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Brat naszego Boga — elementy dyskursu
teatralnego i filmowego w prébie zobrazowania
drogi powotania

Recenzenci zrealizowanego w 1997 roku przez Krzysztofa Zanussiego Brata
naszego Boga (Our God$ Brother) zgodnie przyznajg, ze jest to dzieto nieudanel
Zrédet niepowodzenia upatrujg w trudnej do przetozenia na jezyk filmowy spe-
cyfice literackiego pierwowzoru, ktérym jest niesceniczny dramat Karola Wojtyty
— rodzaj rozpisanej na gtosy osobistej medytacji na temat wyboru drogi powo-
fania artystycznego bgdz duchownego, powigzanego zarazem ze stuzbg ubogim2.
Postawa Adama Chmielowskiego, utalentowanego dziewietnastowiecznego ma-
larza, ktéry zrezygnowat z rozwoju kariery artystycznej, by poswieci¢ sie misji
stworzenia jatmuzniczego zgromadzenia zakonnego sprawujgcego opieke nad
bezdomnymi, byta dla przysztego papieza ogromnie inspirujgca od najmtodszych
lat. Nietrudno tez dostrzec pewne podobienstwo biografii obu duchownych, ktd-
rzy w mtodzieficzym okresie zycia pasjonowali sie sztukg, a nastepnie, dokonujac
trudnego wyboru miedzy byciem artystg a byciem kaptanem, zakonnikiem, zde-
cydowali sie poSwieci¢ stuzbie Bogu i bliznim. Jan Pawet Il przyznawat w Darze
i tajemnicy, iz sztukg napisang w latach 1945-1950 sptacit osobisty dtug, ze wy-
jatkowa w dziejach polskiego Kos$ciota duchowo$¢ Brata Alberta oraz radykalny
charakter wybranej przez malarza drogi powotania stanowity dla niego szczegél-
ny i ogromnie inspirujacy wzor3.

1 Zob. J. Olszewski, Brat naszego Boga, ,,Film” 1997, nr 7, s. 59; T. Sobolewski, Sniadanie
z Zanussim, ,,Kino” 1997, nr 9, s. 61; E. Bryll, Poczatek, ,,Film” 1997, nr 8, s. 117; M. Malatynska,
Ci$nienie, ,,Tygodnik Powszechny” 1997, nr 26, s. 13; K. Jabtoniska, ,,Brat naszego Boga", ,,Wiez”
1997, nr 8, s. 195-198; A. Pietrzak, Ambitnaporazka isukces bez rozgtosu, ,,Przeglad Powszechny”
1997, nr 10, s. 96-97; W. Kot, Deklamator, ,,Wprost” 1997, nr 25, s. 84.

2 Zob. K. Wojtyta, Brat naszego Boga, [w:] idem, Poezje i dramaty, Krakéw 1987, s. 113-187.

3 Zob. Jan Pawet I, Dar i tajemnica. Wpiecdziesiata rocznice moich $wiecen kaptanskich, Kra-
kéw 1996, s. 32-34. Kontekst wyjatkowej duchowej inspiracji, ktéry wptynat na geneze pierwowzo-
ru literackiego filmu, byt réwniez wielokrotnie podkreslany w wywiadach z Zanussim. Zob. Oddat
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Drugim zrodiem artystycznego niepowodzenia filmu poswieconego prze-
mianie Adama Chmielowskiego w tercjarskiego zakonnika jest, wedtug kry-
tykéw, formuta tego widowiska, a wiec proba wiernego przeniesienia dramatu
na ekran. Krzysztof Zanussi nie tylko opart scenariusz, opracowany wspélnie
z Mario Di Nardo, na pochodzacych z pierwowzoru literackiego rozbudowa-
nych partiach monologéw i dialogow (co daje efekt nadmiaru stowa, teatral-
nosci w potraktowaniu jego materii, a takze wywotuje wrazenie ekranizacji
filozoficznej dysputy), ale tez, usitujagc dublowaé tresci dramatu, ilustrowat
je realistycznymi obrazami4. Doprowadzito to do pewnego rodzaju sztucznosci
przekazu, a zarazem zatarcia obecnego w sztuce elementu tajemnicy, zwigzane-
go z odniesieniami transcendentnymi, z refleksyjnym kontekstem metafizycz-
nymb5. Tekstowe uzupetnienia scenarzystow to jedynie dodatki informacyjne
dotyczace biografii bohatera oraz jego kanonizacji, ktore zawarto w prologu
i epilogu filmu. Zaprezentowano w nich zwiezle w niemal encyklopedycznej
poetyce uwarunkowania historyczne, przeglad postaci zwigzanych z osoba
gtdwnego bohatera oraz materiaty zrodtowe traktujgce o nim. Ta cze$¢ obrazu
Zanussiego przypomina nieco wypracowang przez BBC formute fabularyzowa-
nych dokumentéw, w ktérych znany na Swiecie aktor jest narratorem (w Bracie
naszego Boga to Scott Wilson grajgcy zarazem gtoéwnego bohatera), co stuzyé
ma skoncentrowaniu uwagi widzéw na skomplikowanym temacie oraz miedzy-
narodowemu upowszechnieniu filmu6. Zastosowanie tego rodzaju konwencji
w dwach partiach filmowej adaptacji dzieta Karola Wojtyly dato jednakze efekt
wykoncypowanej kompilacji niekoherentnych form.

Tworcy scenariusza Brata naszego Boga nie dokonali tez zadnych powaz-
nych zmian w strukturze fabuty oraz w relacjach miedzy postaciami dramatu.
W jednym z wywiaddéw Zanussi wskazuje, iz byto to wyrazem zatozonej postawy

wobec materiatu literackiego, po ktdry siega on w twdrczosci filmowej bardzo
okazjonalnie:

wszystko, Manana Chyb rozmawia z Krzysztofem Zanussim, ,,Film” 1997, nr 6, s. 65-68; Brat na-
szego Boga, Rafat Stec rozmawia z Krzysztofem Zanussim, ,,Kino” 1997, nr 6, s. 29-30; Biedaczyna
w szarym habicie, Krzysztof Mikruta rozmawia z Krzysztofem Zanussim, ,,Tygodnik Powszechny”
1997, nr 24, s. 15.

4 Autorami scenariusza Brat naszego Boga sa Krzysztof Zanussi i Mario Di Nardo. Dialogi
autorstwa Karola Wojtyly zaprezentowano w filmie w ttumaczeniu angielskim Bolestawa Taborskie-
go. W jednym z wywiad6w Zanussi wspomina natomiast, ze przed laty oprécz niego, takze Andrzej
Wajda interesowat sie realizacja adaptacji dramatu Brat naszego Boga na podstawie scenariusza
Tadeusza Konwickiego. Ponadto wskazuje réwniez, ze wioski wspotscenarzysta wspotpracowat nad
tym projektem takze z ks. Januszem Pasierbem — poeta, eseista, a zarazem jednym z najwybitniej-
szych intelektualistéw wérod polskich duchownych. Zob. K. Zanussi, [w:] Brat naszego Boga, Rafat
Stec rozmawia z Krzysztofem Zanussim, s. 29.

5 Zob. K. Jabtonska, s. 196.

6 Formule te wykorzystat takze Pawet Pitera — rezyser filmu Swiadectwo, poswieconego
osobie Jana Pawta II.
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Kiedy w 1983 roku realizowatem Sinobrodego, bytem pokornym adaptatorem prozy Maxa
Frischa, chociaz sam oceniatem niektére zachowania bohateréw inaczej niz autor. Podobnie byto,
kiedy przenositem do kina dramat Karola Wojtyty Bral naszego Boga, albo gdy pracuje w teatrze7.

Starajac sie wiec pozosta¢ catkowicie wiernym oryginatowi, rezyser skon-
centrowat sie na rozmaitych zabiegach eksponujacych tekstowo$¢ oraz teatralne
nawigzania. Zdecydowat sie na doktadne przytaczanie dramatycznych dialogéw
i monologéw, drobiazgowo odtworzyt realia epoki (scenografia i kostiumy), a tak-
ze dobrat aktoréw, ktorych cechy fizyczne wygladu podkreslaty ,,podobieristwo
bohateréw do postaci historycznych”8z kregu Adama Chmielowskiego (Heleny
Modrzejewskiej, Lucjana Siemieriskiego, Maksymiliana Gierymskiego, Witkace-
go). O podporzadkowaniu filmowego obrazu wymogom scenicznos$ci $wiadczy
zarowno nieduza liczba miejsc akcji i osadzenie jej w zamknietej przestrzeni (pra-
cownia Chmielowskiego, miejski przytutek przeksztatcony nastepnie w ogrzewal-
nie prowadzong przez zakon albertynéw), jak i powtarzalno$¢ tych miejsc oraz
realizowanych w nich uje¢. Nieliczne sceny plenerowe zostaty wykorzystane nie-
mal wytgcznie w funkcji montazowego tgcznika miedzy sekwencjami kreconymi
we wnetrzach. Wrazenie teatralnos$ci wzmaga takze ograniczenie zblizen, statycz-
no$¢ kamery i dominacja planéw syntetyzujgcych cato$¢ akcji. Zewnetrzny spo-
sOb charakteryzowania postaci poprzez kostium wskazuje réwniez na sceniczng
geneze filmowego obrazu9. Tendencja ta zaznaczyta sie zwtaszcza w sekwencjach
ukazujacych biedote; w ujeciu Zanussiego to malownicze tto: plastycznie skebio-
na anonimowa masa okutana w szmaty, niemajaca wyraznych znamion podmioto-
wosci i sprawiajgca wrazenie thumu operowych statystow10.

Rozpatrujgc Brata naszego Boga w kontekscie rozwazan Alicji Helman na te-
mat filmowych adaptacji literatury, trudno nie zauwazy¢, ze w znikomym stopniu
dzieto to ujawnia rezyserski zamyst ,tworczej zdrady” 1l oryginatu. ,,Scenariusz
jest wiemy sztuce. W zasadzie nic tam nie dopisatem, pare rzeczy prdébuje zaak-
centowaé w zgodzie z wymowg tekstu” 12 — podkreslat w jednym z wywiadow
Zanussi. Jego adaptacje determinowat przede wszystkim afirmatywny stosunek
do dramatu oraz osoby autora, co nie pozwolito na potraktowanie tekstu jako fa-
bularnego rezerwuaru dajacego mozliwos$¢ osobistego, autorskiego, krytycznego,
a zarazem zgodnego z wymogami filmowego medium opowiedzenia o gtéwnym
bohaterze. Film najblizszy jest modelowi okre$lanemu przez badaczy mianem

7 K. Zanussi, [w:] Nie wolno odstania¢ kart, Lukasz Maciejewski rozmawia z Krzysztofem
Zanussim, http://www.scenarzysci.org.pl, s. 10.

8 K. Jabtonska, op. cit., s. 195.

9 Zob. M. Malatynska, op. cit., s. 13.

10 Por. ibidem*, K. Jabtonska, op. cit., s. 197.

1 A. Helman, Dziesie¢ tez na tematfilmowej adaptacji literatury, [w:] Wokdt problemoéw
adaptacjifilmowej, red. E. Nurczynska-Fidelska, Z. Batka, £ 6dz 1997, s. 12.

12 K. Zanussi, [w:] Swojg droga, Zdzistaw Pietrasik rozmawia z Krzysztofem Zanussim, ,,Po-
lityka” 1997, nr 24, s. 58.
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»transpozycji” 13 — a wiec prostego przeniesienia tekstu na ekran. Ujawnia on
wyrazng sktonno$¢ realizatora-adaptatora do zachowania wyznacznikéw formuty
gatunkowej pierwowzoru. Teatralna forma dominuje w Bracie naszego Boga nad
filmowymi Srodkami wyrazu. Jan Olszewski trafnie zauwazat:

Tu nie chodzi o urealnienie teatru [...] przeciwnie — o teatralizacje realnosci. Tematem filmu
jest dziatalno$¢ Adama Chmielowskiego. Najpierw sie o niej méwi, potem sie ja pokazuje. Adam
rozmawia z samym sobg, potem z zebrakami, wreszcie razem z nimi kwestuje na targowisku. To
jest realne, ale to ma by¢ takze cze$¢ sktadowa dyskusjild.

Dyskurs potraktowany jako konstrukcyjna dominanta, ktérej realizator przy-
znat nadrzedngrole, prowadzi do przewagi stowa nad obrazem i sprawia, Zze w od-
biorze filmu narzuca sie wrazenie nie tylko przegadania, nattoku werbalnie ekspli-
kowanych tresci, lecz takze teatralnosci.

Usitujac uzasadni¢ rozwlektos¢ wypowiadanych z ekranu literalnie przyta-
czanych kwestii dramatu, probujac oswoi¢ nieprzystawalno$¢ ich formy do ma-
terii filmowej w kontekscie znamiennej dla tego medium roli stowa oraz jego ko-
niecznych proporcji wobec tresci wizualnych (nalezy pamietac, ze jest to wazny
Srodek ekspresji 0 ogromnej mocy, jednak ,sita ta jest zalezna przede wszystkim
od oszczednosci w dozowaniu”15), rezyser zastosowat w Bracie naszego Boga
konwencje ,teatru w filmie”, ktora okazata sie inscenizacyjng putapkg. Obraz
Zanussiego rozpoczyna klamra teatralna — ujecie wejscia do Teatru Stowackie-
go w Krakowie z plakatem anonsujgcym przedstawienie (jest to akcent papieski,
gdyz wiasnie tam 13 grudnia 1980 roku odbyta sie Swiatowa premiera sztuki),
a nastepnie sekwencja w garderobie, w ktorej aktorzy grajacy w filmie postacie
dramatu opowiadajg o nich wprost do kamery, przez co radykalnie zaburzona zo-
staje iluzja filmowego widowiska. Po czym odgrywana przez aktoréw — na sce-
nie wéréd dekoracji z malarskiego atelier — rozmowa na temat roli artysty, sensu
sztuki oraz relacji z odbiorcami przechodzi w filmowe ujecie pracowni Adama
Chmielowskiego, w ktérej wspomniana debata jest kontynuowana, a nastepnie
W scene rozgrywajaca sie na krakowskiej ulicy, gdzie usytuowana jest kamieni-
ca zamieszkiwana przez gtébwnego bohatera. Teoretyczne rozwazania dotyczace
materii sztuki i zagadnien recepcyjnych, zaczerpniete wytgcznie (podobnie jak
i inny materiat refleksyjny) z pierwowzoru literackiego, wprowadza¢ majg widza
w kontekst uwarunkowan artystyczno-ideowych epoki oraz wyznacznikéw posta-
wy gtownego bohatera. Otwierajgca Brata naszego Boga klamra teatralna zostaje
jednak w finale zamieniona przez rezysera w rame demaskujacg kulisy realizacji
filmu, gdyz po scenie toczacej sie w prowadzonym przez Albertynéw przytutku
podczas fali ulicznych protestéw, jakie nasuwajg skojarzenie ze strajkiem gene-

13 A. Helman, op. cit.,, s. 14. Autorka przywotuje typologie Geoffreya Wagnera, w ktorej
opro6cz transpozycji wymieniane sg takze takie rodzaje adaptacji, jak komentarz i analogia. Zob.
G. Wagner, The Novel and the Cinema, New York 1975.

14 J. Olszewski, op. cit., s. 59.

15 J. Plazewski, Jezykfilmu, Warszawa 2008, s. 356.
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ralnym ogtoszonym w Krakowie w 1905 roku, Scott Wilson (grajacy Brata Alber-
ta), wypowiedziawszy zdanie pointujgce tok wywodow dotyczacych powotania
religijnego, wychodzi przez brame na dziedziniec, ktory okazuje sie planem fil-
mowym, a nastepnie wchodzi do garderoby aktoréw znajdujacej sie w autobusie.
Kwestie dotyczgce kanonizacji Brata Alberta przez papieza Jana Pawia Il padajg
juz podczas ujecia zrealizowanego we wnetrzu autobusu. Trudno wyjasni¢ ten
inscenizacyjny zabieg, ktory poteguje zaznaczajace sie od pierwszych sekwencji
wrazenie kompozycyjnej niespdjnosci Brata naszego boga oraz niewyjasnionego,
nieuzasadnionego ani przestaniem, ani ekspresjg, ani fabutg pomieszania jezy-
ka teatru i kina. Mozliwe, ze rezyser usitowat w ten sposob zaznaczy¢ wiasng
pozycje — zdystansowanego realizatora filmowego widowiska, ktérego gtéwny
bohater pozostaje dla niego postacig niezgtebiong, niezrozumiatg, dalekg. Film
demaskuje, ze wyrazane przez Zanussiego w wywiadach poswieconych adapta-
cji dramatu Karola Wojtyly zaintrygowanie postawg Brata Alberta, oznaczajgca
zyciowy wybor porzucenia sztuki na rzecz Boga i stuzby ludziom najubozszym,
nie wystarczyto, by przeniknac jej istote. Wrazenie dystansu wobec postaci i zy-
ciowej postawy Adama Chmielowskiego (pomimo kunsztu aktorskiego Scotta
Wilsona), jakie towarzyszy odbiorcy w poczgtkowej dokumentalno-informacyjnej
sekwencji, utrudniajagcej wszak poddanie sie mechanizmowi projekcji-identyfika-
cji, nie opuszcza widza rowniez we wspomnianym finale. Trafnie ujat to Tadeusz
Sobolewski: ,tekst, nie cztowiek, jest bohaterem tego filmu” 16.

Brat naszego Boga wzbudza wiec watpliwosci pod wzgledem metody adap-
tacji dramatycznej formy; nie zostata ona w interesujacy sposob przetozona naje-
zyk filmu. W kontekscie refleksyjnej zawartosci pierwowzoru literackiego, ktore-
go kanwag sa tresci teologiczne, obraz Zanussiego nie stanowi réwniez typowego
przyktadu realizacji zatozen kina religijnegol7. W ksigzce Pora umieraé rezy-
ser precyzowat wiasne rozumienie filmu konfesyjnego vel wyznaniowego jako
stuzgcego prezentacji bohateréw zwigzanych z okre§lonym wyznaniem, nie za$
zgtebianiu zagadnien religijnych18 Zgodnie z takg definicjg Brat naszego boga,
podobnie jak wczes$niejsze obrazy Z dalekiego kraju oraz Zycie za zycie. Maksymi-
lian Kolbe (o0 ktérym sam Zanussi mowit, ze zostat nakrecony na zaméwienie)19,
opiera sie na konwencji apologetycznej, stuzacej ukazaniu bohateréw wybiera-
jacych droge Swietosci i pozwalajacej na popularyzacje wiedzy o nich. Jest wiec
to odmiana filmu biograficznego. Mariola Marczak ocenia, ze w zadnym z przy-
wotanych tu obrazéw nie udato sie rezyserowi zblizy¢ do tajemnicy duchowych
zrodet postaw protagonistéw20. Trudno, analizujgc Brata naszego Boga, nie za-

16 T. Sobolewski, op. cit., s. 61.

17 Zob. L. Sosnowski, Religijnyfilm, [w:] Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakéw 2003,
s. 798-800.

18 K. Zanussi, Pora umiera¢. Wspomnienia, refleksje, anegdoty, Warszawa [1997], s. 152.

19 Zob. ibidem, s. 32.

20 Zob. M. Marczak, Religijne poszukiwania Krzysztofa Zanussiego, [w:] Ukryta religijnos¢
kina, red. M. Lis, Opole 2002, s. 60.
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uwazy¢ problemu: ,Jaki sens ma film konfesyjny bez wymiaru religijnego?”21.
Krzysztof Zanussi, asekurujac sie w pewien sposob przed zarzutem niepodjecia
filmowej préby ekspresji sacrum, podkreslat w jednym z wywiaddw, ze obraz ten
nie jest hagiografig22. Uwzglednienie w refleksji nad adaptacjg dramatu Karola
Wojtyly wywotanego przez nig terminologiczno-genologicznego chaosu moze
poméc w wyjasnieniu, dlaczego wybrana przez realizatora forma nie pozwolifa
na zblizenie sie do istoty ,,mistyki powotania”23, nie sprzyjata petnemu, a zara-
zem oryginalnemu zobrazowaniu jego zrodet, mechanizméw oraz r6znorodnych
zwigzanych z nim uwarunkowan.

»2Adaptacja filmowa [..] jest zawsze Swiadectwem lektury tekstu, jego
swoistego odczytania. Zaktadamy, ze tym, ktory dzieto odczytuje, jest przede
wszystkim rezyser”24 — pisze Alicja Helman. Formuta filmowego Brata nasze-
go Boga stuzy podkresleniu duzego nasycenia bogatymi intelektualnie tresciami
pochodzacymi z oryginatu. Krzysztof Zanussi nie starat sie uprosci¢ przekazu ani
selekcjonowac obfitosci sformutowanych w dramacie tez zwigzanych ze skom-
plikowanymi zagadnieniami artystycznymi, ideologicznymi, kontekstem poli-
tycznym, historycznym i religijnym. Rezyser tzw. kina intelektualnego2s wybrat
wykoncypowang konwencje eseju teatralno-filmowego, potwierdzajgcag wiasnie
intelektualny, a nie ekspresywny, emocjonalny, intuitywny stosunek adaptato-
ra do przekazywanych tresci i utrudniajgcg zarazem proces identyfikacji widza
z gtéwnym bohaterem. Autor lluminacji nie potrafit nasyci¢ swego filmowego
szkicu o Adamie Chmielowskim nieodzownym w tej poetyce osobistym wyra-
zem ani znalez¢ dla warstwy refleksyjnej kontrapunktu osobistego jej odczyta-
nia, przezycia i zobrazowania. Formuta zastosowana w filmowym Bracie naszego
Boga nasuwa skojarzenia z Lawg Tadeusza Konwickiego, zrealizowang w 1989
roku adaptacja Mickiewiczowskich Dziadow, ktorg Tadeusz Miczka, podziwiajac
kunszt rezyserski, charakteryzowat jako filmowo-teatralny esej26. Czes¢ recen-
zentow Lawy precyzowata jednak zarzuty, ,,ze pewne fragmenty wydajg sie jakby
w og6le niewyrezyserowane, ze przedstawiajg forme quasi - teatralng”27. Mitosz
Ktobukowski pisze zas:

Ogladajac Lawa, nie spos6b nie odnie$¢ wrazenia, ze oglada si¢ filmowy zapis sztuki tea-

tralnej. Teatralizacji ulegty sceny zbiorowe, jezyk, jakim postuguja sie bohaterowie, ich aktorskie
zachowanie28.

21 A. Pietrzak, op. cit., s. 97.

2 K. Zanussi, [w:] Swoja droga, s. 58.

22 E. Bryll, op. cit.

24 A. Helman, op. cit., s. 12.

25 Zob. T. Klys, Krzysztofa Zanussiego kino intelektualne, [w:] Kino polskie w trzynastu sek-
wencjach, red. E. Nurczynska-Fidelska, Krakéw 2005, s. 139-152.

26 Zob. T. Miczka, Wielka Improwizacjafilmowa — ,,Opowie$¢ o »Dziadach« Adama Mickie-
wicza” — ,,Lawa" Tadeusza Konwickiego, Kielce 1992, s. 21-22.

27 E.Baniewicz, Wewtadzy romantyzmu czy wszponach stereotypu?, ,,Twdrczo$¢” 1990, nr 4,
s. 115.

28 M. Kiobukowski, Lawa, czyli Konwickiego gra o ,,Dziady", [w:] Scena i ekran. Przestrzen
dialogu interartystycznego, red. J. Skuczynski, P. Skrzypczak, Torun 2007, s. 185.
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Konkluduje, ze byly to zabiegi Swiadome, ktdre stuzyly stworzeniu swoistej
»gry o Dziady”29. Trudno nie zauwazy¢, iz wspomniane elementy zaznaczajace
sie w obrazie Tadeusza Konwickiego ujawnia takze stworzona przez Zanussiego
adaptacja dramatu Karola Wojtyty. Rys podobienstwa narzuca sie rowniez w auto-
tematycznej formule zastosowanej w finatowej sekwencji (w ostatniej scenie Lawy
przez brame Uniwersytetu Warszawskiego wychodzg aktorzy i realizatorzy filmu,
miedzy innymi Tadeusz Konwicki, ktory zegna sie z Teresg Budzisz-Krzyzanow-
skg). Obie wspomniane adaptacje dramatdw rézni jednakze ujawniona przez au-
tora Zaduszek zdoIno$¢ osobistego odczytania, przezycia i interpretacji Mickiewi-
czowskiego dzieta, interesujgcego plastycznie obrazowania poetyckich tresci oraz
wykreowania na ekranie atmosfery swoistego narodowo-osobistego misterium.

Natomiast adaptacja Brata naszego Boga koresponduje zarazem ze specy-
ficznym rozpoznawalnym rysem dorobku twdrczego Zanussiego. Mozna to okre-
§li¢ jako charakter jego filmowego pisma. Rezyser, w ktorego obrazach gtowne
miejsce zajmuje problematyka filozoficzno-moralna, chetnie wyktadajg w postaci
dyskursu. Zauwaza to Stawomir Bobowski, podkreslajgc role stowa jako podsta-
wowego elementu konstrukcji filmowych obrazéw Zanussiego30. Tomasz Ktys
charakteryzuje za$ owg sktonnos$¢, ujawniang w licznych filmach Zanussiego:
ich ,,dominantg diegetyczng” (podstawowym rysem $wiata przedstawionego) jestdyskurs — inny-
mi stowy, ani fabuta (tancuch przedstawionych zdarzen), ani wrazenie realnosci przedstawionego
Swiata, tzw. efekt diegetyczny (czylijako$ciowe uposazenie przedstawionych postaci, obiektéw
czy scenerii) nie wydajga sie w $wiecie przedstawionym czyms$ dominujacym w poréwnaniu z pew-
na ,,ideg”, ,,tezg” czy ,,wywodem myslowym”. Wydajg sie raczej te idee, teze czy wywaod jedynie
nilustrowaé”, ,,demonstrowac” badz tez do nich ,,zdgzac”31.

»,Odautorska dyskursywno$¢”32 niekiedy taczy sie w filmach Zanussiego
ze sktonnoscig do stosowania eseistycznej poetyki, ktéra wymaga od widza réw-
niez duzego zaangazowania intelektualnego. Najciekawszym przyktadem jej za-
stosowaniajest lluminacja. Film ten ujawnia takie cechy jak:

1) Fragmentaryczno$¢ w prezentacji fabuly, otwarto$¢ struktury, niewykonhczenie. [...]
2) Szkicowo$¢, brulionowos$¢, spontaniczno$é. [...] 3) Brak uprzedmiotowienia wszelkich ,,dys-
kurséw” i postaw postaci (ich wypowiedzi, dialogéw, dziatan); niezamykanie ich w obrebie wtas-
nego wszechogarniajacego dyskursu; poszanowanie ich podmiotowosci i wolnosci. [...] 4) Rozgry-
wanie sie dialogu nie tylko pomiedzy wieloma osobami, jak w dramacie (ten niekoniecznie musi
by¢ dyskursem polifonicznym), ale takze miedzy innymi elementami $wiata przedstawionego oraz
struktury formalnej33.

Nalezy zauwazy¢, ze jedynie pierwszy z wymienionych tu wyréznikéw,
a wiec fragmentarycznos$¢ fabuty (eliptyczna budowa) i jej otwartos¢, cechuje
takze filmowa adaptacje Brata naszego Boga. Wspolnym efektem owej migaw-

29 lbidem.

30 Zob. S. Bobowski, Dyskursfilmowy Zanussiego, Wroctaw 1996, s. 135-154.

31 T. Klys, Polifonia i naoczno$¢ idei: ,,lluminacja” Krzysztofa Zanussiego, [w:] Kino pol-
skie: reinterpretacje. Historia — ideologia — polityka, red. K. Klejsa, E. Nurczynska-Fidelska,
Krakéw 2008, s. 143.

32 Ibidem.

33 lbidem, s. 149-153.
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kowosci jest tez recepcyjne wrazenie, ze ,,bohater pozostaje dla nas tajemnica,
kim$ nieprzeniknionym i niejednoznacznym, widzianym »po cze$ci«”34. Zanussi
odrzucit podczas pracy nad adaptacjg zarowno spontaniczng metode realizacji,
jak i wole réwnoprawnego potraktowania wszelkich dyskurséw i postaw. Film,
zdominowany przez dialektyke Scierajgcych sie stanowisk, prowadzi¢ ma do zilu-
strowania tezy o stusznosci, wyzszosci jednego z nich — prezentowanego przez
gtdwnego bohatera. Stad tez brak w nim dramatycznego napiecia zarbwno miedzy
postaciami dramatu, jak i fikcjonalnymi oraz autentycznymi zdarzeniami i osoba-
mi, miedzy stylami narracji i formutami kina, a takze miedzy ré6znymi $wiatopo-
gladami3b. Krzysztof Zanussi, podobnie jak w lluminacji, operowat tez ponownie
strukturg miniwyk#tadu; to jednak, co w filmie o Franciszku Retmanie ijego zy-
ciowych wyborach wyzwalato gre intelektualnych skojarzeri, w Bracie naszego
Boga dato efekt rejestracji biograficznej noty na ekranie. Filmowo-teatralny esej,
ktéry miat by¢ poswiecony postaci i trudnej drodze powotania Brata Alberta, wy-
daje sie paradoksalnie pozbawiony zarazem podmiotowego, autorskiego, osobi-
stego elementu, ajego wykoncypowana forma podporzagdkowana jest wytgcznie
tendencji ilustracyjnosci. Ma ona przedstawia¢ idee, koncepcje, stanowiska wyra-
zone wprost w ptaszczyznie tekstowej filmu.

Brat naszego Boga postuzyt wiec rezyserowi, zgodnie z przyjetg przez nie-
go og0lng tworczg tendencja, przede wszystkim do werbalnego wyartykutowania
i konfrontacji tez zwigzanych z trzema r6znymi ideowymi postawami. Jedng, nace-
chowang liberalizmem w pojmowaniu stosunkéw spotecznych i przeswiadczeniem
0 nieograniczonej artystycznej wolnosci tworcy ignorujgcego odpowiedzialno$é
za relacje z odbiorcg, reprezentuje malarz i przyjaciel Adama Chmielowskiego —
Maks. Drugg postawe — zmierzajgcg do podsycania rewolucyjnego przewrotu mas
i radykalnego burzenia istniejgcych podziatow klasowych — forsuje Nieznajomy,
posta¢ dramatu dointerpretowana przez rezysera i ucharakteryzowana na Lenina
(podkresli¢ nalezy, ze Wtodzimierz lljicz Lenin przebywat w Krakowie od 1912
roku do wybuchu | wojny Swiatowej, a wiec w okresie, w ktérym Adam Chmielow-
skijuz od czternastu lat prowadzit zatozone tam w 1888 roku przez siebie Zgroma-
dzenie Braci Albertyndw i przytutek). Trzecig postawe — chrzeScijanskiego postan-
nictwa wobec najbiedniejszych — prezentuje gtowny bohater. Postaci w adaptacji
Zanussiego to kreacje czy tez raczej figury, ktére nie tyle zyja i doSwiadczaja, ile
raczej dyskutuja, polemizuja, formutujg argumenty i wyrazaja poglady. Nalezy pa-
mietac, ze przystepujac do realizacji filmu opartego na dramacie Brat naszego Boga,
autor Imperatywu usitowat zmierzy¢ sie z rozlegta problematykg ideologiczno-reli-
gijno-moralng zawartg w mtodzienczym utworze Karola Wojtyly — kaptana, ktéry
dokonat wyboru powotania duchownego, nie za$ artystycznego, a zarazem w narzu-

34 Ibidem, s. 151.
35 Obecnos¢ tychze napie¢ pomiedzy wymienionymi elementami, wynikajgacych z umiejetne-

go zastosowania szerokiej struktury dialogowej, podkreslat w swej interpretacji lluminacji Tomasz
Ktys. Ibidem, s. 153-154.
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conym po Il wojnie $wiatowej porzadku politycznym musiat skonfrontowaé swoj
Swiatopoglad z marksizmem. Film ujednoznacznia trzy wspomniane wczesniej po-
stawy i upraszcza dylematy (a przeciez epoka, w jakiej osadzona jest akcja, obfito-
wata w skomplikowane ideologiczne spory, natomiast kwestie spoteczne, problemy
wykluczenia i biedy byly nie tylko argumentem w socjomanipulacjach zadnych
wiadzy przysztych rewolucjonistow, jak to ilustruje rezyser, lecz takze przedmio-
tem gtebokiego namystu 6wczesnych polskich socjalistow). Ponadto Zanussi, stajac
w roli glosiciela tezy o zwyciestwie religii nad ideologig, daje w swej adaptacji
wyrazistg twarz metafizycznemu ztu (ktére w nieprzerysowany, a zarazem ztozony
sposob zostato zasygnalizowane w dramacie). Adaptator ostabia przez to oddzia-
tywanie przekazu, narzuca na niego kulturowg klisze walki bohatera negatywnego
i pozytywnego. Jednak podporzadkowujac film swoistej strategii perswazyjnej, nie
jest w stanie zobrazowa¢ gtebokiego doswiadczenia transcendentnego, ktore wszak
jest rdzeniem refleksyjnej zawartosci dzieta Karola Wojtyty. Filmowy Brat naszego
Boga, zdominowany przez dyskurs ideologiczno-teologiczno-kulturowy, nie oddaje
medytacyjnego charakteru literackiego oryginatu.

Wybrana przez rezysera poetyka szkicu nie utatwita tez dramaturgicznego
uporzadkowania do$¢ chaotycznego materiatu fabularnego, zawartego w sztuce
uznawanej za dramat niesceniczny. Filmowa opowie$¢ o duchowej ewolucji Ada-
ma Chmielowskiego jest niekoherentna, ztozona z luznych epizodéw. Zapewne
duzy wplyw na to miata réwniez achronologiczna budowa pierwowzoru litera-
ckiego. Ponadto, zgodnie z eseistyczng synkretyczng konwencja prolog filmu ma
formute paradokumentalng, oparta na partii dokumentalno-informacyjnej, po-
zwalajacej naprzyblizenie historycznego tta zdarzen oraz materiatéw zrédtowych
(przywotywanych w wypowiedziach aktoréw o postaciach), a takze na czesci
fabularyzowanej — w postaci ilustracyjnego epizodu powstariczego, ktéry miat
postuzy¢ ukazaniu stanu duchowosci gtéwnego bohatera przed przetomowym
w jego zyciu zetknieciem sie z krakowska biedotg. Dokumentalny rys zaznacza
sie tez wyraznie w epilogu filmu: informacji dotyczacej kanonizacji Brata Alberta
i przytoczeniu stéw Jana Pawta 11, nawotujgcego do solidarnosci z najubozszymi
we wspotczesnym Swiecie, towarzyszg dokumentalne zdjecia przedstawiajgce
ofiary biedy36. Krzysztof Zanussi komplikuje tez formalnie swojg adaptacje jesz-
cze bardziej, wprowadzajgc w finale Brata naszego Boga wspominany juz rys
autotematyczny i osadzajac catg przywotang tu sekwencje w kontekscie wskazu-
jacym na proces realizacji zdje¢ do filmu. Element autotematyczny jest znamien-
ny dla tworczosci tego rezysera z drugiej potowy lat 90. (pojawia sie on w Cwale
[1995], a takze w p6zniejszym filmie Zyciejako $miertelna chorobaprzenoszona
droga ptciowg [2000]). Mozliwe, Ze owe zabiegi odstaniajgce kulisy planu, jak
réwniez doprecyzowujgce postawy reprezentowane przez postaci dramatu (eks-
plikujagce zarazem ich tozsamos$¢) oraz uwarunkowania historycznego tta zda-
rzen miaty w przekonaniu rezysera utatwic¢ polskim, a szczeg6lnie zagranicznym

36 Jan Pawet Il ogtosit Brata Alberta Chmielowskiego $wietym 12 listopada 1989 roku.
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widzom (gdyz miedzynarodowa koprodukcja zostata zrealizowana po angielsku
przede wszystkim z mys$lg o publicznos$ci obcej) zrozumienie przestania sztuki,
ktéra nie nalezy do najpoczytniejszych dziet Karola Wojtyly37. Brata naszego
Boga cechuje jednak pewna sprzecznos¢, poniewaz wybrana formuta eseju tea-
tralno-filmowego nie jest popularng strukturg narracyjng, przeciwnie — wymaga
ona od widza znajomosci konwencji i intelektualnej wspoétpracy. Adaptacja Za-
nussiego zostata zarazem jednak zaadresowana do masowej widowni (sktadajacej
sie czesto z niewyrobionych czytelnikow czy tez nawet 0s6b niepodejmujgcych
sie lektury dziet Karola Wojtyty), a wspomniane wczes$niej zabiegi dookresla-
jace tozsamos¢ postaci dramatu i czas akcji miaty prawdopodobnie wspomagaé
taki typ odbiorcy filmowego we wiasciwym zinterpretowaniu przekazu opartego
na zawitym, gtebokim refleksyjnie i ogarniajacym szerokie kulturowo-ideowe
konteksty pierwowzorze literackim38.

Struktura epizodyczna Brata naszego Boga zwigzana jest takze z dos¢ stereo-
typowym kompozycyjnym zamystem, polegajagcym na prébie zaprezentowania
chronologicznie uporzagdkowanego uktadu etapow metamorfozy malarza w jat-
muzniczego zakonnika. Rezyser rozpoczat od niemal dydaktycznego zabiegu, ro-
dem z tendencyjnych sztuk — ukazania w prologu (fazie przedwstepnej) antytezy
postawy franciszkanskiej ubdstwa i mitosci blizniego, bedacej ostatecznym celem
Brata Alberta. Otyty, antypatyczny spowiednik petni we wspomnianym fragmen-
cie role emblematu nie tylko obojetnosci na cierpienie i biede, lecz takze religijnej
rutyny. Epizod z udziatem tej postaci (ktdry ma by¢ przez widza jednoznacznie
interpretowany jako impuls prowokujacy gtéwnego bohatera do poszukiwania
drogi wiasnego powotania), zaprezentowany w dos¢ sztucznej formie narracyjnej
— retrospekcji przywotywanej przez jednego z przyjaciot malarza — ma wrecz
karykaturalny, przerysowany wyraz. Natomiast retrospekcja obrazujgca przypad-
kowa wizyte Adama Chmielowskiego w miejskim przytutku stanowié ma fabu-
larne zawigzanie przewodniego watku charytatywnej dziatalno$ci protagonisty.
Jest ona oparta na motywie kilkakrotnie przywotywanym w filmowym Bracie na-
szego Boga — konfrontacji podmiotowosci artysty z zanurzongw potmroku ano-
nimowga masg bezdomnych. Zaznaczajgce sie w tej sekwencji: plastyczna ,,deko-
racyjnos¢” 3 biedy, powtarzalnos¢ punktu widzenia kamery i redukcja o$wietlenia
sg elementami tendencji, ktéra wywotuje efekt redundancji, a zarazem majg one
podkresla¢ malarskie widzenie $wiata, charakterystyczne dla bohatera — artysty.
Nastepujacy po owym inicjacyjnym” epizodzie pierwszy etap drogi powota-

37 Our God's Brother (Brat naszego Boga) to produkcja polsko-wtosko-niemiecka.

38 Zob. M. Fik, Probaprzenikniecia cztowieka, ,,Twdrczo$¢” 1981, nr 3; J. Ciechowicz, Dobry
jak chleb. O ,,Bracie naszego Boga", ,,W Drodze” 1987, nr 4; K. Dybciak, Rewolucja, czy wybér
wiekszej wolnosci? Antropologiczno-spoteczne podstawy ,,Brata naszego Boga", ,,Ethos. Kwar-
talnik Instytutu Jana Pawta I1” 1989, nr 2-3; W. Sawrycki, Wyb6r ostateczny. O ,,Bracie naszego
Boga" Karola Woijtyty, [w:] Przedziwne $wiaty. Prace z historii teorii literatury ofiarowane dr. hab.

Jerzemu Z. Maciejewskiemu, red. K. Cwiklinski, R. Moczkodan, R. Sioma, Torun 2010, s. 277-297.
39 M. Malatynska, op. cit.
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nia Adama Chmielowskiego zostal zaprezentowany przez rezysera jako oparty
na praktycznym dziataniu, nie za$ na artystowskich dylematach. Malarz zapra-
sza do pracowni bezdomnych, dzieli si¢ jedzeniem i ubraniami z mieszkaricami
przytutku. Motyw ten wpisuje sie w czesto podejmowany w twdrczosci autora
lluminacji dylemat: vita contemplativa czy vita activa. Rezyser ostabiajednak site
refleksyjnego oddziatywania tej kwestii, dublujgc w dialogach obrazy wskazujgce
na przeciwstawnos$¢ wyboru drogi artystycznego rozwoju badz stuzby ubogim.

Scena dyskusji z Maksem upewnia¢ ma widzow, ze sztuka Adama Chmielow-
skiego jest préba roztadowania transcendentnego napiecia, cierpienia duszy i dy-
lematéw artysty, ktére rodzg sie w konfrontacji z doswiadczanymi przez innych
ludzi bélem i materialng nedzg. Owa tendencja do naktadania tekstu na obraz nie-
kiedy przeksztatca sie réwniez w Bracie naszego Boga w maniere o przeciwnym
wektorze, co wydaje sie réwniez efektem sktonnosci rezysera do dublowania i na-
ktadania jednej z warstw filmowej ekspresji na drugg. Przyktadem tego jest roz-
mowa gtéwnego bohatera z demonicznym Nieznajomym, formutujgcym zarzut
rozpraszania przez Adama Chmielowskiego gniewu mas w nastrojach malarskich
wizji. Scena ta postuzy¢ miata posrednio do zdeprecjonowania drogi powotania
artystycznego i rozegrana zostata tak, ze odbiorca nie moze mie¢ watpliwosci,
ktéra z trzech postaw prezentowanych w filmie jest jedynie stuszna. Dramaturgia
kuszenia rewolucyjng utopia, z wykorzystaniem ,w tle” filmowego dialogu kon-
wencjonalnych plakatowych obrazéw wyzyskiwanych przez fabrykantow ro-
botnikdw, jest tak natretna, a zarazem przerysowana, ze nie pozwala widzom ani
na chwile uwierzy¢, iz uduchowiony malarz mogtby zainteresowaé sie wyborem
drogi buntu, prowokowania spotecznego przewrotu. Rys perswazyjnego oddzia-
tywania na odbiorce zaznacza sie bardzo nachalnie w tym epizodzie. Przywotany
przez gtownego bohatera ewangeliczny cytat: ,,Ubogich zawsze mieé bedziecie”
(J 12,8) narzucajednoznacznie perspektywe religijna. Krzysztof Zanussi, realizujac
swg adaptacje w 1997 roku, nie pragnat wzbudzi¢ w widzu refleksji nad $cieraniem
sie w wieku XX $wiatopogladu materialistycznego i spirytualnego, lecz ostatecznie
uswiadomié zto niesione przez marksistowsko-leninowska ideologie, a takze histo-
ryczny triumf nad nig religii. Posta¢ Nieznajomego — Lenina — musiata wiec,
zgodnie z wyrazng rezyserskg tezg zosta¢ skompromitowana catkowicie. Rezy-
ser dokonat tego w sekwencji ulicznych manifestacji podczas strajku generalnego
w Krakowie w 1905 roku, ktora nie majednakze odpowiednika w literackim orygi-
nale. Filmowe obrazy thumu stajgcego naprzeciw austriackich zandarméw z bagne-
tami wycelowanymi w bezbronnych protestujgcych proletariuszy zostaty przez nie-
go przeplecione z ujeciami Nieznajomego, ktdry bezpiecznie obserwuje zamieszki,
stojac za szybaw kawiarni i popijajac herbate w asyscie ochrony.

Kolejny epizod, rozgrywajacy sie nocgna ulicy tuz po wizycie Adama Chmie-
lowskiego w przytutku, wykorzystuje formute paramonologu, czyli dialogu gtdw-
nego bohatera i jego wewnetrznego gtosu. Jest to jedna z najciekawszych pla-
stycznie i najlepiej rozwigzanych dramaturgicznie sekwencji filmu. Interesujgcym
konceptem byto osadzenie jej w mrocznej scenerii (nalezy pamieta¢, ze wsrod nie-
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licznych zachowanych prac malarskich Adama Chmielowskiego istotne miejsce
zajmujg nokturnowe pejzaze). Mozliwe, iz owa filmowa wizja rozmowy z samym
sobg stanowi takze probe inscenizacyjnego nawigzania do pojecia ,,ciemnej nocy
duszy” (tytut dzieta $w. Jana od Krzyza), ktére w pismach dotyczacych chrzes-
cijanskich doswiadczeri mistycznych charakteryzuje stan oczyszczenia zmystow
i ducha. Przedstawiona w adaptacji dramatu Karola Wojtyly sytuacja intymnego
zmagania sie z budzacym sie powotaniem, przypominajgca forma solilogvium,
zostata rozegrana w milczacej obecnosci skulonego pod latarnig zebraka. Malarz
dostrzega go i pochyla sie. Kamera przybliza sie do postaci zatopionych w noc-
nym miejskim krajobrazie, lecz twarz bezdomnego pozostaje zacieniona, zasto-
nieta i nierozpoznawalna dla widza. W konteks$cie nastepujagcego w dalszej czesci
filmu watku uSwiadomienia sobie przez gtbwnego bohatera ewangelicznego naka-
zu odszukania w bliznim obrazu Chrystusa, a takze utozsamienia stanu bliskosci
z Bogiem z przyjeciem postawy mitosierdzia wobec potrzebujgcych ujecie to na-
suwa interpretacje, w ktérej zamazanie ryséw bezdomnego oznaczaé moze stan
duchowego oddalenia, niezdolnosci do religijnego doswiadczania transcendencji,
niepoznawalnosci Boga. Adam Chmielowski w finale tej sceny pomaga biedako-
wi wstac i zabiera go do swej pracowni. Epizod ten, ktérego kluczowym elemen-
temjest wiec przetomowa zmiana postawy protagonisty z refleksyjnej w aktywna,
rozpoczyna kolejng faze drogi ku ostatecznemu rozpoznaniu powotania do zycia
w zakonie postugujgcych ubogim.

Istotng role w prezentacji przemiany artysty w Tercjarza odgrywa w filmie
Zanussiego motyw oparty na elemencie ikonograficznym zaczerpnietym wprost
z malarskiej tworczosci Adama Chmielowskiego. Watek ten jest zarazem kulmi-
nacyjnym elementem adaptacji, po ktérym napiecie dramatyczne opada, prowa-
dzac, na wzdr literackiej noweli, do kofcowej pointy. Zamyst rezyserski polega
na wykorzystaniu wizerunku Ecce homo stworzonego przez gtdwnego bohatera.
Jest on centralnym elementem inscenizacyjnym w scenach przedstawiajacych po-
dejmowane przez Adama Chmielowskiego préby modlitwy, ajednoczesnie obraz
ten jest zderzany z ujeciem twarzy bezdomnego ukrytej w cieniu pracowni. Re-
zyser wzmocnit wymowe tego zabiegu kwestig zaczerpnietg z oryginatu: ,I Ty
w tylu ludziach tojedno”40. Scene przed obrazem wyszydzonego Chrystusa, ktéra
dramaturgicznie stanowi apogeum prezentowanych w filmie zmagan zwigzanych
z poszukiwaniem drogi wasciwego powotania, poprzedza ujecie przedstawiaja-
ce wizyte protagonisty w klasztorze kamedutéw na Bielanach ijego spowiedz.
Ow autotematyczny trop (gdyz watki pobytu bohatera w klasztorze powtarzajg sie
w filmowej tworczosci Zanussiego od czasu realizacji Smierciprowincjata)4l po-

40 Zapis wedtug Sciezki dzwiekowej filmu.

4 W dyplomowej etiudzie fabularnej Smieré prowincjata byto to opactwo benedyktynéw
w Tynhcu, w lluminacji i Bracie naszego Boga klasztor kamedutéw na krakowskich Bielanach,
aw filmach Zyciejako $miertelna choroba przenoszona drogg ptciowg i Suplemencie klasztor kar-
melitow bosych w Czernej pod Krakowem. Przestrzen klauzury wydaje sie wiec szczeg6lnie zna-



Brat naszego Boga 95

stuzyt wprowadzeniu przestania: ,,Daj sie ksztaltowaé mitosci”42. Kwestia ta od-
grywa role pryzmatu, przez ktéry widz ma odczytywaé wspomniang scene zwien-
czong odegranym przekonujaco przez Scotta Wilsona stanem iluminacji badz
tez kryzysu nerwowego ogarniajgcego protagoniste. Niejednoznaczno$¢ emocji
ogarniajacych malarza jest nieco zacierana przez wspomniane przestanie podpo-
wiadajgce widzowi, by nadat dramatycznemu zdarzeniu sens religijny. Wykrzy-
kiwane w uniesieniu przez malarza stowa o poddaniu sie mitosci i wyzwoleniu
z tyranii inteligencji oznacza¢ maja rezygnacje z artystycznej kariery, radykalny
wyboér drogi powotania zakonnego i stuzby ubogim. Krzysztof Zanussi, sygnali-
zujac (nieobecny w literackim oryginale, acz opisywany przez biograféow Adama
Chmielowskiego) motyw korespondencji pomiedzy doswiadczeniem mistycz-
nym i stanami bliskimi szalenstwa, usitowat nawigza¢ do obecnych w kulturze
europejskiej chrzescijariskich wzorcow zwigzanych z motywowanym religijnie
radykalnym ogotoceniem i dgzeniem do Swietosci (tzw. szalency Bozy). Rezy-
ser znalazt tez ciekawy obrazowy kontrapunkt dla opartego na stownej ekspresji
epizodu ekstatycznej medytacji przed Ecce homo, ktora prowadzi do stanu ilumi-
nacji43. Jest to (nastepujgce po wyniesieniu Adama Chmielowskiego z pracowni
przez sanitariuszy) ujecie w pierwszym planie twarzy zebraka z przenikliwoscia,
wspotczuciem i oddaniem patrzacego w kamere, podczas gdy, w tle znajduje sie
wizerunek Jezusa przedstawiony na obrazie Ecce homo, w ktérym widz moze
dostrzec podobienstwo do ryséw bezdomnego.

W atek pobytu Adama Chmielowskiego na rekonwalescencji w majatku sio-
stry petni, podobnie jak wizyta w klasztorze, funkcje uzytkowa: postuzyt wpro-
wadzeniu w scenach rozmow kolejnego w filmie stowa klucza, ktérym jest poje-
cie mitosierdzia. Nie jest ono wyrazone $rodkami filmowymi, natomiast postaci
mowig o nim, jest ono wielokrotnie przywolywane w warstwie stownej adapta-
cji Brata naszego Boga. Wydaje sie to wynikiem podporzgdkowania przez re-
zysera swojego obrazu zatozonej strategii wiernosci literackiemu oryginatowi.
Jednoczesnie taka praktyka inscenizacyjna prowadzi do redukowania ztozonej
osobowosci gtdwnego bohatera dramatu Karola Wojtyty i ograniczenia jej od-
dziatywania na widza niemal wytgcznie do ekspresji stownej. Film Zanussiego,
mimo iz w intencji tak silnie warunkowany pietyzmem wobec samego autora
i jego tekstu, zaciera istote postawy Adama Chmielowskiego. Trudno nie do-
strzec, ze taczy ona Brata Alberta z radykalizmem zyciowego wyboru Siostry
Faustyny Kowalskiej, oddanej misji gtoszenia Bozego mitosierdzia. Efekt za-

czgca w twoérczosci Krzysztofa Zanussiego. Czesto okazuje sie ona sferg azylu, w ktérym bohater
mniej lub bardziej swiadomie poszukuje wyciszenia i utadzenia, wsparcia w starciu z niepokojami
ogarniajacymi jego psychike i w zmaganiu sie ze Swiatem, duchowego azymutu w sytuacji zycio-
wego zagubienia.

42 Zapis wedtug $ciezki dzwiekowej filmu.

43 Zjawisko to stanowi centralny motyw jednego z filmoéw Krzysztofa Zanussiego. Zob.
L. Plesnar, Wposzukiwaniu absolutu (,,lluminacja ”Krzysztofa Zanussiego), [w:] Analizy i interpre-
tacje. Film polski, red. A. Helman, T. Miczka, Katowice 1984, s. 179-189.
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mazania, bedacy wynikiem przyjetej w filmowym Bracie naszego Boga stra-
tegii inscenizacyjnej, jest szczegllnie wyrazisty w zestawieniu z jedng z tez
rozwazan ks. Jozefa Tischnera poswieconych autorce Dzienniczka: ,Siostra
Faustyna nie rozwija teorii mitosierdzia. Jest osobg, ktéra doswiadcza mitosier-
dzia, przezywa je, poprzez to doswiadczenie rozumie Boga, siebie, innych”44.
Film Zanussiego przesigkniety jest witasnie teorig mitosierdzia. Kategoria ta,
podobnie jak pojecie mitoSci, stanowi gtdwng osnowe monologu protagoni-
sty w ostatniej scenie modlitwy rozgrywajacej sie przed obrazem Ecce homo,
symbolizujgcym prace duchowg, wewnetrzny proces przemiany i zblizania si¢
do rozpoznania wilasciwego powotania. Zabieg ten utrwala¢ ma w wyobraze-
niach odbiorcy filmu religijny kontekst interpretacyjny. Kategoria mitosierdzia
zostaje tez przywotana jako kwestionowane pojecie oSrodkowe w agitacyjnym
wystapieniu Nieznajomego w przytutku. Posta¢ ucharakteryzowana na Lenina
przybywa tam, by poderwaé bezdomnych do buntu. Scena zostata rozegrana tak,
ze nie pozwala na jakiekolwiek dwuznacznosci i watpliwosci interpretacyjne.
Agitator zostaje odrzucony, Adamowi Chmielowskiemu za$ udaje sie przekonaé
biednych do gtoszonego przez siebie ewangelicznego przestania. Jego wskaza-
niem dla bezdomnych jest ztozenie Slubéw zakonnych ubostwa i kwestowanie
na rzecz innych potrzebujacych. Epizod ten zostat spointowany obrazem, ktory
Swiadczy wyraznie o rezyserskiej tendencji do upewniania widza we wtasciwym
rozumieniu filmowego przekazu. Jest to ilustracyjna w swym charakterze, dra-
maturgicznie zbedna, scena rozgrywajaca sie przed koscielnym ottarzem: Adam
Chmielowski przywdziewa habit i przyjmuje zakonne imie Brata Alberta.
Finatowe epizody filmu, zwigzane z funkcjonowaniem Zgromadzenia Bra-
ci Albertynoéw i prowadzonej przez nich ogrzewalni dla bezdomnych, rowniez
nie pozwalajg widzowi zblizy¢ sie do zrozumienia gtebokiego sensu postawy
protagonisty. Sekwencja spotkania Brata Alberta z Hubertem Rostworowskim
(ktéry bedac w stanie zyciowego kryzysu, pragnie znalez¢ dla siebie miejsce
w zakonie) to rozwlekty dialog pozbawiony dramaturgicznego napiecia. Stuzy
on wytagcznie eksplikacji tezy zaczerpnietej z dramatu, ze powotanie jest in-
dywidualng drogg i inny cztowiek nie moze jej powtdrzy¢. Ostatnie epizody
sygnalizujg za$ watek konfliktu Brata Alberta z jednym z braci odrzucajagcym
kondycje mendykanta jako naruszajagcg w jego przekonaniu ludzkag godnosé.
Motyw, ktory mogtby postuzy¢ interesujgcemu psychologicznemu pogtebieniu
postawy protagonisty nie zostat w filmie rozwiniety. Watpliwosci prébowano
zneutralizowa¢ powtdrzong kilkakrotnie kwestig traktujacg o wolnos$ci niesio-
nej przez wyboér zycia zakonnego i postugi najubozszym. Rezyser potwierdzit

J. Tischner, Drogi i bezdroza mitosierdzia, Krakow 2001, s. 56. Eseje te sg interesujacym
kontekstem do interpretacji filmu Brat naszego Boga, poniewaz autor dokonuje w nich konfron-
tacji rozumienia ide, mitosierdzia Bozego prezentowanej przez Siostre Faustyne z pojmowaniem
sprawiedliwosci . mitosierdzia w rozwazaniach Karola Marksa i Fryderyka Nietzschego (nasuwa
to analogie z trzema postawami reprezentowanymi przez postaci w dramacie Karola Wojtyty)
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wiec inscenizacyjnie owa teze o stusznosci drogi wybranej przez Brata Alberta
— dawna mroczna przestrzen przytutku zostata rozswietlona, uporzadkowana,
wypetniona niezbednymi, prostymi i schludnymi sprzetami, co sugerowa¢ ma
takze wewnetrzne utadzenie mieszkancoéw, ich duchowag dojrzatos¢. Elementem
centralnym scenografii w tej sekwencji jest za$ wiszacy na pobielonej Scianie
krzyz, na ktorym majg skupi¢ sie spojrzenia zakonnikéw, ich podopiecznych
oraz widzdw. Grajgcy Brata Alberta Scott Wilson, wypowiadajac kwestie pod-
sumowujgcg droge zyciowego powotania gtéwnego bohatera i stanowiacg za-
razem pointe filmu: ,,Wybratlem wieksza wolnos$¢”45, wymownie wpatruje sie
w krucyfiks.

Film Zanussiego, rozpatrywany w kontekscie innych dziet podejmujacych
motyw religijnego powotania, okazuje sie formalnie mato odkrywczy, a pod
wzgledem tresci teologicznych oparty na dos$¢ stereotypowym, niepogtebionym
przekazie. Jerzemu tukaszewiczowi udato sie w Faustynie (1994) uniknaé ,,zaga-
dania” istoty postawy mitosierdzia, ktorg ucielesnia gtdwna bohaterka46. Rezyser
operowat przede wszystkim obrazami, nie stowem, co wspoétgra z czynna formutg
misji Siostry Faustyny ijej konstrukcjg psychiczna. Elementem wspolnym, jaki
udato sie wydoby¢ zaréwno w obrazie £ukaszewicza, jak i w znakomitym filmie
Alaina Cavaliera Teresa (1986) jest gotowos¢ bezpretensjonalnego, niehieratycz-
nego umniejszenia, wycofania ego, jako najwazniejsza dla drogi powotania obu
bohaterek47. Ponadto twdrcy tych filméw umiejetnie odstaniali uwarunkowania
wyboréw i postaw zwigzane z psychika postaci. Swieto$¢ obu bohaterek graniczy
ze stanem chorobowym, a ofiare z wiasnego bdlu pojmujg one jako przyblizajgca
do stanu zgtebienia Bozego mitosierdzia, bez czynienia z cierpienia spektaklu.
Krzysztof Zanussi probowat réwniez wykorzysta¢ ten element, jednak w jego
ujeciu przenikanie sie mistycyzmu i cierpienia zostato w wiekszym stopniu opo-
wiedziane, a nie ukazane, co ostabia efekt. Alain Cavalier odwotywat sie w swym
obrazie, podobnie jak rezyser adaptacji dramatu Karola Wojtyty, do srodkéw tea-
tralnych. Jednakze poetyka swoistych statycznych tableau ukazywanych na sza-
rym tle oraz ascetyzm inscenizacyjny pozwolity wydoby¢ na pierwszy plan gre
psychiki Teresy i skonfrontowa¢ z nig réwnie giebokie portrety psychologiczne
innych sidstr zakonnych.

Brata naszego Boga mozna takze rozpatrywac¢ w kontekscie Jezusa z Mont-
realu (1990). Jego rezyser, podobnie jak Zanussi, zastosowat zabieg ,,teatru w fil-
mie” oraz usitowat rozpatrze¢ kwestie powotania artysty w kontekscie religijnym,
jednak wybrat struktury adaptacyjne, ktorych istotg sa odwotania do motywéw

45 Zapis wedtug Sciezki dzwiekowej filmu.

46 Zob. D. Mazur, Prymat doswiadczenia religijnego nad instytucjonalnoscig. Obraz du-
chowienstwa wfilmach ,,Faustyna' Jerzego tukaszewicza i ,,Prymas. Trzy lata z tysigca"™ Teresy
Kotlarczyk, [w:] Kino polskie po roku 1989, red. P. Zwierzchowski, D. Mazur, Bydgoszcz 2007,
s. 48-61.

47 Zob. K. Kornacki, Odnalez¢ najgtebszy ton, ,,W drodze” 2002, nr 1, s. 101-104.
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ewangelicznych48. Dostownos$é, wynikajgca z realistycznego osadzenia opowie-
Sci w artystycznym $rodowisku Montrealu, miesza sie w tym filmie w przejmu-
jacy sposob z metaforg. Denysowi Arcandowi udato sie wykreowa¢ wiarygod-
ng filmowa ,,figure Chrystusa”49 oraz opowiedzie¢ obrazami i wyinterpretowac,
jak przygotowywane przez gtéwnego bohatera przedstawienie pasyjne oraz rola
w nim odgrywana oddziatuje na niego i przemieniajego zycie.

Our God$ Brother — the elements of theatrical and film
discourse in an attempt to depict vocation

Summary

The article presents an analysis of Krzysztof Zanussi’s film Our God$ Brother. Using it as
a model helped the director to outline the chosen methods of adaptation, which in his intentions
were suppose to lead to the creation of new film presentation of issues which are crucial for Karol
Wojtyla’s drama, under the same title, the protagonist of which is the 19th century painter, Adam
Chmielowski. These issues are connected to the dilemma of choice between the two ways of life,
out of which the first is the way of an artistic self-development and the other one means following
the vocation in the Franciscans’ apprehension, understood as the service for the poor. Moreover,
very important issue of the drama, which Krzysztof Zanussi tried to present, is the confrontation
of the Christian mercy with the attitude of the revolutionary rebellion towards existing social rela-
tions. The thesis set in the article says that the excogitated and incoherent form of the theatrical-film
essay, chosen by Krzysztof Zanussi, has neither helped to express the meditative character of the
literary prototype nor to interestingly illustrate dilemmas of the protagonist. The director, willing
to remain absolutely faithful to significance of Karol Wojtyla’s work, concentrated on the discourse
and its tool — the word, did not use the film s means in the way that would bring the viewer nearer
the essence of the difficult matter of choice of the vocation, psychological and spiritual sources of
the motivation of Friar Albert Chmielowski. In the article the elements of the adaptation’s structure
were analysed, referring to the procedure of ,,theatre in film” and the formula of fictionalized docu-
mentary film in part of the prologue and the epilogue as well as to the autothematic motive. The
significant part of the article is the analysis and the interpretation of the configuration of the feature

episodes of Our God3 Brother, which were supposed to picture successive stages of the vocation of
Adam Chmielowski.

48 Zob. M. Marczak, Poetykafilmu religijnego, Krakéw 2000, s. 133-158. Podobnie wyko-
rzystat motywy ewangeliczne w filmie Maria (Mary, 2005) Abel Ferrara

49 M. Lis, Figury Chrystusa w ,,Dekalogu " Krzysztofa KieSlowskiego, Opole 2007, s. 42"16.



