom a­
tycznym  dla przełom u X IX i XX  wieku rozprzestrzenianiem  się 
św iatopoglądu naukowego wydaje się właściwym  m ottem  także dla 
rozw ażań nad rodzim ym  film em  religijnym , czy też raczej nad nikle 
zaznaczającą się w  naszej kinem atografii obecnością św iadom ie 
podejm ow anych i interpretow anych treści religijnych2.

Szczególnie w yraziście narzuca się ta teza, kiedy rozpatrujem y 
tw órczość polskich reżyserów  w  kontekście kina europejskiego, boga­
tego w  obrazy służące ekspresji sacrum  i pobudzające do teologicznej 
refleksji. D laczego w  kraju, w  którym  niekw estionow ane są historyczne

1 Cyt. za J. Czapski, O Stanisławie Brzozowskim, [w:] tegoż, Patrząc, Kraków 1983, 
s. 288-289. Zob. S. Brzozowski, Pamiętnik, reprint, Kraków-W rocław 1985, 
s. 143.

2 Koncentruję się na wizualizacjach związanych z rytem i doktryną Kościoła rzymsko­
katolickiego, niekiedy tylko przywołując wątki z dzieł filmowych nawiązujących 
do innych wyznań chrześcijańskich.
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i kulturow e w pływ y tradycji chrześcijańskiej, tak słabo zaznaczyło się 
w  kinie zjaw isko „transm ediacji” (film owych adaptacji B iblii)? Już 
w  1978 roku Andrzej Kowalski w  szkicu pośw ięconym  powojennej 
rodzim ej tw órczości film owej zwracał uwagę na znikom y w  niej udział 
dzieł w ykorzystujących elem enty sakralne. W arto też zastanow ić się, 
na ile aktualna jest diagnoza precyzowana blisko trzydzieści lat temu:

N ie m a jed n a k  w śród polskich film ów  dzieła, które m oglibyśm y 
w  całości określić m ianem : film  religijny (uw zględniając bardzo 
szerokie znaczenie tego słow a)3 .

*  *  *

W ielu autorów  piszących o historii film u religijnego i biblijnego 
podkreśla, że tem atyka ewangeliczna inspirowała tw órców  ju ż  w  okre­
sie kina niem ego. Jednak produkcja kierow ana do niew ybrednego 
widza często nie w ynikała z pobudek religijnych, stanow iąc raczej 
św iadectw o kom ercyjnych źródeł podaży i popytu na tem atykę pasyj­
ną, ujm ow aną w  form ie w idow isk ludowych4. Tw órczość okresu nie­
m ego, zaspokajającą potrzebę rozrywki i ekscytującego przeżycia, 
znam ionow ał styl ilustratorski w  oleodrukowej czy też chrom olitogra- 
ficznej konw encji epoki. Incydentalna produkcja na ziem iach polskich 
pod zaboram i nie m ogła stanowić konkurencji dla realizow anych 
z coraz w iększym  rozm achem  w  USA, Egipcie i Palestynie widow isk 
(Od kołyski do krzyża, 1912; Chrystus, 1914), podporządkow anych 
zasadniczem u celowi: zaprezentow ania interesującej fabuły.

M izerne środki finansowe, którymi dysponowała m iędzyw ojenna 
kinem atografia polska, nie pozw alały na stworzenie dziel, które naw ią­
zyw ałyby do stylistyki obrazów  Cecila B. De M ille’a, tw órcy pierwszych 
w ielkich film owych w idow isk biblijnych (D ziesięcioro przykazań, 
1923; Król Królów , 1927). W arto przypom nieć, że ojciec reżysera byl 
duchow nym  Kościoła episkopalnego, ale postaw a afirm acji w iary 
i am bicja przełożenia B iblii na język  w spółczesności nie pobudzały 
De M ille’a do głębszej filmowej refleksji nad zagadnieniami m etafizycz­
nym i. Atrakcyjność kom ercyjna, która odgrywała niebagatelną rolę 
w  przypadku form uły film ów  polskich podejm ujących w ątki religijne,

3 A. Kowalski, Sacrum  we współczesnym film ie polskim, „W ięź” 1978 nr 21, s. 119.
4 Por. W. Leszczyński, Kościół i film . Z  problematyki stosunku Kościóla katolickiego 

do film u  w latach 1895-1987, Warszawa 1990, s. 25-26.
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była istotnym  czynnikiem  kształtującym  także oblicze ówczesnej 
św iatowej produkcji w ykorzystującej tem atykę sakralną.

Jedynym  przykładem , który przełam yw ał ów  trend był w czesny 
niem y obraz Carla Theodora Dreyera M ęczeństw o Joanny d ’A rc  
(1927). Dzieło to zapowiadało dopracowaną w  późniejszych film ach 
odrębność stylistyczną reżysera, która zyskała m iano „m etafizycznego 
realizm u”. Dzięki roli Renée Falconetti udało się stw orzyć przejm ujące 
patetyczne studium  „nagiej duszy”. Duchowa walka, którą toczyła ze 
swym i opraw cam i bohaterka, ukazywana w  um iarkow anej konwencji 
ekspresjonistycznej, odsłaniała pełnię jej człowieczeństwa. Film owe 
środki ekspresji, w śród których najważniejsze wydaje się operow anie 
w izerunkiem  Joanny (gra twarzy), posłużyły ewokowaniu transcenden­
cji; jak  głosił napis dialogowy: „Męczeństwo było zwycięstwem, a śm ierć 
w yzw oleniem ”. Dreyer przeniósł w ięc ciężar opow ieści z dram atu 
historycznego na dram at eschatologiczny.

Polskie film y przedwojenne, w  których pojaw iały się naw iązania 
do kw estii religijnych, pow staw ały natom iast w edług recepty: szczypta 
m elodram atu, sensacji i cudowności. Dwa czynniki pozafilm ow e 
oddziaływ ały też niew ątpliwie na specyfikę obrazów  z lat 30. -  silna 
pobożność m aryjna w iernych Kościoła rzym skokatolickiego i stanow i­
sko tegoż Kościoła w obec filmu. Po okresie wyrażanej przez papieży 
niechęci i negacji kina, traktowanego jako zjawisko laicyzujące św iado­
m ość społeczną, podw ażające w artości religijne, oficjalny stosunek 
Kościoła zm ienił się w raz z pojawieniem  się radia i cechow ał się inicja­
tyw am i, które zm ierzały do adaptacji i w ykorzystania w  ew angelizacji 
nowych m ediów. Zaznaczm y, że w cześniejszą nieufność najwyższych 
w ładz kościelnych budziły również filmy o tematyce religijnej, niepow sta- 
jące  z reguły z ich inspiracji, a zawierające niezgodne z przepisam i 
praw a kanonicznego w izerunki Chrystusa, M atki Boskiej i innych 
postaci kultus.

W  okresie m iędzyw ojennym  udało się w  Polsce założyć w ytw ór­
nię katolicką i w yprodukow ać kilka film ów, w  których w ykorzystano 
wątki sakralne. Jednym  z nich był dram at sensacyjno-religijny P od  
Twoją obronę, zrealizow any w  roku 1934 przez Edw arda Puchalskiego 
i Józefa Lejtesa (nazw isko Lejtesa, który był pochodzenia żydow skiego, 
pom inięto w  czołówce ze w zględu na niechęć niektórych środow isk 
kościelnych i prasy endeckiej). Film  opow iadający o sparaliżow anym  
w  w yniku katastrofy sam olotu (wątek szpiegowski) lotniku, który dzięki

s Por. tamże, s. 24.
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niezachwianej w ierze swojej narzeczonej odzyskuje zdrow ie w  czasie 
pielgrzym ki na Jasną Górę, odniósł znaczący sukces kasowy.

Finałow y cud nie został pokazany wprost, lecz ekspresyjnie 
zasugerow any poprzez grę twarzy w  zbliżeniach konfrontowaną z ujęciam i 
procesji pątników  z feretronam i i cudow nym  obrazem . Film  w yw ołał 
ogrom ne w rażenie na polskiej publiczności.

O to w  w ielu kinach na terenie całego kraju w  trakcie  projekcji 
sceny cudu uzdrow ienia i scen następnych w idzow ie klękali 
w  p rzejściach i m odlili się6.

Trudno ocenić, na ile było to pow odow ane zatarciem  poczucia 
fikcjonalności fabuły i silnie ujawniającym  się m echanizm em  projekcji- 
identyfikacji, na ile zaś im pulsem  do uzew nętrzniania potrzeb ducho­
wych, który w  owej epoce najwyraźniej nie nakazyw ał dostosow ać ich 
do m ających znam iona sakralności czasu i m iejsca.

Spektakularny sukces prow okował do kontynuacji, a wątki 
m aryjne rozw ijały się w  kinem atografii, przybierając postać ryw alizacji 
kultów: w  roku 1937 powstał film  Ty, co w O strej św iecisz Bram ie. 
Obraz Jana N ow iny-Przybylskiego służył ponow nie egzem plifikacji 
potocznego tw ierdzenia, że wiara czyni cuda. M arię Bogdę, predesty­
nowaną po P od  Twoją obronę  do ról pośw ięcających się i pobożnych 
panien, obsadzono zgodnie z system em  sam oodniesień jako narzeczoną 
w ynalazcy m ateriału wybuchowego. W edług w ersji zm istyfikowanej 
przez szajkę barona, usiłującą wykraść tajem nicę wynalazku, bohater 
ten zginął w  katastrofie kolejowej. Jednak gorące m odlitw y narzeczo­
nej przekonanej, że jej ukochany ocalał i potrzebuje pom ocy, oddziału­
ją  na w spólniczkę barona Irmę i doprowadzają do cudow nego ocalenia 
wynalazcy, podczas gdy w szyscy prześladow cy giną.

Reżyser rozw iązał intrygę dzięki połączeniu w ątku rzeczyw istego 
„zm artw ychw stania” bohatera ze zm artw ychw staniem  duchow ym  jego 
antagonistki. K luczow ą rolę odegrała jedn a z nielicznych w  polskim  
kinie scen w izyjnych, przedstaw iająca spotkanie Irm y (fem m e fa ta le)  
i Chrystusa. Stanowi ona finał sekwencji obrazującej strum ień św iado­
m ości, w yrzuty sum ienia dziewczyny w yw ołane podniosłą atm osferą 
m odlitew ną przed ostrobram skim  obrazem . W  teatralnie przedstaw io­
nej w izji postać Jezusa, ubrana w  długą szatę, ukazana jako  cień na

6 B. i L. Armatysowie, Film fabularny w latach 1930-1934, [w:] B. Armatys, 
L. Arm atys, W. Stradomski, Historia film u polskiego, t. II, 1930-1939, s. 244.
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rozśw ietlonym  płótnie, głosi odpuszczenie grzechów  i zbaw ienie Irm ie 
-  ew angelicznej jawnogrzesznicy. Przem ieniona duchowo fem m e fa ta le  
um iera z m odlitw ą na ustach, a film  kończy scena dziękczynienia skła­
danego przed Ostrą Bram ą przez wynalazcę, jego  m atkę, narzeczoną 
i służącą.

Zarów no P od  Twoją obronę, jak  i zrealizow ana w  1939 roku 
przez Jana Fethkego i H enryka Korewickiego kontynuacja losów  jego 
bohaterów  -  Bogurodzica, oraz Ty, co w O strej św iecisz Bram ie, 
spełniając w ym ogi produkcji kom ercyjnej, propagow ały nieskom pli­
kow any w zorzec pobożności, służyły utrwalaniu tradycyjnego polskiego 
kultu św iętych obrazów, oddziaływ ały na w yobraźnię w idzów  ujęciam i 
procesji i pielgrzym ek, jako dem onstracji w iary społeczeństwa. W  kinie 
m iędzyw ojnia nie znajduje więc odbicia pogłębiona refleksja tw órców  
katolickiej nauki społecznej i propagatorów  personalizm u, zw iązanych 
z redakcjam i: „Verbum ”, „Przeglądu Pow szechnego”, A te n e u m  
K apłańskiego”, „Prądu”, „Ruchu Katolickiego”, „Przew odnika społecz­
nego” czy „K ultury”. N ie m a w  nim  śladu działań i publikacji grup 
katolickich intelektualistów, podejmowanych w  celu dokonania um ysło­
w ego przew rotu, w alki z typem  katolika tradycjonalisty, zw iązanego 
z konserw atyzm em  społecznym  lub skrajną praw icą. Brak też św ia­
dectw, które potw ierdzałyby próby adaptacji m łodej literatury katolic­
kiej. Przypom nę, że debiutowało w tedy pokolenie urodzone około roku 
1910 (Jerzy Andrzejew ski, H anna M alewska, Zofia Kossak, A ntoni 
Golubiew, Karol Ludw ik Koniński).

Zaznaczyła się natom iast w  przedwojennej tw órczości film owej 
tendencja do łączenia sym boliki religijnej i patriotycznej. W  1934 roku 
chrześcijańska w ytw órnia film ow a Rym ofilm  w yprodukow ała wysoko- 
budżetow y dram at historyczno-religijny Przeor K ordecki -  obrońca  
Częstochow y  (reż. Edward Puchalski), który stanow ił kom pilację 
elem entów  potocznej w iedzy historycznej, rom ansu, dziew iętnasto­
wiecznej ikonografii i realizowanych w  odpustow ym  guście w izualiza­
cji ingerencji św iata nadprzyrodzonego w  historię Polski. Film  
w  osnow ie w ątku rom ansow ego prezentow ał rodzim y w zorzec postaw y 
religijno-rycerskiej, przedstaw iał obronę Jasnej G óry przed Szwedam i 
jako obronę w iary, nawiązując, jak  trafnie zauw ażyła A lina M adej, do 
heroicznego narodow ego mitu, w  którym  to, co sw ojskie -  sacrum , 
ściera się z tym , co obce -  profanum 7 .

7 Zob. A. M adej, M itologie i konwencje. O polskim  kinie fabularnym  
dwudziestolecia międzywojennego, Kraków 1994, s. 116.
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N atom iast w  powojennej kinem atografii, służącej ów czesnym  
w ładzom  do walki św iatopoglądowej, form uła kina w ykorzystującego 
wątki religijne stała się z przyczyn politycznych bezużyteczna. D ygnita­
rzom  partyjnym  nie zależało na um acnianiu w iary katolików , obawiali 
się jedn ak także reakcji opinii publicznej na w ątki antyreligijne, co 
prow adziło w  okresie 1945-1948 do akcentow ania w  film ach m otyw ów  
antyklerykalnych, koncentrow ania uwagi na aspekcie instytucjonal­
nym  i unikania jaw nej polem iki w obec doktryny wiary. N ie m ogły też 
pow staw ać dzieła, które byłyby nacechow ane afirm atyw nym  stosun­
kiem  do sam ego katolicyzm u, czy chociażby tylko związanej z nim 
postaw y m oralnej czy społecznej. Dlatego postać doktora Brusa, jako 
ucieleśnienia chrześcijańskiego poczucia obowiązku, była jed n ą z prze­
szkód uniem ożliw iających wejście na ekrany D w óch godzin  (1946) 
Stanisław  W ohla i Józefa W yszom irskiego. Później nastąpił w  polskim  
kinie czas ostrej socrealistycznej kam panii antykierykalnej. Sym pto­
m atyczne były  dla niej kreacje depraw ujących m łodzież, zw iązanych 
z reakcyjnym  podziem iem  duchownych, oraz w iernych -  reprezentan­
tów  tzw. obskurantyzm u religijnego.

U w arunkow ania polityczne, w  których funkcjonowało pow ojenne 
polskie kino, czyniły je  zam kniętym  na inspiracje płynące z kinem ato­
grafii europejskiej, w  tym  kształtującą się stylistykę film u religijnego. 
A  niew ątpliw y w pływ  na form ułę kina podejm ującego w ątki sakralne 
w  Europie m iała koncepcja estetyczna, osadzona w  m yśli protestanc­
kiej (N icolasa Frederika Grundtviga, Kaja M unka), która zaow ocow ała 
w  film ach Carla Theodora Dreyera ekspresją N um inosum  poprzez 
kreację bohatera bądź jego historię. Skoncentrow anie na obrazie czło­
w ieka zagubionego, błądzącego, ale wciąż poszukującego Boga (Dzień  
gniew u, 1943; Słow o, 1954) pozw alało na ew okow anie bezpośredniego 
kontaktu z Absolutem , indywidualnej relacji zapośredniczonej w  lektu­
rze Biblii.

Podobnie sam odzielną, osobną poetykę film ów  religijnych, 
całkow icie przeciw ną rozrywkowym  w idow iskom , w ypracow ał Robert 
Bresson. Jego kino skupionej obserwacji, inspirowanej refleksją 
Blaise’a Pascala, G eorges’a Bernanos i Fiodora D ostojew skiego, odsła­
niało elem ent sakralny w  banalnej przyrodzonej rzeczywistości. 
O czyszczając obrazy film ow e ze składników m im etycznych, w ykorzy­
stując m odelow ość niezawodowych aktorów, Bresson tw orzył dram aty 
sam otnych dusz, film ow e m oralitety, których kanw ą była tem atyka 
grzechu, św iętości, ascezy, laski, odkupienia (D ziennik w iejskiego
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proboszcza, 1950; Proces Joanny d ’Arc, 1961; N a los szczęścia, B alta­
zarze, 1966; M ouchette, 1966). W  głównym  nurcie kina polskiego nie 
odnajdujem y śladów  inspiracji tw órczością obu w spom nianych auto­
rów. N atom iast na subtelne naw iązania stylistyczne, które udało się 
odnaleźć w  kilku film ach, wskażę później.

Przełom  październikow y 1956 roku nie oznaczał pełnopraw nego 
przyw rócenia czy podjęcia problem atyki sakralnej w  ujęciu afirm atyw ­
nym; odbija się ona w  obrazach „szkoły polskiej” raczej à rebours8. 
K rzysztof Kornacki dokonał przeglądu m otyw ów  potw ierdzających, że 
tw órczość tej form acji:

1) ilustruje proces utraty w iary w  Boga i zdolności religijnego 
odczuw ania św iata przez je j bohaterów ;

2) obrazuje proces tw orzenia się m odelu m oralności świeckiej 
i człow ieka laickiego;

3) odnosi się krytyczn ie do społeczeństw a katolickiego;

4) krytykuje  instytucję Kościoła i jego  rolę społeczno-polityczną, 
w ykazując w  tej kw estii zbieżność, a w  niektórych w ypadkach  -  
zależn ość od oficjalnej polityki państwa«.

Pozycja utraconej wiary, z której tw órcy „szkoły polskiej” podej­
m ow ali polem ikę z katolicyzm em , jako  form ą instytucjonalną, była 
jedn ak zdecydow anie różna od statusu ówczesnych w ładz, cel dyskursu 
m ieli oni rów nież odm ienny. Trudno w ięc potraktow ać ich dzieła jako 
św iadom ie konstruow any i w yzyskany oręż w  politycznej w alce. N ato­
m iast m im o pew nego podobieństw a krytycznego stanow iska „szkoły 
polskiej” i oceny powojennej kondycji Kościoła w  Polsce wyrażanej 
przez Jerzego Turow icza, przekonanego o dysproporcji grupy św iado­
m ych w yznaw ców  w obec m asy „katolików paszportow ych, katolików  
z m etryki”10, koncepcja katolicyzm u otwartego, postępowego, kształtu­
jąca  się w  środow isku „Znaku” i „Tygodnika Pow szechnego” nie inspi­
row ała tw órców  kina popaździernikowego. N iechęć intelektualna

8 Przykładem mogą być wskazywane przez Krzysztofa Kornackiego: Pokolenie, 
Popiół i diam ent i Lotna  Andrzeja Wajdy, Pociąg i Matka Joanna od Aniołów  
Jerzego Kawalerowicza, Baza ludzi umarłych Ewy i Czesława Petelskich, Krzyż 
Walecznych Kazimierza Kutza, Zaduszki Tadeusza Konwickiego, Do widzenia, 
do jutra  Janusza Morgensterna. Zob. K. Kornacki, „Szkoła polska” wobec katoli­
cyzmu i Kościoła katolickiego (rekonesans), [w:] Poszukiwanie i degradowanie 
sacrum  w kinie, red. M. Przylipiak i K. Kornacki, Gdańsk 2002, s. 92-109.

«Tamże, s. 94.
10 J. Turowicz, Sprawa katolicyzmu, „Tygodnik Powszechny” 1945 nr 11.
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odstręczała ich też od katolicyzm u ludowego o charakterze m asowym , 
który silnie w iązał się z pojm owaniem  przez prym asa Stefana W yszyń­
skiego roli Kościoła jako  państw a zastępczego i pozw alał na w zm oc­
nienie jego pozycji w obec ówczesnych władz. W ydaje się jednak, że 
zabiegi dem itologizacyjne, którym  autorzy „szkoły polskiej” poddali 
sferę religijności i dem onstrow ana przez nich osobność postaw y „utra­
conej w iary”, stały się sw oistym  zaczynem  dla późniejszych zjawisk 
film owych.

W  kinie lat 60. zaznaczyła się tendencja, poprzez którą w yrażała 
się koncepcja koegzystencji na określonych w arunkach przedstaw icieli 
Kościoła i w ładzy. W ątki religijne wykorzystano w  film ach takich jak: 
Czerw one i złote  (1969) Stanisława Lenartowicza oraz Pełnia nad  
głow am i (1970) Andrzeja Czekalskiego, w  ramach prezentacji w  w ym ia­
rze prow incjonalnym  stosunków  państwo -  Kościół, która w ydaje się 
naw iązyw ać do specyficznie pojm owanego przez środow isko PAX- 
owskie integralizm u i wynikać z motywacji, mającej zw iązek z koniunk­
turą polityczną. Dodajm y, że współscenarzystą film u Czerw one i złote 
był debiutujący w  organie prasowym  PAX-u Stanisław  G rochow iak.

N atom iast w  innych obrazach rozpoznajem y konsekw encje, 
zapoczątkow anego w  owym  czasie, procesu kształtow ania się religijno­
ści pryw atnej czy też selektywnej. Cechuje ją  odinstytucjonalizow anie 
wyznania, w yalienow anie ze w spólnoty w iernych, sw oboda w  trakto­
waniu kw estii doktrynalnych. Sakralność odrzucona przez „szkolę 
polską” zdaw ała się więc powracać, ale w  dość niekonsekw entnej 
form ule. M ożna ją  scharakteryzować, korzystając z pojęcia „sacrum  
dryfujące”, przy którego pom ocy M arcin Czerw iński określał źródła 
ruchu N ew  A g e11.

Ujawniło się to poprzez tendencję do swego rodzaju hom ogeniza­
cji film ow ych w ątków  religijnych, do dowolnej kom pilacji sym boliki 
w yw iedzionej z rytu Kościoła rzymskokatolickiego z m otywami historio­
zoficznym i, psychologizm em  i rozm aitym i w pływ am i kulturow ym i. 
Użyte w  Barierze  (1966) Jerzego Skolim owskiego, Popiołach  (1965) 
Andrzeja W ajdy, Grze (1969) Jerzego Kaw alerow icza, Skorpionie, 
Pannie i Łuczniku  (1971) Andrzeja Kondratiuka, Trzeciej części nocy 
(1972) Andrzeja Żuław skiego, m otyw y lub sym bole religijne nie im pli­
kują odczytania, które nie m ogłoby być zobrazow ane w  inny sposób 
i odsłaniałoby się w yłącznie poprzez nie same. Tym czasem  taki jest

11 M. Czerwiński, Sacrum dryfujące, [w:] tegoż, Pytając o cywilizację, Warszawa 
2000; tenże, Wiara niewierzących, [w:] tamże.
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w arunek użycia symboli religijnych jako „niekodowalnych”12. W  polskim  
kinie przełom u lat 60. i 70. ich wykorzystanie służyło w ystylizow aniu 
rzeczyw istości przedstaw ionej, nie w ynikało zaś z przekonania, że są 
one realnym nosicielem pozwalającym na emanację sfery  transcendencji.

Przypom nę, że to przecież właśnie z woli film owej ekspresji 
N um inosum  w yrosła tw órczość Bressona i Dreyera. W  kontekście 
koncepcji duńskiego reżysera warto więc przyw ołać dw a obrazy film o­
we spoza głów nego nurtu polskiego kina. Pierw szym  z nich jest 
Sam otność we dwoje (1968) Stanisława Różewicza. Pierwowzór literac­
ki, którym  było opow iadanie Karola Ludwika Konińskiego, dawał 
szansę ekranizacji interpretującej zagadnienie boskiej opatrzności oraz 
winy i kary w  aspekcie religijnym . Jednak dram at ciężko dośw iadcza­
nego pastora Hubiny, m im o w spólnoty użytych w  dyskursie kategorii 
teologii protestanckiej, m rocznej atm osfery sym ptom atycznej dla 
czasów  prześladow ań i sym boliki biblijnej, nie zbliżył się do dram atu 
pastora A bsalona z D nia gniewu. Film  Różewicza pozostał laicką 
interpretacją konfliktu sum ienia.

Rys antropocentryczny, koncentracja na sferze psychologii 
i w yabstrahow anie opow ieści z kontekstu m etafizycznego różni też 
debiut W itolda Leszczyńskiego Ż yw ot M ateusza  (1968) od dzieł 
Dreyera, w  których z całą m ocą ujawnia się tożsam ość religijno- 
teologiczna reżysera. W  inspirowanym  pow ieścią norw eskiego pisarza 
Tarjei V esaasa film ie Leszczyńskiego nie odnajdujem y realiów  obycza­
jow ości i religijności skandynawskiej. Stanowi on natom iast uniw er­
salny portret sam otnika -  „bożego prostaczka”, który odsuw a się 
na sw ą w yspę od pokus św iata doczesnego. Jednak jego  pryw atny 
wybór nie jest w yborem  religijnym . Nie cechuje go determ inacja wiary, 
podobna do tej, która czyni z Johanessa bohatera Słow a  „szaleńca b o ­
żego”. Czytelna je st natom iast inspiracja estetyczna, którą rozpoznał 
także Rafał M arszalek, podkreślając, że Ż yw ot M ateusza  pow stał „pod 
patronatem  m yśli Carla Theodora Dreyera: »Nie interesuje m nie obraz 
akcji, lecz akcja obrazu«”^.

N ieliczne są w  polskim  kinie, naw iązujące do Bressonowskich, 
film ow e analizy postaci duchownych, fabuły opow iadające o podda­
waniu próbom  postaw  wiary. Sym ptom atyczną dla stylistyki Bressona

12 L. Kołakowski, Sym bole religijne i kultura humanistyczna, [w:] tegoż, Kultura 
i fetysze, W arszawa 2000, s. 222.

‘3 R. M arszałek, Film fabu larn y, [w:] M. Czerwiński et al., Historia film u polskiego, 
t. VI, 1968-1972, W arszawa 1994, s. 117.
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duszną atm osferę prow incji i sam otność, niezrozum ienie, zagubionych 
na niej księży, udało się wykreow ać w  dwu obrazach. M ilczenie  (1963) 
Kazim ierza Kutza przedstawia problem  grzechu zaniechania, którego 
dopuścił się stary proboszcz, reagując m ilczącym  przyzw oleniem  
na ostracyzm  parafian w obec kalekiego chłopca, niesłusznie posądzo­
nego o próbę zam achu na duszpasterza. O kaleczony w  w ypadku siero­
ta -  pierw szy m ęczennik (co sugeruje nazw anie go przez jedn ą 
z postaci Szczepanem ) -  przywołuje skojarzenia z podobnie w yobco­
w aną postacią M ouchette, której ofiara jest rów nie niezrozum iała. 
D ram at sędziwego księdza zmęczonego życiem i pozbawionego chrześci­
jańskiej łaski, którego finałem  będzie zapewne tak  ja k  w  D zienniku  
w iejskiego proboszcza  opuszczenie parafii, rozgryw a się na tle ponu­
rego prow incjonalnego m iasteczka jesienią i zim ą 1945 roku. W  film ie 
Kutza, podobnie jak  w  historii księdza z Am bricourt, łaska, duchow a 
pom oc dająca szansę zadośćuczynienia, przychodzi poprzez postać 
dziecka (m łodszy brat kalekiego chłopca). Jednak stary proboszcz jej 
nie rozum ie, nie podejm uje i pozostaje do końca sam  ze sw oją winą.

Podobny obraz posępności, beznadziejności i niezrozum ienia 
odnajdujem y w  Rysiu  (1981) Stanisława Różewicza, adaptacji opow ia­
dania Jarosław a Iwaszkiewicza. M iejscem  akcji toczącej się podczas 
okupacji jest niem al w yludnione po deportacji Żydów  m iasteczko, 
w  którym  zdają się m ieszkać ju ż tylko ludzkie cienie. O niryczna atm os­
fera tow arzyszy opowiadanej historii księdza Konrada, który chcąc 
ratow ać duszę m łodego partyzanta Rysia, decyduje się w ykonać za 
niego w yrok śm ierci na zdrajcy. Grzech pychy, zw iązany z uzurpacją 
w  sferze działania Boskiej opatrzności, w yw ołany jest kuszeniem  
dem ona przybierającego postać partyzanta. Zauważm y, że podobnego 
zabiegu „uzw yczajnienia” szatana przyobleczonego w  ludzkie ciało 
dokonał też M aurice Pialat w  ekranizacji powieści G eorges’a Bernanos 
Pod słońcem  szatana  (1986). Zobrazowane przez R óżew icza m ocow a­
nie się ks. Konrada ze złym , m imo pozorów  psychicznego kryzysu 
bohatera, m a autentyczny wym iar m etafizyczny. Poprzez sym ptom a­
tyczną także dla poetyki Bressona oszczędność, prostotę gestów  i zacho­
wań uw yraźnia się zarów no w  M ilczeniu, jak  i w  Rysiu, w ym iar 
duchow y psychom achii.

Bardzo dalekim  echem  stylistyki francuskiego reżysera w ydają się 
też w ybrane elem enty rzeczyw istości film owej kreowanej przez Jana 
Jakuba Kolskiego. H istoria dwóch księży zm agających się ze swoim  
pow ołaniem  (Cudow ne m iejsce, 1989) toczy się na prow incji, która ma
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pew ne cechy w spólne ze światem  przedstaw ionym  film ów  Bressona: 
w szechobecny grzech, doświadczenie zła i cierpienia, którem u podda­
w ane są najsłabsze dusze. Jednak aura pogańskiej m agiczności, apoka­
liptyczne przerysow anie, koncentracja na pow ierzchni zdarzeń, 
na rekw izytach, oddala obraz Kolskiego od dram atu religijnego, zdol­
nego odsłonić w ym iar sakralny i w ydobyć w ew nętrzne napięcia świata 
w  kontekście eschatologicznym .

Rozpatrując kw estię obecności treści religijnych w  kinem atografii 
polskiej nie m ożna pom inąć film u stanowiącego odosobniony, orygi­
nalny przykład inspiracji biblijnej. N akręcony w  1972 roku przez 
Andrzeja W ajdę P iła t i inni, na motywach powieści M ichaiła Bułhakowa 
M istrz i M ałgorzata, w yrósł z zainteresow ania „ruchem  Jezusow ym ” 
na Zachodzie, który znalazł spektakularny w yraz w  rock-operach 
Godspełł i Jesus Christ Superstar, m ających prem iery w  roku 1971 
i zekranizow anych w  rok po film ie W ajdy. Przypom nę, że kontestator- 
skiej sw obodnej interpretacji postaci Jezusa z lat 70. otw orzyła drogę 
daleka od tradycji ikonograficznej kreacja buntow nika, czy też niem al­
że rew olucjonisty, z Ew angelii według św iętego M ateusza  (1964) 
Piera Paola Pasoliniego.

W ydaje się jednak, że czyniąc jednym  z protagonistów św. M ateusza, 
W ajda podejm ow ał polem ikę z inscenizacją Pasoliniego, w ierną w obec 
ducha opisu M ateuszowej ewangelii. W  obrazie, którego narracja 
ograniczona jest do m otywu Pasji, zaznacza się to szczególnie 
poprzez scenę złorzeczenia Bogu przez M ateusza i scenę spisywania 
ewangelii. Ta ostania otw iera nierozw iązany w ątek w ierności przeka­
zanego Słowa, kontrow ersji zw iązanych z interpretow aniem  przez 
uczniów  przesłania Jezusa. Ponadto sam otny refleksyjny Chrystus 
(W ojciech Pszoniak) z Piłata i innych  nie ujaw nia charakterystycznej 
dla protagonisty Pasoliniego pasji zm ieniania świata, jest jakb y 
zatrzym aną w  O grójcu postacią św iadom ą obojętności ludzi w obec 
zbliżającej się m ęki i odczuw ającą człow ieczy lęk.

A ktualizując i transform ując interpretację tem atu pasyjnego, 
przenosząc akcję do nowoczesnego m iasta, W ajda stawiał film ow ych 
przechodniów  w obec dziejącej się na ich oczach drogi krzyżowej. 
Konfrontow ał także w idza z pytaniem  o m iejsce ew angelicznych treści 
w  jego  życiu. Oddziałując dramaturgią i plastycznością obrazu na em ocje 
P iłat i inni niósł też jasne konfesyjne przesianie w yrażone w  finałowej 
scenie, w  której M ateusz wędruje autostradą ciągnąc krzyż. Film  W ajdy
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okazał się pierwszym  obrazem  w  polskim  kinie, w  którym  tak otwarcie 
w  pełni zaznaczyła się chrześcijańska inspiracja.

Równie jednoznaczne wyobrażenie m anifestowanej postaw y 
religijnej odnajdujem y w  A usterii (1982) Jerzego Kaw alerow icza. Film, 
oparty na pow ieści Juliana Stryjowskiego, jest artystycznym  hołdem  
dla w ym arłego świata sztetlu, a zarazem  kontynuacją przedw ojennych 
film ow ych obrazów  w  języku jidysz, w  których odzw ierciedlała się 
duchow ość i religia Żydów. Udało się, przedstaw iając w  A usterii świat 
społeczności m ałego galicyjskiego m iasteczka tuż przed wybuchem  
I w ojny św iatowej, oddać w  ekspresyjnych scenach chasydzkiego tańca 
-  m odlitw y sens m istycznego doświadczenia, w  którym  dziękczynienie 
za urodę doczesnego świata, za życie, miesza się nieodłącznie z perspek­
tyw ą transcendentną; gdyż w  chasydzkim  rozum ieniu w szechśw iat 
w inien być traktow any jako zm ierzający do zjednoczenia, do pełni 
w  jednym  Bogu. Film  Kawalerowicza obrazuje religijność opartą na 
dążności do w glądu w  sferę zjawisk nadprzyrodzonych i pojm ow aną 
jako  fundam ent w arunkujący tożsam ość.

N iew ątpliw ie praw dziw e jest zjawisko opisane przez Tadeusza 
Lubelskiego, który podkreślając rolę cenzury, w skazał na przejaw y 
religijności niestem atyzow anej, na „ukrytą religijność kina Peerelu ’X  
W  kinem atografii polskiej do roku 1989 zaznaczyła się także tendencja 
do podejm ow ania problem atyki sakralnej w  sposób, który trudno 
uznać za w  pełni zgodny z dogm atyką określonego w yznania, a który 
natom iast w ydaje się w yrazem  poszukiw ań duchow ych suw erennych 
w obec instytucji Kościoła. N iektóre film ow e obrazy Krzysztofa Zanus­
siego (Śm ierć prow incjała, 1966; Struktura kryształu, 1969; Ilum ina­
cja, 1973; Spirala, 1978; Constans, 1980; Im peratyw , 1982) m ają 
charakter osobistych spekulacji teologicznych bądź intuicji dotyczą­
cych w ew nętrznego im peratywu, sprow okow anych poszukiw aniem  
uzasadnienia dla postaw  etycznych, kryzysem  osobow ości, cierpie­
niem , lękiem  przed śm iercią.

W arto zw rócić uwagę, że w  Im peratyw ie  w ykorzystany został 
niezwykle rzadki w  polskim kinie wątek związany ze specyfiką duchow o­
ści prawosławnej (odosobnioną postacią jest „święty pijak”15 z M ilczenia  
Kazimierza Kutza, który nawiązuje do charakterystycznego dla duchow ości

ч Zob. T. Lubelski, Ukryta religijność kina Peerelu, [w:] Ukryta religijność kina, 
red. ks. M. Lis, Opole 2002, s. 51-58.

‘5 Losy podobnej postaci przedstawia Legenda o świętym pijaku  (1988) Ermanno 
Olmiego.
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w schodniej zjaw iska jurodiw ych  -  „szaleńców  Chrystusow ych”). 
Jednak nie stał się on tem atem  szerszego dyskursu, a posłużył jedynie 
jako dramaturgiczny katalizator zachowań bohatera. Zderzenie agnosty- 
cyzm u m łodego naukowca z postawą duchow ą i żywą tradycją 
m odlitew ną małej w spólnoty wiernych m iało zbliżyć do istoty 
przeżycia religijnego. Efekt m etafizycznego qui p ro  quo wywołało 
natom iast obsadzenie w  roli Augusta Roberta Powella, który zagrał 
Jezusa w  Jezusie z  N azaretu  Franco Zeffirellego (1977). W ażniejsze 
jednak w ydaje się subtelne nawiązanie, przez zw ieńczenie czarno­
białego film u kolorow ą sekwencją, do Andrieja Rublow a  Andrieja 
Tarkow skiego (1966). W  ten sposób, dzięki fabularnie uzasadnionem u 
pośrednictw u ikony, która w  tradycji prawosławnej interpretow ana 
jest jako  droga otw ierająca na transcendencję, zasygnalizow ana 
została w  Im peratyw ie  pełnia sfery m aterialnej i duchowej.

Zainteresow anie źródłam i świętości, dążeniem  do doskonałości 
jest stałym  rysem  tw órczości Krzysztofa Zanussiego. Biografia Jana 
Pawła II (Z  dalekiego kraju, 1981) zainicjow ała ekranizacje zrealizo­
w ane ju ż  po przełom ie 1989 roku, w  których św iętość w ydaje się 
dom eną osób konsekrow anych i jest analizow ana wprost. Jednak 
w  film ow ych hagiografiach Życie za życie. M aksym ilian K olbe  (1990) 
i B rat naszego Boga  (1997) nie udało się przybliżyć jej fenom enu. 
W  obrazie pośw ięconym  ojcu M aksym ilianow i Kolbe relacje różnych 
osób pozw alają na odtworzenie okoliczności m ęczeńskiej śm ierci 
zakonnika, ale nie w yjaśniają duchowych źródeł heroicznego czynu. 
N atom iast film opowiadający o rozpoznawaniu powołania i dylem atach 
zw iązanych z w yborem  przez brata Alberta (Adam a Chm ielow skiego) 
życiowej drogi służby najuboższym , został zrealizow any w  nudnej, 
przegadanej i silnie steatralizowanej formule. Nie udało się Zanussiem u 
poprzez w yraz form alny, podobny do zastosow anych przez Alaina 
Cavaliera w  Teresie (1986) serii statycznych tableau na mało w yrazistym  
tle, w ydobyć ukrytych napięć i wyzyskać dram aturgii em ocji, a tym  
sam ym  zbliżyć się do tajem nicy inności, odrębności postaci świętego.

Reżyserem , który jeszcze przed przełom em  roku 1989 stworzył 
obrazy film ow e prezentujące osobistą interpretację zagadnień religij­
nych, n iep od p orząd kow an ą ściśle kanonom  w yzn an ia  rzym skokato­
lickiego, byl K rzysztof Kieślowski. Jego telew izyjny cykl D ekalog  
(1988), „transformacja interpretująca i aktualizująca”16 przekaz biblijny,

16 ks. M. Lis, Audiow izualny przekład Biblii. Od translatio do transmediatio, 
Opole 2002, s. 92.
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zrodził się z m otywacji filozoficznej, m oralnej, społecznej, kulturow ej, 
a naw et estetycznej. M im o kontrowersji wokół tw órczości Kieślow ­
skiego, która z pew nością nie jest przykładem  kina religijnego sensu  
stricto, udaje się odnaleźć w  niej znaki służące film owej ekspresji 
dośw iadczenia hierofanii. Odniesienia m etafizyczne, poszukiw anie 
„bezw zględnego punktu odniesienia”17 nie wynikają jedn ak z am bicji 
prow adzenia przez Kieślowskiego teologicznej dysputy.

Jego humanistyczne spojrzenie na Dziesięć przykazań, odabstrak- 
cyjnione przez zakotw iczenie zekranizow anych historii w  dośw iadcze­
niu codzienności życiowych zbiegów  okoliczności, w ynika z głębokiego 
przekonania o sensie pytań zasadniczych. H om o ethicus niekoniecznie 
musi znaczyć hom o religiosus. Jednak Dekalog  nie obrazuje przecież 
tezy o praw ie m oralnym  uzasadnionym  praktycznie, prow okuje nato­
m iast w idzów  do zastanowienia się, co znaczą współcześnie starotesta- 
m entowe nakazy. W ydaje się więc, że zjaw isko w zm ożonej 
deklarowanej religijności Polaków z początku lat 80. (poprzedza je  w ątek 
konfesji W itka z Przypadku, 1981), którego istotnym  źródłem  była 
chęć skorzystania w  warunkach policyjnego terroru z azylu polityczne­
go, kulturow ego, społecznego oferowanego przez Kościół katolicki, 
sprow okow ało Kieślow skiego do zrealizow ania film u, zm uszającego 
przez refleksję nad fundam entem  w iary do rekapitulacji postaw, 
do rewizji m otyw acji.

Czy now a sytuacja społeczno-polityczna po roku 1989 okazała 
się także przełom em  pod względem  obecności w ątków  sakralnych 
w  polskim  kinie? N iew ątpliw ie tak, gdyż tem atyka religijna przestała 
być kam u flow an ym  tabu. P rzypom nę jed n ak , że w ed łu g  ks. Józefa  
Tischnera postkom unistyczny polski katolicyzm  był obarczony w yni­
kającym i z politycznych przyczyn podziałam i w spólnot wiernych, 
resentym entem  oznaczającym  niezdolność do dialogu i charaktery­
stycznym  dla religijnego sentym entalizm u cierpiętnictw em 18. Kino 
podejm ujące w ątki religijne po 1989 roku nie ujaw nia żadnej z tych 
cech, gdyż zw raca się w  stronę przeszłości.

Do najdalszej sięgnął Jerzy Kawalerowicz, tworząc w ystylizow ane 
na kom ercyjne, hollyw oodzkie w idow isko biblijne Quo vadis (2001). 
H istoria m iłosna, w  której zasadniczy akcent położono na w izualizację 
scen męczeństwa, nie posłużyła jednak wyjaśnieniu źródła determ inacji,

‘7 K. Kieślowski, O sobie, opr. D. Stok, Kraków 1999, s. 115.
18 Zob. J. Tischner, Jacy jesteśm y?, [w:] tegoż, Nieszczęsny dar wolności, Kraków 

199З, s. 23-26.
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z jaką ginęli pierw si chrześcijanie, ani tajem nicy przem iany postaw y 
uczuciowej W inicjusza z erotycznej w  caritas. Natomiast ostatnia scena, 
w  której św. Piotr kieruje się do w spółczesnego widzow i Rzym u, 
b y tam  zginąć, w ydaje się przejawem  niekonsekw encji stylistycznej, 
bow iem  final łam iący hollyw oodzką konwencję, który posłużyć m a -  
być m oże -  poruszeniu religijnej refleksji odbiorcy, nie koresponduje 
z charakterem  całości film u jako w idow iska oferującego rozrywkę.

Istotna tendencja, która łączy się z przedstaw ianiem  w ątków  
religijnych po roku 1989, w ynika z m otywacji rozrachunkow ej. 
Prym as (2000) Teresy Kotlarczyk, obrazujący prześladowania Kościoła 
i jego  przedstaw icieli w  czasach stalinow skich, naw iązuje do Z abić  
księdza  (1988) Agnieszki Holland, filmu o zam ordow aniu ks. Jerzego 
Popiełuszki. Prym as, który stanowi interpretację w ydarzeń historycz­
nych zw iązanych z internow aniem  kardynała Stefana W yszyńskiego 
przez kom unistyczne władze w  latach 1953-1956, to gatunkowa hybryda, 
łącząca elem enty kina religijnego i wątki typow e dla politica l 
fiction . O perując dychotom icznym  podziałem  na sferę sakralną 
i dem oniczną, sym boliką światła i ciemności, m otywem  kuszenia Teresa 
K otlarczyk zaprezentow ała na przykładzie losów  jednego człow ieka 
wizję Kościoła prześladow anego. Przesłaniem  film u w ydaje się zaś teza 
o ingerencji czynnika irracjonalnego w  historię, o konieczności zaw ie­
rzenia Bożej opatrzności.

Przypomnijmy, że Prym as zawiera jedną z nielicznych w  polskim  
kinie scen w izyjnych. U kazuje ona kardynała Stefana W yszyńskiego, 
który dostrzega przez otw arte okno M atkę Boską, przedstaw ioną jako 
postać kobieca z dzieckiem  na ram ieniu. W izja w  rozśw ietlonym  ogro­
dzie, odczytyw ana w  kontekście uzdrow ienia chorego w spółw ięźnia -  
księdza Stanisław a, a szczególnie ocalenia głow y Kościoła katolickiego 
w  Polsce, m a znam iona cudu, gdyż następuje po niej scena, w  której 
rozm odlony prym as oddaje się w  opiekę M atce Boskiej. Zw róćm y 
uwagę, że takie obrazow anie m a zw iązek z charakterem  silnej poboż­
ności m aryjnej protagonisty, a pośrednio naw iązuje też do tradycji 
ślubów  składanych orędow niczce narodu (Apeli Jasnogórskich).

Dziełem  konsekwentnie um otywowanym  paradygm atem  religij­
nym  jest Faustyna  z 1994 roku. Jerzy Łukaszew icz zaprezentow ał 
w  tym  film ie statyczny w zorzec świętości, podkreślając w yjątkow ość 
konstrukcji psychicznej i duchowości, eksponując heroizm , a nawet 
fizyczne piękno siostry Faustyny. Hagiografia, przedstawiająca autono­
m iczną w izję życia konsekrow anego w  m iędzyw ojennej Polsce, jest
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w yjątkow ym  w  polskiej kinem atografii film em , bogatym  w  sceny obra­
zujące dośw iadczenie m istyczne. Łukaszew icz, próbując uniknąć 
cudow ności w yobraźniow ej, bajkow ej, operow ał tzw. estetyką 
pow ierzchniow ą i starał się odsłonić boski ślad w  ekranow ym  obrazie 
człowieka. Pragnienie uzyskania efektu przeniesienia postaci Chrystusa 
ze sfery transcendencji nie zdom inow ało zasadniczego postulatu -  
oddania istoty stanu zachwycenia duszy głównej bohaterki i jego  konse­
kw encji (przyjęcia postaw y naśladow cy M iłosiernego O dkupiciela 
w  cierpieniu), nie prow adziło też do zastosow ania nadm iaru tricków. 
Łukaszew icz nie nadużywał obrazow ania m istycznych objawień, 
a w izyjność posłużyła ukazaniu fenomenu człowieka doznającego 
hierofanii.

W ątki religijne w ykorzystyw ano po 1989 roku także w  dość 
zaskakujący sposób w  ram ach produkcji, których charakter był daleki 
od form uły kina religijnego. Dowcipnie zainscenizow ane w  kom edii 
Jacka Brom skiego U Pana Boga za piecem  (1998) sceny przedstaw ia­
jące m odlitw y proboszcza, jego  m etody ew angelizacji oraz bynajm niej 
nie teologiczne polem iki toczone z popem , posłużyły ukazaniu obycza­
jow ości prow incjonalnej parafii, m entalności kierującego nią duszpa­
sterza i specyficznej polskiej praktyki ekum enizm u. O sobisty kontakt 
z ks. Józefem  Tischnerem  sprowokował natom iast A rtura W ięcka 
„Barona” do nakręcenia A nioła  w Krakow ie  (2002) -  ciepłego film u 
z nutką m oralizatorską, w  konwencji kina fam ilijnego. Na głęboki film  
religijny, zainspirow any refleksją społeczno-teologiczną, koncepcją 
filozofii dram atu ks. Józefa Tischnera przyjdzie nam  jeszcze czekać.
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