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Apokryficzne figury Chrystusa
we wspotczesnym polskim kinie

Codzienne kontakty z polska kinematografiag utwierdzajg w przekonaniu, ze
chrzedcijanskie zrédta narodowej kultury nie cieszg sie wielkim zainteresowa-
niem tworcéw, mimo iz w ostatnich latach powstata pewna liczba utwordw,
Swiadczacych o niewielkiej tendencji wzrostowej w tym zakresie. Nie powstata
w Polsce zadna adaptacja Ewangelii', ani o charakterze konfesyjnym, ani nawet
w formie popkulturowej transformacji. Nieliczne sg tez filmy wykorzystujgce
potencjat figury Chrystusa?, a nawet kulturowe, swobodne transpozycje®.
Warto przypomnie¢, ze termin ,figura Chrystusa” nie jest tozsamy z okre-
Sleniem ,,postac¢ Chrystusa” ani nie oznacza synonimu ,figury Jezusa”. Cho¢ sy-
nonimicznie uzywa sie czesto wyrazen , postaé Jezusa” oraz ,,postaé Chrystusa”,
to implikujg one nie w petni pokrywajace sie pola semantyczne. O ile postaé

1 Zwrdcit na to uwage ks. M. Lis, w polskiej kinematografii znajdziemy tylko adaptacje Mi-
strza i Matgorzaty Buthakowa, jedng autorstwa Andrzeja Wajdy (Pifat i inni, 1971), drugg —
Macieja Wojtyszki (Mistrz i Matgorzata , 1990, serial TV). Zob. M. Lis, Christophoros — Jesus in
Polish Movies, w: M. Lis (red.), Cinematic Transformations of the Gospel, Redakcja Wydawnictw
Wydziatu Teologicznego Uniwersytetu Opolskiego, Opole 2013, ss. 113-114.

2 Zob. dwa wydania M. Lisa, Figury Chrystusa w , Dekalogu” Krzysztofa Kieslowskiego,
Redakcja Wydawnictw Wydziatu Teologicznego Uniwersytetu Opolskiego, Opole 2007 i 2013;
M. Marczak, Edi, the Protagonist of Piotr Trzaskalski’s film as a Christ Figure, w: M. Lis (red.),
Cinematic Transformations..., ss. 123-136.

3 Do takich mozna zaliczy¢ filmy Andrzeja Kondratiuka Skorpion, panna i tucznik, Lecha Ma-
jewskiego Mftyn i Krzyz, a takze teatr TV Porozmawiajmy o Zyciu i Smierci w rez. Krystyny Jandy
(M. Lis, Figury Chrystusa...) Natomiast Agnieszka Morstin-Poptawska w swojej antropologicznej
analizie wykazata obecnos¢ chrzescijanskich zrédet w gtebokich strukturach filméw, pokazujac,
w jaki sposob chrzescijanskie toposy funkcjonuja poza religijnym kontekstem jako zinternalizo-
wany skfadnik kultury (doktadniej: filméw jako tekstow kultury). Zob. A. Morstin-Poptawska,
Jak daleko stqd do raju? Religia jako pamie¢ w polskim filmie fabularnym, Universitas, Krakéw
2010.
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Jezusa identyfikowana jest z Jezusem historycznym, z uwzglednieniem lub nie
jego znaczenia religijnego, o tyle sformutowanie ,posta¢ Chrystusa” wyraznie
przywotuje éw religijny kontekst. ,Figura Jezusa” nie jest jednak tym samym co
,postac Jezusa”, oznacza bowiem tego typu kreacje postaci ekranowej, ktora,
nawigzujac mniej lub bardziej wyraznie do historycznego Jezusa, moze wpraw-
dzie uwzglednia¢ pewne jego aspekty istotne dla wyznawcéw (np. fakt, ze jest
wcielonym Bogiem, gtosicielem Krélestwa Bozego, obiecujgcym zycie wieczne),
ale moze takze pomijac inne, z perspektywy wiary bardziej wazkie aspekty, jak
Zmartwychwstanie. Bedzie to wiec rodzaj transpozycji, transformacji lub trans-
figuracji obrazu osoby Jezusa, takiego, jakiego znamy z kart Ewangelii lub innych
zrédet czy przekazéw historycznych. Podobnie ,figura Chrystusa” nie oznacza
obrazu Chrystusa na filmowym ekranie, w jakis sposéb odmienionego w poréw-
naniu z ,,oryginatem”, lecz ,,posta¢ Chrystusowg”, filmowego bohatera lub filmo-
wg bohaterke (moze by¢ nawet zwierze), ktérzy dzielg z Chrystusem (Jezusem
wiary, Odkupicielem, Zbawcg, Bogiem wcielonym) pewne kluczowe elementy
jego misji zbawczej, czyli to, co sprawito, ze jest ,,Chrystusem”, czyli z greckiego
— ,odkupicielem” i ,,zbawcg”, ,wybawicielem”. W ten wtasnie sposéb termin ,fi-
gura Chrystusa” funkcjonuje w teologii filmu®. Rézni autorzy stosujg odmienne
klasyfikacje, starajgc sie opisac¢ rozmaite podtypy filmowych postaci, w ktérych
rozpoznajg ten typ konstrukcji semantycznej. Rézne stanowiska i sposoby de-
finiowania wydaje sie godzi¢ stwierdzenie Petera Malone’a, ze konstytutywna
cechg figury Chrystusa jest ,,znaczace, substancjalne podobierstwo do Jezu-
sa”%, co uszczegdtawia on, wyjasniajac, ze chodzi o to, aby posta¢ ekranowa
przypominata Jezusa w jego cechach istotnych, czyli jako Chrystusa — odkupi-
ciela i zbawce®. Obraz filmowy powinien zatem skupiac sie nie tyle na cechach
osobowosciowych, ile na misji odkupienczej, obejmujacej nauczanie, $mier¢
i zmartwychwstanie oraz na Jego sile oddziatywania na innych, ktéra sprawia,
ze w ludziach dokonujg sie istotne przemiany. Podobnie charakteryzuje postac
Chrystusowa Irena Sever: ,Kinowi »zbawcy« powinni by¢ bohaterami, ktérzy
znaczaco przypominajy Jezusa w jego Smierci i zmartwychwstaniu, zmieniajg
zycie innych oraz prowadzg ich ku zyciu nowemu”’. Oznacza to, ze nie tylko nie
kazdy bohater, ktory w jakims aspekcie jest podobny do Jezusa, jakiego znamy
z Ewangelii, moze by¢ uznany za ,figure Chrystusa”, ale nawet nie kazda postac,

4 Ze $wiatowe;j literatury przedmiotu szczegétowo zdaje sprawe I. Sever, Cinematographic
Christ Figures, w: M. Lis (red.), Cinematic Transformations..., ss. 99-112; eadem, La rappresen-
tazione metaforica del Jest Christo nel cinema. Le figure cristiche femminili, Roma 2011; M. Lis,
Figury Chrystusa w ,,Dekalogu”..., ss. 36-46.

> P. Malone, Movie Christ and Antichrists, Crossroads, Nowy Jork 1990, s. 158; I. Sever,
Cinematographic Christ Figures, s. 102; M. Lis, Figury Chrystusa w ,,Dekalogu”..., s. 41.

5 P. Malone, Movie Christ and Antichrists, ss. 37-65; |. Sever, Cinematographic Christ Fi-
gures, s. 102.

7 1. Sever, Cinematographic Christ Figures, s. 103 (ttum. M.M.).
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ktéra cierpi i umiera, jest figurg odkupicielska®. Figura odkupicielska jest albo
ofiarg grzechu i jego konsekwencji®, albo jest ,niewinng ofiarg, za ktérej cier-
pienie jestesmy odpowiedzialni i przez ktérej cierpienie jestesmy odkupieni”®°.

Zgodnie z etymologig stowa apocryphos (grec. tajemniczy, ukryty) — jak pi-
sat Klemens Aleksandryjski — historie apokryficzne, ,choé pozyteczne, nie sg cat-
kowicie zgodne z naukg chrzescijanskg”*'. Zatem o ile figura Chrystusa zawiera
cechy istotne postaci lub misji zbawczej, o tyle Chrystusowa posta¢ apokryficz-
na wrecz przeciwnie — moze odznaczac sie podobiedstwem do Chrystusa jedy-
nie co do pewnych, i to nie najistotniejszych z perspektywy wiary, cech. Chociaz
w apokryfach zgodnos¢ z kanonem wiary nie jest najistotniejsza, a ponadto by-
wajg one dos$é powszechnie kojarzone z obrazoburstwem, herezjg lub nawet
bluznierstwem??, i tym istotnie niejednokrotnie sg, to zaréwno w przesztosci,
jak i obecnie wyrastajg one z ducha wiary. Jak pisze Tadeusz Haneit: ,Apokryfy
s wyrazem swojej epoki, zawierajg niejednokrotnie gtebokie prawdy religijne,
zaczerpniete z nauki objawionej”*3. Tego rodzaju wyktadnie zastosowali w inter-
pretacji postaci-figur Chrystusa w Dekalogu Krzysztofa Kieslowskiego polemizu-
jacy ze sobg badacze: Mirostaw Przylipiak i Marek Lis, podkreslajac, ze elemen-
tem tgczacym bohatera z Chrystusem jest jakis rodzaj ofiary, mimo ze niekiedy
ofiara ta nie byta nawet podejmowana swiadomie®®.

8 lbidem, s. 102. Warto zwrdci¢ uwage, ze istniejg jeszcze inne klasyfikacje, w zaleznosci
od tego, jaki aspekt ,podobienstwa” do pierwowzoru w filmowej postaci dominuje. Odréznia
sie figury Chrystusa od figur Jezusa, a te od nasladowania Chrystusa, figury mesjanskie i transfi-
guracje Jezusa Chrystusa, a w obrebie tych kategorii wyrdznia sie jeszcze podtypy. Zob. I. Sever,
La rappresentazione metaforica del Jesu Christo nel cinema, w: eadem, La rappresentazione
metaforica..., s. 17.

° lbidem, s. 102

10 C. Burns, Mystic River: A Parable of Christianity’s Dark Side, ,Journal of Religion and
Film” 1(8)/2004, s. 3, cyt. za: |. Sever, La rappresentazione metaforica..., s. 102.

' T. Haneit, Apokryf, hasto, w: Z. Pawlak (red.), Katolicyzm A-Z, Diecezjalne Wydawnictwo
tédzkie, todz 1989, s. 14.

2 piszgc o obrazoburstwie, nie mam na mysli ikonoklazmu jako nurtu historycznie okre-
$lonego, lecz zjawisko kreowania obrazdw (i szerzej: przedstawien), ktorych znaczenie jest nie-
zgodne z przekazem religii, z ktérej okreslone motywy ikoniczne zostaty zaczerpniete, zwtaszcza
gdy przedstawienia te zostaty stworzone z takg wtasnie intencjg. Herezje rozumiem jako ,bted-
ne ujecie wiary, ktorego istota polega na tym, ze jedna prawda (albo wiecej prawd) zostaje
wyrwana z organicznego kontekstu catosci i w swojej izolacji fatszywie zrozumiana albo tez
na negacji jakiegos dogmatu”. Zob. K. Rahner, H. Vorgrimler, Maty stownik teologiczny, ttum.
T. Mieszkowski, P. Pachciarek, stowo wstepne A. Skowronek, PAX, Warszawa 1996, s. 166. Na-
tomiast bluznierstwo oznacza Swiadome wystgpienie przeciw Bogu z intencjy uwtaczenia Jego
Swietosci.

13 T. Haneit, Apokryf, s. 14.

% Np. w Dekalogu 8 to pdiniejsza profesor etyki sktada ofiare z nieznanej zydowskiej
dziewczynki w imie, jej zdaniem, wyzszych wartosci, bytaby to wiec raczej ofiara starotesta-
mentowa, na wzor ofiary z Izaaka, nie zas Chrystusowa, z samego siebie. Por. M. Przylipiak,
Problem ofiary w Dekalogu Krzysztofa Kieslowskiego, ,Studia Filmoznawcze” 25/2004, s. 51,
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Zwraca uwage wptyw apokryféw na sztuke, zwtaszcza literature i malar-
stwo?®, nic wiec dziwnego, ze opowiesci apokryficzne czy postacie apokryficz-
ne pojawiajg sie tez w filmie, gdzie szczegdlnie uprzywilejowanym (ilosciowo
i jakosciowo) typem przedstawienia odwotujacego sie do rzeczywistosci trans-
cendentnej jest ,figura Chrystusa”. Odstepstwo od historycznej i teologicznej
wiedzy o pierwowzorze oraz od Chrystusowego przestania, jak réwniez misji
zbawczej traktowane jest na ogét jako ostabienie sity oddziatywania tej formy
znaczeniowej. W wymiarze teologicznym figura Chrystusa niezgodna z przeka-
zem biblijnym i nauczaniem Kosciota jest mniej wartosciowa, gdyz przestaje by¢
nosnikiem tresci religijnych lub jest nim w mniejszym stopniu. Moze nawet by¢
sprzeczna z misjg Chrystusa i nauczaniem Kosciota, stajac sie tym samym ro-
dzajem audiowizualnego ,apokryfu”. W konsekwencji przejmuje jego funkcje
(niektore lub jedng z nich) w catym ich zakresie — od przekazywania ,gtebokich
prawd religijnych, zaczerpnietych z nauki objawionej”*® po demaskatorstwo,
obrazoburstwo, herezje z jednej strony oraz basniowe narracje popkulturowe —
z drugiej. W kazdym razie, podobnie jak starozytne apokryfy, takze wspodtczesne
apokryficzne figury Chrystusa oraz inne formy filmowej tworczosci apokryficz-
nej odzwierciedlajg w duzej mierze religijnos¢ swoich czaséw. Charakterystycz-
ne jest przy tym to, ze — w przeciwienstwie do kina Swiatowego — postaci figur
Chrystusa, nawet tych apokryficznych, nie ma w kinie polskim zbyt wiele.

Istotny jest w filmowych apokryficznych postaciach ,Chrystusopodob-
nych” element wspdlny z genezg wczesnochrzescijariskich apokryfow. Chodzi
o wypetnianie luk faktograficznych'’, uzupetnianie wiedzy o Jezusie o wydarze-
nia i sytuacje, ktére nie zostaty opisane w tekstach kanonicznych (choé¢ moga
by¢ znane z innych tekstéw) lub w ogdle nie zostaty potwierdzone w pisanych
zrédtach, a np. funkcjonujg w tradycji ustnej albo tez sg catkowicie zmyslone.
Wszystkie one zaspokajajg ciekawos¢ widzéw co do tego, co chcieliby wiedzie¢
o Jezusie, a czego wiedzie¢ nie mogg. Apokryficzne wizje Jezusa Chrystusa sta-
ja sie ,wyobrazeniem Chrystusa, ktéry bytby projekcjg ich [odbiorcow — M.M.]
pragnien”®8, Aspekt ten jest szczegdlnie istotny w przypadku sztuki wizualnej,
jaka jest kino, sztuki zdominowanej przez obraz (to, co pokazane) i widzenie (to,

przyp. 12. M. Lis polemizuje z M. Przylipiakiem, rozszerzajac analogie poza kwestie samej ofiary.
Zob. M. Lis, Figury Chrystusa w ,,Dekalogu”.., ss. 110-114.

15 M. Starowieyski, Wstep, w: M. Starowieyski (red.), Apokryfy Nowego Testamentu, t. |:
Ewangelie apokryficzne, cz. |: Opowiadania o Jezusie, Maryi, Jozefie i Janie Chrzcicielu, WAM,
Krakéw 2003, ss. 19-70, zwtaszcza ss. 19-53.

% T. Haneit, Apokryf.

7" A.R. Michalak, Kino i apokryfy, w: S.J. Konefat, M. Zelent, K. Kornacki (red.), Sacrum
w kinie. Dekade pdzZniej. Szkice, eseje, rozprawy, Wyd. Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2013,
s. 262.

8 A. Draguta, Teologia wizualna. Uwagi metodologiczne, w: K. Flader, D. Jaszewska, W. Ka-
wecki i in. (red.), Wierzy¢ i widzie¢, Wyd. Diecezjalne w Sandomierzu, Sandomierz 2013, s. 16.
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co zobaczone). Perspektywa zbiezna, charakterystyczna dla europejskich sztuk
przedstawiajacych od czasdw Renesansu do przetomu modernistycznego, od-
zwierciedla subiektywizm patrzgcego i jest zarazem adekwatna do tego typu
poznania podmiotowego, ktérego gtéwnym ,kanatem” komunikacyjnym jest
zmyst wzroku. Wspétczesna kultura w znacznej czesci®® dostepna jest za sprawg
widzenia, wiec jej uczestnik (bo nie tylko odbiorca) pozostaje podmiotem po-
strzegajgcym, stajgcym w centrum Swiata, ktéry ogarnia wzrokiem. Zawtaszcza
niejako widziany swiat, bierze go w swoje posiadanie. Teologia zas interpretuje
widzenie jako pozadanie tego, na co sie patrzy, zgodnie z archetypem grzechu
pierworodnego Ewy, ktéra ,spostrzegta, ze drzewo to ma owoce dobre do
jedzenia, ze jestonorozkoszg dla oczu”? [podkr. M.M.]. Grzech pierworodny
byt wiec grzechem spowodowanym przez przedtozenie zmystu wzroku ponad
stuch, ponad to, co zostato powiedziane przez Boga i ustyszane przez cztowieka
(,Z drzewa poznania dobra i zta nie wolno ci jes¢, bo gdy z niego spozyjesz, nie-
chybnie umrzesz”?'). Andrzej Draguta, przedstawiajgc metodologiczne podsta-
wy teologii widzenia, interpretuje znany fragment Ksiegi Rodzaju w tym wtasnie
duchu: ,cztowiek przedktada to, co widzi, ponad to, co powiedziat mu Bdg [...].
Aktem tym pierwsi ludzie wyrzekajg sie zaufania do stowa, aby sta¢ sie uczest-
nikami widzenia, a wiec poznania adekwatnego do ich pozgdan i w pewnym
sensie skupionego na tym, co spektakularne”??,

Inng forma wykorzystania figury Chrystusa jest stosowanie modelu paraboli
— ewangelicznej przypowiesci, ktérej autorem byt Jezus. Celom ewangelizacyj-
nym (niesieniu Dobrej Nowiny o Krélestwie Bozym) stuzyty jej cechy gatunko-
we i stylistyczne. Najwazniejszg byta prosta narracja, dla lepszego zrozumienia
przez stuchaczy postugujaca sie konkretem, ktérej elementem konstytutywnym
byto podwdjne znaczenie?. Istotna byta tez nieskomplikowana historia osadzo-
na w znanych realiach (niejednokrotnie tak zwiezta, ze stanowita zaledwie pre-
zentacje sytuacji — ,,obrazu”), ktéra stawata sie opowiescia o rzeczywistosci nie
z tego $wiata, o Domu Ojca, ktdry postat Tego, ktéry o Nim opowiada. Obraz roz-
budowywany do narracji o dwdch ptaszczyznach znaczeniowych (realistycznej
i symbolicznej) miat na celu przyblizenie pewnych zasad funkcjonowania zupet-

A. Dragutfa odnosi owo stwierdzenie do uczniéw Chrystusa w drodze do Emaus, ale doskonale
pasuje ono do odbiorcy apokryféw, bez wzgledu na forme, jakg 6w apokryf przyjmuje.

¥ Warto zwrdci¢ uwage, ze nawet muzyka we wspotczesnej kulturze, zwtaszcza popular-
nej, odbierana jest poprzez zmyst wzroku; stad wzieta sie popularnosé teledyskow, telewizyj-
nych rejestracji koncertéw, jak rowniez ogromne zainteresowanie muzyka filmowa.

20 Rdz 3,6. Zob. interpretacje A. Draguty, Teologia wizualna..., s. 16.

21 Rdz 2,17.

2 Ks. A. Draguta, Teologia wizualna..., s. 16. Autor dodaje: , Ostatecznie jednak widzenie
prowadzi ich do grzechu”.

2 |stotna jest Ricoeurowska interpretacja paraboli jako rozbudowanego symbolu. P. Rico-
eur, Jezyk, tekst, interpretacja, ttum. P. Graff, K. Rosner, PIW, Warszawa 1989.
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nie innego, bo transcendentnego ,$wiata”, Krélestwa Bozego. Podobna jest teo-
logiczna geneza wszystkich Ewangelii. Uczniowie Jezusa oraz ich nastepcy nie
zapisywali zyciorysu Jezusa, a w ewangelicznych opisach nie oddziela sie biogra-
fii od nauczania Jezusa, tylko przedstawia ,dzieje Jezusa Chrystusa” jako zbior
faktéw (wydarzen z zycia i stéw Mistrza) teologicznie znaczacych. Ewangelisci
opowiadajg o wydarzeniach, sytuacjach z zycia Jezusa w ten sam sposéb, w jaki
On prezentowat swoje przypowiesci — jako narracje majgce zawsze gtebszy sens
i znaczace dla chrzescijanstwa jako religii zbudowanej wokét zmartwychwsta-
nia, bedacego kulminacjg zbawczej Misji Chrystusa. Pierwszy epilog Ewangelii
$w. Jana brzmi: ,| wiele innych znakdw, ktérych nie zapisano w tej ksigzce,
uczynit Jezus [...]. Te zas zapisano, abyscie wierzyli, ze Jezus jest Mesja-
szem, Synem Bozym”? [podkr. M.M.]. Ewangelisci wskazujg wiec wyraZnie na
cel opowiesci, cho¢ w kontekscie apokryfow istotna jest supozycja dotyczgca
innych wydarzen, ktére miaty miejsce, ale ich nie zapisano, poniewaz uznano je
za mniej znaczace lub nieznaczace dla propagowania Chrystusowego przesta-
nia. Wydarzenia utrwalone w piSmie uznano zatem za najbardziej znaczace ze
wzgledu na ich site przekonywania i oddziatywania. Ewangelista wyraza bowiem
nadzieje, ze beda najlepiej stuzyty pozyskiwaniu nowych wyznawcéw, a wiec
i rozprzestrzenianiu sie Dobrej Nowiny. Wydarzenia, ktére znalazty sie w Ewan-
geliach, zapisano zatem z powodu ich szczegdlnego znaczenia, utrwalono je,
zeby przetrwaty i nie zostaty zapomniane. Uznano ich gteboki (czasem ukry-
ty) sens za istotny ze wzgledu na rzeczywistos¢ wiary, podczas gdy te ,inne”,
nieopisane, na wiare mogg nie mie¢ wptywu lub moga byé ewangelicznie
(z perspektywy rozpowszechniania wiary Scisle zwigzanej z naukg Chrystusa)
nieistotne. Ewangelisci nie negujg ich autentyzmu, a jedynie funkcje kerygma-
tyczng. W konsekwencji jednak to, co zostato utrwalone, zyskato na znaczeniu,
natomiast fakty nieutrwalone w pismie i niepotwierdzone przez rosnacy auto-
rytet wspdlnoty wyznawcdédw (KosSciota) zacieraty sie, wzbudzajac coraz wieksza
ciekawosc¢ i rownoczesnie inspirujac autorow apokryfow do tworzenia witasnej
wersji przesztych zdarzen. Tworzono wiec opowiesci, w ktorych fakty istotne
dla chrzescijan, rozmaicie przeksztatcane, mieszaty sie zinnymi wiadomosciami,
pochodzgcymi z nie zawsze potwierdzonych Zrédet, a przede wszystkim z fan-
tazjq oraz inwencjg tworczg autordéw, jak rowniez ich rozmaitymi motywacjami.

Apokryf zatem zawiera to, czego nie zapisano, wiec jest niedokfadnie znane
lub, z definicji, nie ma znaczenia (albo ma mniejsze znaczenie, czyli jest nie-
istotne) ze wzgledu na rzeczywistos¢ wiary, ale moze przywotywaé z tego po-
wodu niedoktadny, migawkowy obraz Jezusa. Przekazy apokryficzne dostarczajg
L,utamkéw”, ktére mogg Go przypominac. Jednak ze wzgledu na to, iz nie s3 to
te zasadnicze fragmenty mozaiki (nie te, ktére ,,zapisano, abyscie uwierzyli...”),

2] 20,30-31, cyt. za: Biblia Tysigclecia.



Apokryficzne figury Chrystusa we wspétczesnym polskim kinie 155

mozemy w nich nie rozpozna¢ Jezusa Chrystusa. W kazdym razie nie rozpo-
znamy w ten sposéb, w jaki rozpoznali Go uczniowie w drodze do Emaus?®,
jako Zbawce-Odkupiciela, ukochanego Mistrza, ktérego obecnosé sprawia, ze
,serce pata”. Filmowe opowiesci wykorzystujgce apokryficzne figury Chrystusa
nie pokazuja ,Jezusa wyjasniajacego pisma” ani tego, do ktérego ,pata serce”
cztowieka wiary. Mogga jednak tworzy¢ efekt utamkowego lub migawkowego
podobienstwa do Jezusa Chrystusa, czasem w cechach istotnych, ale czesciej
w mniej istotnych, przypisywanych mu przez tradycje lub przez zrédta histo-
rycznie wiarygodne, niektore przyswojone przez kulture, ale nie wtgczone do
kanonu, dlatego, ze nie sg niezbedne do tego ,abyscie uwierzyli”. Wspotczesne
apokryfy, niezaleznie od formy przekazu, wydajg sie by¢ opowiadane nie tyle
ze wzgledu na wiare, nie tyle zeby do Boga prowadzic, ile raczej, by zaspokoic
ciekawos¢, podziata¢ na zmysty (gtéwnie zmyst wzroku) albo uksztattowaé por-
tret Jezusa lub opowiesc o Jezusie zgodnie z wyobrazeniami autora czy z jego
pragnieniami. Rezyser pokazuje postac ,Chrystusopodobng” tak, jak chciatby
widzie¢ Jezusa Chrystusa. Na ekranie pojawia sie ktos, kto jest taki, jaki Jezus
,powinien by¢” zgodnie z wyobrazeniami autora, ktére na ogét odzwierciedlajg
dominujacy system wartosci danego czasu i Srodowiska, w ktérym film, bedacy
opowiescig apokryficzng?, powstawat.

Przyktadéw postaci, ktére zostaty uksztattowane w ten sposdb, aby przy-
pominac Chrystusa ,w jego cechach istotnych”, w polskim kinie nie znajdzie-
my zbyt wiele. Niewiele jest tez transformacji, owocujacych obrazami znacznie
i znaczgco odmiennymi od pierwowzoru. Wydawac by sie mogto, ze niewielka
czestotliwos$¢ postugiwania sie motywem tak istotnym, jak postac Jezusa Swiad-
czy o zaniku znaczenia ikonografii chrzescijanskiej. Jednak tych kilka przyktadéw
figur Chrystusa oraz apokryficznych figur Chrystusa, ktére zostang ponizej opi-
sane, Swiadczy o funkcjonalnosci tego motywu oraz zywotnosci chrzescijanskiej
topiki jako Zrédta inspiracji dla polskich filmowcéw, a wiec takze jako zywego
elementu wspétczesnej kultury. Dzieje sie tak pomimo stosunkowo nielicznej
reprezentacji; istotniejszy jest moim zdaniem stopien zintegrowania tej formy
symbolicznej ze wspotczesnym przekazem oraz réznorodny sposéb wykorzysta-
nia apokryficznych figur Chrystusa przez filmowcdw, co stato sie podstawa do-
boru materiatu do analizy.

Edi (2002) Piotra Trzaskalskiego jest rzadkim w polskiej kinematografii wy-
jatkiem, gdyz tytutowa postac jest figurg Chrystusa w petnym tego stowa zna-
czeniu. W historii zbieracza ztomu odnajdujemy zaréwno podobienstwa cha-

% A. Draguta interpretuje odkrywczo 6w fragment, zwracajgc uwage, ze nie chodzi w nim
o fizyczne rozpoznanie, tylko o rodzaj duchowego utozsamienia (,Czyz serce nie patato, gdy
wyjasniat nam pisma?”), o ,otwarcie serca”, dyspozycje duszy, by rozpoznac, czyli zobaczy¢ to,
co i tak jest, by dostrzec w Jezusie-cztowieku Chrystusa-Zbawce i Odkupiciela.

% Historig o pewnych cechach apokryfu, filmem z apokryficzna figurg Chrystusa.
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rakterologiczne, jak i analogie do misji zbawczej Jezusa Chrystusa, zaréwno
w Swiadomie podejmowane] ofierze motywowanej mitoscig (w tym mitoscig
nieprzyjaciot), w zgodzie na niezawinione cierpienie, jak i w symbolicznym po-
wrocie do zycia. Przede wszystkim za$ w przemianie tych, za ktérych ,umart”,
gdy jeszcze byli grzesznikami?’.

Najbardziej oczywistym przyktadem filmowego apokryfu jest przedostatnia,
jak dotad, czes¢ cyklu Marka Koterskiego, poswieconego dziejom Adasia Miau-
czynskiego. Wszyscy jestesmy Chrystusami (2006) to realizacja dos¢ kontrower-
syjna ze wzgledu na ikoniczne i narracyjne nawigzania, a nawet bezposrednie
analogie miedzy Jezusem podczas Drogi Krzyzowej a Adasiem-alkoholikiem
i jego synem narkomanem, ktérzy cierpig z powodu natogéw. Gdyby przyjaé
tego typu interpretacje filmu, mielibySmy w przypadku tego utworu do czynie-
nia z apokryfem bluznierczym, ktérego przestanie mozna by zredukowac do jed-
nego z dwdch alternatywnych stwierdzen: ,Jezus w drodze na Golgote byt jak
Adas i Sylwek Miauczyniscy” lub ,Adas i Sylwek sg jak Jezus idgcy na Golgote”, co
mogtoby by¢ uzupetnione zdaniem ,wiec go nasladujg”. Oznaczatoby to, ze s
ytacy jak On”. W istocie w filmie zostaty zawarte bezposrednie religijne ,znacz-
niki”, ktére kazg sktania¢ sie raczej ku interpretacji teologicznej, catkowicie
prawomysinej, w duchu nauczania Kosciota katolickiego. Sg nimi wielokrotne
rozwazania dotyczgce niektdérych stacji Drogi Krzyzowej wygtaszane przez bo-
hateréw przed stosownymi obrazami w kosSciele. Sceny te wyraznie przerywaja
tok narracyjny, nawet wéwczas gdy 6w fakt jest uzasadniony fabularnie, jak np.
w scenie, w ktdrej rezyser podejmuje gre z widzem, najpierw dajac do zrozu-
mienia (za sprawa kadrowania i bliskiego planu), ze stowa dotyczgce Meki Chry-
stusa sg kierowane bezposrednio do widza, potem zas, za sprawg przejscia syn-
tetycznego, pokazujac, ze byty to objasnienia Adasia-wyktadowcy, wygtaszane
do studentéw kulturoznawstwa podczas zaje¢ w plenerze. Czesciej jednak sta-
nowig komentarz jedynie pozadiegetyczny, a zawsze stuzg oderwaniu swiado-
mosci odbiorcy od zaangazowania w tok fabularny i s3 zwrotem bezposrednio
ku niemu, co podkresla sposéb kadrowania oraz spojrzenie aktora wprost do
kamery. Innego typu sygnatem, ze nie nalezy wigzaé filmu z obrazoburstwem, sg
ujecia, w ktérych ukrzyzowany Chrystus otrzymuje twarz nie Adasia ani Sylwka,
ale osdb, ktére oni ranig w nastepstwie swych uzaleznien — twarze zony, syna,
matki.

Wreszcie o braku intencji bluznierczych swiadczy ostatnia symboliczna se-
kwencja na plazy, gdy Adas i Sylwek decydujg sie za sprawa fgczacej ich mitosci
walczy¢ z wtasnymi natogami i wspdlnie niosg realny, ciezki krzyz. Symboliczne
sceny z krzyzem przeplataja sie stale z realistycznymi, wspdtczesnymi, w ktérych
ojcieci syn, alkoholik i narkoman, rozmawiajgc ze sobg, podejmujg decyzje o ze-

27 Szczegbtowa analiza filmu pod tym katem: M. Marczak, Edi, the Protagonist...
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rwaniu z natogiem i wspierajg sie w nadziei, ze tym razem im sie uda. Wéwczas
ojciec spoglada w niebo, mdwiac: , przeciez jest jakas wyzsza sita...” — wyraznie
wskazujac na transcendentne wsparcie, za sprawg ktérego mozliwe staje sie to,
co dla cztowieka, ktérego sity sg watte z powodu choroby i uzaleznienia, jest
niemozliwe. Znakiem statego transcendentnego wsparcia — Bozej Opatrznosci
czuwajgcej nad Adasiem — jest takze postac Aniota Straza, na poty fantastyczna,
na poty groteskowa w zewnetrznej formie, ale traktowana serio ze wzgledu na
petnione wobec bohatera funkcje opiekuricze. Juz charakter transformacji zna-
nego zwigzku frazeologicznego , Aniot Stréz” na , Aniot Straz”, Swiadczy o tym
dychotomicznym przemieszaniu. Frazeologizm ten zawiera zaréwno element
transcendentny (Aniot, osoba duchowa, czysta, szlachetna, potezna, stojaca
po stronie absolutnego Dobra, ale tez stuzgca cztowiekowi w jego drodze ku
dobru), jak i ziemski (element stuzebnosci). To groteskowe potgczenie powagi
z humorem, wzniostosci ze swojskoscig, transcendencji z konkretem, a nawet
banatem codziennosci tworzy efekt ironii. Zabieg ten zdaje sie mie¢ na celu
ukrycie zazenowania wtasng ,wiarg naiwng” rezysera.

Groteskowo wygladajgca posta¢ w pomarariczowym hetmie i kamizelce ro-
bét drogowych, ze skrzydtami widocznie ,,doczepionymi”, wykonujgca zadania
réznych stuzb, symbolizuje wiare w jakas realng obecnos¢ Bozej Opatrznosci,
ktéra w sposéb racjonalny, za pomocg konkretnych ,narzedzi”, czuwa nad ludz-
mi. Dlatego mozna ufaé, ze jezeli zrodzito sie w cztowieku dobre postanowie-
nie, to pofaczone sity transcendentne i doczesne bedg go wspierac, by dokonat
niemozliwego. Komentarz wygtoszony przez Aniota Straza wprost do kamery,
dotyczacy sukceséw Adasia i Sylwka w walce z natogiem, komentarz, ktéry prze-
nosi historie fikcyjng w obszar realnosci i wigze inspiracje fabularng z biografig
rezysera, potwierdza powazny status tej postaci, mimo jej groteskowego sztafa-
zu. Podobnie powazny charakter ma groteskowo uksztattowana w filmie postac
diabta®,

We Wszyscy jestesmy Chrystusami poszczegdlne etapy upadku Adasia Miau-
czynskiego-alkoholika, a w nastepstwie jego syna Sylwka, sg zestawiane z (albo
nawet ukazywane jako) poszczegdlne etapy — stacje Drogi Krzyzowej. Owo wra-
zenie analogii jest zaplanowane i wzmaga je wspomniane zestawienie z kosciel-
nymi obrazami poszczegdlnych stacji i komentarzami wygtaszanymi przez boha-
tera. Nie oznacza to jednak zrownania w wartosci czy jakosci ani tym bardziej
co do funkcji Meki Jezusa i cierpien uzaleznionego. Wycierajgcy twarz Adasia
z wymiocin to nie Weronika przynoszaca ulge Chrystusowi, Adas$ tarzajacy sie
po podtodze to nie Chrystus upadajgcy pod krzyzem, Adas duszgcy swojg matke
to nie Jezus spotykajacy Maryje w drodze na Golgote, wreszcie Adas wyjacy

2 Groteska jest konwencjg czesto stosowang w przypadku przedstawien Szatana w sztuce
i kulturze, zwtaszcza ludowe;j i popularne;j.
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w delirium w izbie wytrzezwien to nie Jezus przybijany do krzyza, a pobity na
wysypisku $mieci to nie Jezus wtdcznig przebity. Jednym stowem, Adas nie jest
Jezusem, ktéry cierpi za grzesznikdw, wypetniajgc w ten sposdb swa zbawcza
misje. Adas jest tym grzesznikiem, za ktérego Chrystus cierpiat, biorgc na siebie
wszystkie ciezary ludzkiej egzystencji, kazdy rodzaj grzechu. Specyficzny obraz
Drogi Krzyzowej autorstwa Marka Koterskiego jest rodzajem audiowizualnego
nawigzania do Gorzkich zaléw?°, zwtaszcza do Lamentu duszy nad cierpigcym
Jezusem, w ktérym grzeszny cztowiek przywotuje naturalistyczne obrazy Meki
Panskiej, by wzbudzi¢ w sobie odpowiedzialnos¢ za Chrystusowaq pasje, a jed-
noczesnie zobaczy¢ w niej droge ratunku dla siebie. W nabozenstwie Gorzkich
zaléw chodzi wtasnie o to, by pokaza¢ w Krzyzu Chrystusa szanse na pokonanie
grzechu i jednoczesnie przypomnieé, ze duchowy wysitek cztowieka jest jedy-
nym mozliwym zadoséuczynieniem, bo tylko nawrdcenie grzesznika sprawia, ze
ofiara Odkupiciela nie idzie na marne.

Teologiczny sens Gorzkich zaléw wyraza sie w wyznaniu: ,Moje grzechy Cie
ukrzyzowaty”. Wchodzacy w role Jezusa Adas cierpi z powodu wtasnych grze-
chéw, z powodu natogu, przez ktéry zadaje cierpienie innym, ale najwieksze
sobie samemu, poniewaz alkohol czyni spustoszenie w jego duszy. Sylwek, to-
warzyszgc ojcu na dnie upadku, méwi: ,Zrozumiatem, ze nie mozesz przestac,
bo ty juz jestes kims innym”. Jest to w petni ,,prawomysina” teologiczna inter-
pretacja grzechu — cztowiek grzeszac niszczy wtasng dusze i traci wolnos¢, juz
yjest kims$ innym”, poniewaz nie jest w stanie dokonywa¢ wolnych wybordéw.
Wpada w btedne koto — nie moze wybieraé, bo jest zniewolony, zeby sie wy-
zwoli¢ i odzyska¢ wolnosé, musi podjac¢ decyzje — dokonac¢ wolnego wyboru.
Dlatego tez potrzebne jest mu transcendentne wsparcie w walce z natogiem,
co w narracji tego filmu zostato pokazane przez powigzanie ikoniczne symboliki
Drogi Krzyzowej z historig alkoholika walczacego z natogiem.

Adas i Sylwek Miauczynscy sg wiec pozornymi figurami Chrystusa, poniewaz
utozsamienie sie z Chrystusem w warstwie wizualnej ukazuje jedynie teologicz-
no-psychologiczny mechanizm wsparcia sie grzesznika na cierpigcym Jezusie,
by wytrwac¢ w walce z grzechem, by uwierzyé, ze zawsze mozna sie podniesc
i ze istnieje nadzieja zmartwychwstania dla grzesznika bedacego na dnie upad-
ku. Symboliczna $mieré Adasia na $Smietniku jest zobrazowaniem ludzkiej kon-
dycji upokorzonej przez grzech, ktéry zostat dobrowolnie przyjety i rozwiniety
w cztowieku i przez cztowieka. Grzech, ktérego spektakularng reprezentacjg
jest natdég alkoholowy, stat sie powodem upodlenia i przemiany inteligentnego,

% Nabozenstwa wielkopostnego, bedgcego rozwazaniem Meki Panskiej z perspektywy
grzesznika, za ktdrego ta ofiara zostata ztozona: ,Przypatrz sie duszo, jak Cie Bég mituje/Jako
dla ciebie sobie nie folguje/Przeciez go bardziej niz katowska dreczy/ztosé twoja meczy./[...]
Za moje ztosci grzbiet srodze biczuja,/Pdjdzmyz grzesznicy oto nam gotujg/Ze krwi Jezusa dla
serca ochtody/— Zdréj zywej wody”.
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wrazliwego cztowieka w odrazajgcg, odpychajaca fizycznie i duchowo figure.
Sympatia, ktérg widz zywi do bohatera, jest odzwierciedleniem chrzescijanskiej
mitosci dla duszy, pozostajgcej elementem tgczacym cztowieka na dnie upadku
z Bogiem, na ktdrego obraz zostat stworzony. Z tego powodu Adas wychodzi ze
Smietniska, na ktdrym zostat ,wtdcznig przebity” przez kumpli-zbieraczy i wraca
do zycia — zmartwychwstaje dla mitosci (do syna) i dzieki tej mitosci. Znakiem
i duszy (infratranscendenc;ji), i Boga jest blask storica na twarzy Adasia, ktéry
wypowiedziat wtasnie stowa o nadziei poktadanej w wyzszej sile i z powagg
spoglagda w niebo. Chrystus umart, aby cztowiek, taki jak Adas Miauczynski,
powalony, sponiewierany przez grzech, mégt zmartwychwstac¢, odrodzic¢ sie ze
Smierci grzechu do zycia w tasce, czyli w Swietle, ktére ptynie z nieba. Na pozér
bluznierczy apokryf jest petnym wyktadem katolickiej antropologii.

Dziecieca figurg Chrystusa jest z kolei bohater Wszystko bedzie dobrze To-
masza Wiszniewskiego — Pawet, dwunastolatek z biednej wsi na Pomorzu, ktéry
postanawia nie pdéjs¢, lecz pobiec w pielgrzymce do Czestochowy, by uprosic
Matke Bozg o zdrowie dla umierajgcej na raka matki. Z Chrystusem faczy go za-
réwno ogromny wysitek podejmowany w ofierze przebtagalnej, jak i przemiana,
jakiej dokonuje w towarzyszagcym mu nauczycielu-alkoholiku, Andrzeju.

Znaczace sg imiona bohateréw — jeden z syndw chorej matki nosi imie Piotr,
drugi, biegngcy do Czestochowy pielgrzym — Pawet®. Ten ostatni tgczy w sobie
cechy Pawta Apostofta, ktéry rozprzestrzenit chrzescijaristwo wsréd pogan, oraz
Chrystusa, ktérego w pewnym aspekcie jest figura. Nauczyciel wychowania fi-
zycznego, Andrzej, na ktdérego zycie Pawet wyraznie wptywa, chrzescijaristwo
traktuje za$ jako rodzaj folkloru. To postrzeganie zmienia sie pod wptywem ko-
lejnych dramatycznych wydarzen.

Posta¢ Pawtamoze byétraktowanajakofigura Chrystusaze wzgledunawptyw,
jaki wywiera na swoje otoczenie — oprécz Andrzeja, ktéry stopniowo wychodzi
z natogu, takze na swojg matke, ktdra w nastepstwie jego postanowienia tagod-
nieje i zaczyna znosi¢ chorobe ze spokojem oraz dostrzega¢ wyjgtkowos¢ syna.

0 Swiety Pawet — o0 czym kilkakrotnie sie przypomina — czesto uzywat metafory biegu
i zawoddw sportowych w odniesieniu do swojego zycia, ktore przeciez spedzit w drodze, piel-
grzymujac do réznych odlegtych miejsc w Bozych sprawach. To takze najwiekszy sceptyk, kto-
ry przeszedt najwiekszg w dziejach chrzescijanstwa konwersje, a takze autor najbogatszego
w tres¢ i najbardziej znanego tekstu o mitosci. Andrzej zas to pierwszy Apostot i brat Sw. Piotra.
Jezeli potraktujemy Pawetka jako figure Chrystusa, to Andrzeja mozemy uznac za kogos$ w ro-
dzaju jego ,ucznia”, ktéry z trudem wprawdzie i z oporami, ale ,stucha jego gtosu”, ,jest mu
postuszny” w tym, co sprowadza go na dobrg droge, czyli w koncu postepuje tak, jak Pawet
chce, zeby postepowat. Apostot Andrzej byt tym, ktéry od poczatku szukat wtasciwej drogi, szu-
kat gtosu, ktéry go poprowadzi w zyciu. Wczesniej byt uczniem sw. Jana Chrzciciela i dopiero po
chrzcie w Jordanie Jan niejako ,,przekazat go” Jezusowi jako temu, na ktérego wspdlnie czekali.
Pawet natomiast, jako nawrécony Szawet, w sposdb niezwykle wiarygodny przekazywat nauke
podobnym do siebie gwattownikom, ktérzy niejedno mieli na sumieniu.
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W filmie obecne s3 takze takie analogie miedzy Pawtem a Chrystusem,
ktére majg charakter symboliczno-ikoniczny. Podobnie jak w przypadku filmu
Koterskiego, chodzi o nawigzania do Drogi Krzyzowej, cho¢ sg tu one o wiele
bardziej dyskretne, raczej sugerowane niz pokazywane. Droga do Czestochowy
jest drogg ,,na gore” w sensie dostownym i metaforycznym, gdyz tgczy ludzki
los z Bozym planem zbawienia. Piety chtopca krwawia, podobnie jak przebite
gwozdziami nogi Chrystusa. Pawet wierzy, ze matka zmartwychwstanie o go-
dzinie trzeciej, tej, o ktoérej Jezus skonat. Kiedy cud sie nie zdarza, przezywa
chwile zwatpienia — ucieka z miejsca pogrzebu matki, jakby krzyczat: ,Czemu
mnie opuscitas?” (Jezus wotat: ,Czemus mnie opuscit?”). Nastepnie symbo-
licznie umiera — biegnie przez las z zamknietymi oczami, az uderza o drzewo?
i traci przytomnos$é¢, po czym w narracji nastepuje znaczaca elipsa. Gdy widzimy
chtopca po przerwie w filmowej opowiesci, jest on uczestnikiem niejako innego
typu opowiadania — tamta opowies¢ o pielgrzymce do Czestochowy jest skon-
czona. Dobiegt, ale nic sie nie zmienito. Jest jak po zmartwychwstaniu Jezusa,
kiedy Nauczyciela-Mistrza przybito do krzyza, a uczniowie w drodze do Emaus
wyrazajg swoje rozczarowanie: ,,A mysmy sie spodziewali...”3?, zapominajac
o zapowiedzi zmartwychwstania. Pawet znéw wydaje sie by¢ zwyktym, zanie-
dbanym wiejskim chtopcem, juz w codziennym, niechlujnym, biednym ubraniu,
bez odswietnego garnituru, zndw ciggng z bratem drewniany wdzek, ktérym
wozg ztom. Jest to jakby prolog finatowej sekwenciji, ktérej wtasciwy poczatek
ma miejsce pod kapliczkg Matki Bozej, gdzie znajduja pijanego Andrzeja, ktére-
mu udzielajg pomocy, jak mitosierny Samarytanin, i biorg go do domu. Dalszy
cigg tej sekwencji, a zwtaszcza ostatnia scena, pokazuje, ze zmiany jednak na-
stgpity, ze Pawet uprosit zmartwychwstanie, tylko nie matki, lecz ojca.

Andrzej, jak wspomniano, pod wptywem chtopca podejmuje walke z na-
togiem, poczatkowo tylko ogranicza picie podczas jazdy samochodem, potem
juz catkowicie rezygnuje z alkoholu. Jednoczesnie widac fizyczne efekty odtru-
wania, chtopiec doswiadczony alkoholizmem zmartego ojca daje konkretne
rady, jak zmniejszy¢ dolegliwosci wynikajgce z gtodu alkoholowego. W relacji
nauczyciel — uczen widaé poczatkowo odwrdcenie rél — Andrzej co prawda jest
trenerem mtodego biegacza, mierzy jego czas, pilnuje, by przebiegt odpowiedni
dystans i dobrze sie odzywiat, ale to Pawet petni wobec Andrzeja funkcje na-
uczyciela-wychowawcy. W koricu jednak pod wptywem chtopca Andrzej, stop-

31 Warto zauwazy¢, ze w teologii uzywa sie okreslenia ,drzewo krzyza”, nie ,drewno”.
Z kolei w literaturze naszego kregu kulturowego las, co najmniej od czaséw Dantego, symboli-
zuje grzeszna ludzka nature albo wrecz dostownie: ludzkie grzechy. Pawet upada ,jak martwy”,
uderzajgc o drzewo, niczym cztowiek, ktdry przez grzech zostaje powalony i zatrzymany w biegu
zycia ku fasce i niebianskiej ojczyznie. Podobnie Chrystus umart z powodu i ze wzgledu na ludz-
kie grzechy.

32tk 24,21.
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niowo trzezwiejac, przyjmuje na siebie funkcje wtasciwe dla relacji dorosty —
dziecko czy wychowawca — uczen.

W koncowej czesci filmowej opowiesci, po Smierci matki, jeszcze wyrazisciej
splataja sie losy wuefisty i Pawta. Nauczyciel z chwilg, gdy dowiaduje sie, ze jego
uczen zostat osierocony, powaznieje, odczuwajac ciezar ciosu, ktory spotyka
Pawta. Nadal w jego zachowaniu wobec wychowanka brak jest sentymentali-
zmu, méwi mu o $mierci matki wprost, nie prébujgc pociesza¢, jednoczesnie
jednak wyzbywa sie cechujgcej go dotad szorstkosci. Na pogrzebie zachowuje
powage i trzezwos¢, stara sie nawet by¢ delikatny. Dopiero po ucieczce Pawta
z pogrzebu upija sie w dawnym stylu do nieprzytomnosci, ale — zapewne w for-
mie buntu wobec Matki Bozej, ktéra nie wystuchata nawet tak wyjatkowo ofiar-
nej prosby — pod jej kapliczka.

W finale Pawet wraz ze swoim uposledzonym umystowo bratem oferujg An-
drzejowi co$, co jest w stanie go w petni odrodzi¢ — przyjecie odpowiedzialnosci
za chtopcow, a tym samym funkcji i obowigzkéw przybranego ojca. Logika nar-
racji pokazuje, ze bedzie to rodzaj adopcji wzajemnej, na zasadzie sprzezenia
zwrotnego. Nauczyciel moze objac¢ ich prawng i realng opieka, chroni¢ przed
Swiatem, chtopcy za$ moga go wesprze¢ w codziennych upadkach, podtrzymac
w walce z natogiem, stajgc sie jego rodzing, za ktdrg musi stac sie odpowiedzial-
ny. W Andrzeju, ktéry teraz mieszka z chtopcami, zmartwychwstaje ich zapity na
Smierc¢ ojciec, ktory nie zdotat zerwac z natogiem i do korica byt dla catej rodziny
zrédtem cierpienia. O tym, ze to swoiste ,,zmartwychwstanie” ojca nastgpito za
sprawg transcendentnej sity, Swiadczy spojrzenie Andrzeja skierowane w niebo
w zakonczeniu filmu i promienie storica na jego twarzy, ktére sg znakiem nadziei
o transcendentnej proweniencji, nadziei, ze juz teraz ,wszystko bedzie dobrze”.

Interwencja sit nadprzyrodzonych nie ratuje matki Pawta, jego radykalnie
religijna postawa jednak ratuje kogos innego, kto bardziej potrzebuje duchowe-
go ozdrowienia. W gtebokim wymiarze narracja filmu pokazuje Pawta jako figu-
re Chrystusa, stuchajgcego swojej Matki, ktdra zwraca jego uwage na potrzeby
ludzi. Jakby Matka Boska ,mowita” Pawtowi: ,Nie zajmuj sie swojg matkg, kto-
rej niczego nie zabraknie w niebie, ratuj tego, ktérego dusza ginie”. Droga Krzy-
zowa jest ofiarg za grzesznikdw, Jezus ,Nie przyszedt wezwaé do nawrdcenia
sprawiedliwych, lecz grzesznikéw”, poniewaz ,Nie potrzebuja lekarza zdrowi,
ale ci, ktdrzy sie zle majg”*.

Posta¢ chtopca biegngcego z pielgrzymka przez prawie caty kraj jest figurg
Chrystusa wedrujgcego przez Palestyne i gloszgcego swoje nauki. Pawet niczego
nie méwi, ale méwia za niego media (jego wedréwka staje sie bowiem wyda-
rzeniem medialnym), rozpowszechniajace na swdj sposéb Dobrg Nowine. Po-
nadto bieg Pawta przekierowuje bieg zycia nauczyciela-alkoholika z drogi ego-

3 Por. tk 5,31-32.
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izmu i upadku na droge wspdlnotowego wysitku prowadzacego na Jasng Gore,
ktdra jest zaréwno realnym celem pielgrzymki, jak i symbolem celu ludzkiego
pielgrzymowania w wymiarze ostatecznym. Staje sie progiem, pozwalajgcym
,wejs¢” albo tylko ,zajrze¢” do nieba, a dzieciecy bohater, biegngcy wytrwale
do tego celu, moze by¢ interpretowany jako posta¢ Chrystusowa, ktéra w sy-
tuacji beznadziejnej niedostrzegalnie dokonuje cudu stopniowej, ale trwatej
przemiany w kims, kto staje sie ,,przemienionym ojcem”. Logika narracji ukazuje
Jasng Gore jako miejsce Swiete, polskg Gore Tabor34, Gore Przemienienia. Dzieki
temu, co sie tam w niewidoczny sposdb dokonuje za sprawg dzieciecej wiary
i wytrwatego, ofiarnego trudu (wspodtpraca taski Boga i ludzkiego wysitku) moze
zdarzy¢ sie cud nawrdcenia — diametralnej zmiany w cztowieku. A alkoholik-wy-
rzutek moze ,wrdci¢ do domu” i stac sie odpowiedzialnym ojcem.

Najbardziej reprezentatywnym przyktadem apokryficznej figury Chrystusa,
ktdéry zarazem odzwierciedla dominujgce w popkulturze tendencje aksjologicz-
ne3, jest Jakub, zakonnik z filmu tukasza Karwowskiego Potudnie-potnoc (2006).

Bohaterowie filmu Karwowskiego réwniez decydujg sie na wymagajaca wy-
sitku podroéz, w tym wypadku jednak nie jest ona powigzana z transcendentnym
celem. Jest wrecz odwrotnie. Zakonnik, a wiec osoba zwigzana bliskg relacjg
z Bogiem, w obliczu nieuleczalnej choroby i rychtej, niechybnej $mierci posta-
nawia spetni¢ marzenie i zobaczy¢ morze. A ze zakon nie dysponuje srodkami na
ten cel, to w droge wyrusza autostopem, a w zasadzie na piechote, gdyz prawie
nikt sie nie zatrzymuje. Bohater na domiar ztego niedowidzi, ma prawg reke
w gipsie, a caly jego ekwipunek stanowi gitara, na ktérej nie moze grac, oraz
maty, stary plecak. Cel ma wiec charakter zupetnie osobisty i, zdawatoby sie,
dos¢ banalny. Wage nadaje mu sytuacja bohatera (fakt, ze decyduje sie ostatnie
dni zycia wypetnié, robigc cos tylko dla siebie) oraz odlegtos¢ i sposdb podro-
zowania (ma przed sobg 380 kilometréw do pokonania na piechote lub jakimis
przygodnymi srodkami lokomocji, jak rower, furmanka czy przyczepa ciezarow-
ki). Sytuacja narracyjna wydaje sie by¢ odwrotna do tej z filmu Wszystko bedzie
dobrze. Zakonnik godzi sie z tym, ze umrze mimo mtodego wieku (nie ma nawet
trzydziestu lat) i realizuje nietypowy dla siebie, Swiecki, a zarazem egoistyczny
cel. Podrézuje nie z pétnocy na potudnie i nie do jakiegos sanktuarium, lecz

3 Goéra Tabor oéwietlona jest taskg Ducha Swietego (méwi o tym rézaricowa tajemnica
Swiatta), dzieki ktéremu Chrystus pokazuje sie ,taki, jaki jest”, w petni swojej Bozej mocy. Zob.
tk 9,28-36.

3 QOczywiscie w popkulturze nie funkcjonuje jeden system wartosci, jednak w jej obrebie
w okreslonym przedziale czasu odnajdujemy pewien zestaw wartosci czesciowo wymiennych,
ale w znacznym stopniu powtarzalnych, ktére mozna by wyabstrahowac z reprezentatywnego
spektrum utwordéw. Poniewaz artykut ten nie moze petni¢ funkcji systematycznego badania,
traktuje go jedynie jako rodzaj badania fokusowego w tej kwestii. Opieram sie bowiem na ana-
lizie kilku wybranych utworéw o okreslonym, zarysowanym we wstepie charakterze, z ktérych
Ow zestaw wartosci moze sie wytonic.
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z potudnia na pétnoc, nad morze. Podobna jest jednak wewnetrzna postawa
bohatera — podejmuje on pewng aktywnos$¢ w obliczu $mierci, chociaz nie stara
sie losu odwrdcic. Jednak i on, przypadkiem, ktéry wyglada raczej na zrzadzenie
losu (lub raczej Opatrznosci, zwazywszy na kontekst narracyjny), ostatnim zy-
ciowym dziataniem odmienia los drugiego cztowieka i to w sposdb zasadniczy.
Cztowiekiem tym jest mtoda dziewczyna, dwudziestolatka, nachalnai prostacka,
ktdra przytacza sie do niego w drodze. Julia, po nieudanym roku w Warszawie,
wraca do domu na wsi pod Piotrkowem, bo czuje sie zagubiona i nie wie, co po-
czg¢ z whasnym zyciem. Zakonnik bez habitu w ptéciennych spodniach, z gitara,
napotkany w szczerym polu, staje sie dla niej rodzajem cudownego przebtysku —
punktem oparcia w chwili Zyciowej niewazkosci. Troche pdzniej Jakub podstu-
cha przypadkowo nocne wyznania dziewczyny, gdy ta prosi mysliwego, zeby j3
zabit, poniewaz przez rok byta prostytutka. Julia jest typem cztowieka skrajnie
ubogiego w ewangelicznym sensie. Nie ma nawet wtasnego marzenia, wiec do-
taczenie do podrdzujgcego mnicha jest dla niej szansg. W czasie catkowitego
zagubienia zyskuje jakis dobry cel, ktéry ukierunkowuje jej zycie, a jednoczesnie
pomaga umierajgcemu cztowiekowi spedzi¢ szczesliwie ostatnie dni.

Inaczej niz w przypadku standardowego rozwoju watku podrézy w litera-
turze i w filmie, droga nie zmienia bohaterki wewnetrznie, natomiast stopnio-
wo zanika jej prostacki sposéb bycia, co pozwala dostrzec jej , piekne wnetrze”.
Ukazujg sie wrazliwosc i dobroé, ktére wczesniej byty niewidoczne. W finale
znakiem porzucenia ostatniej maski jest zdjecie blond peruki, co odstania nie
tylko naturalny, ciemny kolor wtosow, ale przede wszystkim wtasciwy wyglad
twarzy, ktora jest przeciez ,obrazem duszy” cztowieka. Bohaterka jest typem
,prostytutki o dobrym sercu”, a jednoczesnie wersjg mitu Kopciuszka, ktéry po
spotkaniu (nietypowego co prawda) ksiecia rozkwita. Zwazywszy jednak na fakt
zranienia przez prostytucje, zakonnik jest dla niej ,partnerem bezpiecznym?”, Ju-
lia nie obawia sie, ze zostanie przez niego skrzywdzona. Naznaczenie pietnem
prostytucji ma w filmie jeszcze gtebszy, fizjologiczny wymiar, taczacy jg — pa-
radoksalnie — z zakonnikiem, poniewaz dziewczyna okazuje sie by¢ dotknieta
nieuleczalng chorobg (zostata zarazona wirusem HIV). Ten czesty popkulturowy
schemat zyskuje nietypowa realizacje nie tylko w tym sensie, ze nastepuje zbli-
zenie bohateréw zaréwno w sensie duchowym, jak i erotycznym. Interesujacy
jest fakt, ze bohater zostat uksztattowany w ten sposdb, by przypominat Chry-
stusa, a wiec funkcjonuje jako Jego figura.

W filmowej narracji przywotanych zostaje w formie trawestacji lub symbolu
wiele kluczowych scen z Ewangelii. Wystepujg réwniez bardziej ogdlne podo-
bienstwa Jakuba do Jezusa, jak to, ze byt cztowiekiem w drodze, ze byt ubogi,
sypiat, gdzie Go ludzie przyjeli, jadt, co mu ofiarowali, w zamian darzac ich po-
kojem. Jakub co prawda nie czyni cuddw, ktére ingerowatyby w prawa natury,
ale ,wygania zte duchy”. Najpierw z czarnej krowy (w na poty humorystycznej
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scenie), a nastepnie z pijanego ojca gromadki dzieci (pod wptywem Jakuba po
wytrzezwieniu agresywny gospodarz obiecuje poprawe). Znowu jednak najwaz-
niejszy dla tej formy znaczeniowej okazuje sie gteboki wptyw na zycie drugiego
cztowieka. W filmie tym rownie wazne sg narracyjne nawigzania do Drogi Krzy-
zowej, cho¢ w przeciwienstwie do filmu Koterskiego, w tym utworze rezyser
unika podobienstw do tradycyjnej chrzescijanskiej ikonografii.

Podréz nad morze jest ostatnig drogg Jakuba, a fakt ten jest nieustannie
obecny w swiadomosci widza za sprawa przedstawianego cierpienia ciata.
Znaczace jest to, ze mimo racjonalnej motywacji zwigzanej z chorobg, kolejne
znaczace upadki zostaty powigzane z grzechami popetnianymi przez Julie i pod
wptywem Julii. Pierwsze upadki s symboliczne i zwigzane ze ,smakowaniem
zycia w $wiecie”*®: to probowanie piwa, kapiel nago w rzece z dziewczyng, na-
stepnie upadek z kradzionego roweru (wczesniej chwila wyraznej przyjemnosci
z jazdy, podkreslona pogodnym ttem muzycznym). Charakterystyczne, ze domi-
nuje pogodny nastréj, wzmagany przez piekno naturalnego wiejskiego krajobra-
zu i jasne Swiatto stoneczne, co sprawia, ze opowiada sie raczej o dostarczaniu
drobnych zyciowych stodyczy umierajgcemu cztowiekowi, a nie o niezauwazal-
nej moralnej degrengoladzie. Jakby narrator przekonywat, ze tyk piwa, jazda
kradzionym rowerem czy flirt z tadng dziewczyna nie sprowadzajg na zi3 droge.
Dla tej perspektywy ,wiary pogodnej”, ludzkiej, ,humanistycznej” charaktery-
styczna jest poczgtkowa scena, w ktérej Jakub, opusciwszy mroczny klasztor,
biegnie piekng, wysadzang drzewami alejg, z ramionami roztozonymi tak, jakby
brat Swiat w objecia, i krzyczy wesoto. Wyraznie manifestuje w ten sposéb ra-
dos¢ z tego, ze ,wyszedt na wolno$¢” zza klasztornych muréw. Znaczenie tej sce-
ny pozostaje w sprzecznosci z tym, co potem o klasztorze, bardzo racjonalnie,
mowi: zycie klasztorne jest bogate, a argumenty Julii, ktére miatyby by¢ prze-
ciwwaga dla , niedostatkdéw” zakonnej egzystencji, sg zupetnie nieprzekonujgce.
Owa dychotomia odautorska jest prébg dopetnienia obrazu Boga, ktéry jest za-
réwno w klasztornej ciszy, jak i w pieknie Swiata, a takze w mitosci do drugiego
cztowieka, ktérego spotykamy na zyciowej drodze (czyli w istocie: ktérego Bég
na tej drodze stawia).

36 Chodzi zaréwno o odniesienie do potocznego jezyka, ktéry oddaje charakter tej fil-
mowe;j historii, zwtaszcza w aspekcie zmystowego, sensorycznego kontaktu ze swiatem poza
murami klasztoru w przypadku zakonnika oraz ,,domu publicznego” (choéby byty to mury sym-
bolicznie rozumiane) w przypadku Julii, jak i o ewangeliczne rozumienie ,$wiata” jako siedliska
grzechu, przestrzeni, w ktdrej cztowiek narazony jest na pokusy, ktére sprowadzajg go na ztg
droge. W ujeciu Karwowskiego mamy do czynienia z semantyczng dychotomia, ktéra odpo-
wiada kulturowym znaczeniom ,zakonnika” i ,prostytutki”. Wyrazenie: ,smakowanie zycia”
posiada wyrazne pozytywne konotacje, zwigzane z przyjemnymi doswiadczeniami inicjacyjny-
mi, natomiast ,,$wiat” jest okresleniem semantycznie i etycznie wieloznacznym. Kojarzony jest
zaréwno z otwartoscia, przestrzenig, bogactwem wrazen i doswiadczen, jak i z biblijng Bestig,
ktéra w nim panuje.
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Wreszcie nastepuje symboliczne ukrzyzowanie przez cudzy grzech, ,,Smierc”,
ktdrej znakiem jest catkowita $lepota Jakuba. Przy czym, jak Jezus zapowiadat
zmartwychwstanie, tak Jakub przepowiada, ze odzyska wzrok. Zakonnik gwat-
townie Slepnie, poniewaz nadwyrezyt sity, ratujac Julie, po tym jak z powodu
wiasnej lekkomysinosci wpadta do ptytkiej wody z wysokiego nasypu. Jednocze-
$nie w tym momencie uratowana dziewczyna porzuca go wzburzona faktem, ze
zakonnik wie o jej przesztosci i nazywa zto po imieniu — nie usprawiedliwia jej,
ale prébuje przekonaé, ze wazna jest decyzja, co dalej zrobi ze swoim zyciem.
Jest to wspdtczesna wersja ewangelicznego ,,1dZ, a od tej pory juz nie grzesz”*.
Od tej chwili Jakub i Julia btgdzg po lesie — Jakub z powodu ciemnosci (,,zstepuje
do piekiet”), a Julia dlatego, ze porzucita Jakuba-przewodnika w drodze do zy-
ciowego celu, wskazanego przez los-Opatrznosc-Boga.

Zbtgkana dziewczyna odnajduje w koncu w lesie szose, ktéra prowadzi do
dawnego zycia (wsiada do TIR-a, gdzie otrzymuje niedwuznaczng propozycje),
lecz szybko wysiada, gdyz znéw spotyka na swej drodze Jakuba, ktory tym razem
wymaga pomocy. W ten sposdb z jawnogrzesznicy staje sie Samarytanka, dzieki
czemu z szosy, ktéra prowadzi do ,$wiata” (w Pi$mie Swietym jest to synonim
przestrzeni grzechu, rzgdzonej przez Ztego Ducha®) wraca na polng droge, ktéra
jest szlakiem Bozym. Teraz ona prowadzi Jakuba, dopdki ten nie odzyska wzro-
ku, co stanie sie jego symbolicznym zmartwychwstaniem. W tym czasie ducho-
wego odrodzenia Julii dopetni sakramentalna spowiedz w polu przy kapliczce,
na ktérg natrafiajg w chwili, gdy dziewczyna do spowiedzi dojrzewa. Po nigj
mtoda kobieta myje Jakubowi nogi w rzece, schylona tak, ze jej dtugie wtosy
sptywajg na tydki zakonnika, co jest nawigzaniem do sceny uczty u faryzeusza.

Potaczenie tych dwdch modeli przedstawieniowych: figury Chrystusai ,pro-
stytutki o dobrym sercu” (w typie Marii Magdaleny), ktérg Jakub obdarza mi-
toscig, takze jako mezczyzna, czyni z dzieta Karwowskiego filmowy apokryf.
W historii wspdlnej podrézy idacego ku $mierci Bozego cztowieka i wspotcze-
snej grzesznicy, ktora zatuje, a nawet ktéra popadta w grzech raczej z powodu
zta tego $Swiata i opuszczenia niz z wtasnej winy, odnajdujemy inspiracje staro-
zytnymi apokryfami, zwtaszcza Ewangelig Filipa i Tomasza®®. Bohatera wyraznie
uksztattowanego w ten sposdb, by przypominat Jezusa, taczy z Julig najpierw
mitosierdzie (wspotczucie w sensie wspdtodczuwania boélu z powodu duchowe-

37 Mt 26,6-13; tk 7,36-50.

38 Karl Rahner i Herbert Vorgrimler pisza, ze ludzki $wiat ,,naznaczony jest wing popetniong
w krélestwie aniotéw i wing obcigzajgcg cztowieka od jego poczatkdw [...], naznaczony az do
gtebi rzeczywistosci materialnej sprzeciwem wobec Boga i wobec swoich witasnych ostatecz-
nych struktur [...] oznacza on [...] catos¢ wrogich Bogu ,Zwierzchnosci, Wtadz i Mocy”, czyli to
wszystko, co jest widzialnym ucielesnieniem tego grzechu w swiecie”. K. Rahner, H. Vorgrimler,
Maty stownik teologiczny, s. 538. Zob. tez: J 18,36.

3 A.R. Michalak, Kino i apokryfy, ss. 264-270.
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go zranienia), mito$¢ duchowa — caritas, ktéra potem zostaje dopetniona przez
erosa. Owocem zas bedzie dziecko, dzieki ktéremu Julia wytrwa w postanowie-
niu odmiany zycia, a bohater Chrystusowy zyskuje potomka — kontynuacje nie
tylko duchowa.

Takie rozwigzanie to nie tylko wyrazne nawigzanie do watku istnienia po-
tomkdéw Jezusa i Marii Magdaleny, ale tez poczucie trwania w Swiecie dobrego
pierwiastka. Fizyczne spetnienie, bedgce punktem kulminacyjnym opowiesci,
po ktérym nastepuje wyrazna coda, gdyz Jakub umiera, jest dla Julii przetama-
niem traumy zwigzanej z prostytucjg, a dla zakonnika — dopetnieniem mitosci
Bozej przez mitos¢ do kobiety. Dzieki temu, ze oboje poddajg sie namietnosci
(idg za ,gtosem natury”), Julia moze po raz ostatni (a prawdopodobnie takze
pierwszy) ze wzgledu na swojg chorobe doswiadczy¢ petni mitosci, a zakonnik,
mimo iz caty czas budzi sympatie widza, dopiero teraz ,staje sie w petni ludzki”.
Potagczenie aspektu ,ucztowieczenia” (wyrazajgcego sie w mitosci) osoby po-
Swieconej Bogu i noszacej cechy Jego samego, z boskoscig (sakralizacja mitosci)
zostato podkreslone przez symboliczng scene pochdwku, zaraz po tym jak po
erotycznej nocy Julia odnajduje martwe ciato Jakuba na nadrzecznej skarpie.
Kobieta przysypuje go piaskiem jak Antygona brata, a potem nastepuje juz tyl-
ko zamkniecie opowiesci, kiedy rozmawiajgc w duchu z Jakubem, bohaterka
wyznaje, ze zyskata wewnetrzny spokdj (,,Juz sie nie boje”). Scena ta faczy sie
z przedostatnig sekwencja, w ktorej Jakub i Julia opiekuja sie dzie¢mi pijanego
do nieprzytomnosci chtopa. Wymiana usmiechéw miedzy bohaterami oraz py-
tania dzieci z gatunku naiwnych, acz podstawowych, tworzg wyrazng supozycje
rodzinnego stadta, ktére mogliby potencjalnie stworzyc i jakie w sposéb ducho-
wy przez jedno popotudnie tworza. Zyskuja tez Swiadomosc wspdlnego losu, co
narrator sugeruje przez, przewijajacy sie regularnie w toku catej filmowej narra-
cji, obraz dryfujacej, pustej dotad tédki, do ktérej w koricu wsiadaja. todka oraz
oboje wedrowcy na rzece i przy ognisku filmowani sg w rzucie prostopadtym,
implikujagcym ,,spojrzenie Stwdrcy”, ktére w tym wypadku wigze sie z rosngcym
przeswiadczeniem, iz ta wspolnota losu zostata zaplanowana przez Boga. W ten
sam sposAb — w rzucie prostopadtym, jakby z perspektywy Boga — pokazana jest
Julia miotajaca sie przy mogile Jakuba i wykrzykujaca w jego strone swojg roz-
pacz: ,Nigdy ci tego nie daruje!”. Jednak finat, w ktérym wyznaje, ze ,sie nie boi,
jak nigdy dotad”, Swiadczy o wewnetrznym spokoju, ktéry uzyskuje sie jedynie
w harmonii ze sobg i z Transcendentnym, co tez wynika z logiki filmowe] opo-
wiesci, z logiki owej podrézy ku $mierci ,Swietego skazanca”, podrézy bedgcej
zyciem dla spotkanej po drodze kobiety i poczatkiem nowego zycia jej dziecka.

Caty ten aspekt znaczeniowy filmu, a zwtaszcza erotyczna scena w finale,
wzmacnia dychotomie interpretacyjng utworu, balansujgcego na granicy pro-
wokacyjnej dwuznacznosci. Dominuje wizerunek Jakuba jako skromnego zakon-
nika, wiernego $lubom, ktéry przyjmuje wobec Julii postawe bratersko-kolezen-
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ska, a po odkryciu jej przesztosci — role przewodnika duchowego. Wystepujg
jednak takze ujecia oraz sceny, w ktorych oczywisty jest podtekst erotyczny.
Najbardziej sugestywna jest ta, w ktdrej kobieta pasgca krowe zauwaza ich kg-
pigcych sie nago w rzece i bierze za kochankdéw, podczas gdy Julia przedstawia
ich jako rodzenstwo. Mamy wiec w filmie balans miedzy powsciggliwoscig i or-
todoksja religijno-obyczajowq a famaniem najbardziej elementarnych, religijnie
i kulturowo akceptowanych zasad (Sluby czystosci zakonnika, tabu kazirodztwa
—Jakub i Julia s3 w tej podrézy niby brat i siostra).

Z drugiej strony caty cigg narracyjny zwigzany z Jakubem jako figurg Chry-
stusa, logika narracji pokazujgcej jego droge ku smierci, ktora jest jednoczesnie
drogg Julii ku zyciu (wczesniej to ona chce umrzec), jak réwniez uroda i wizu-
alna dyskrecja sceny erotycznej oraz symbolika przedtuzenia zycia w potomku
i mitosci, ktéra rodzi dobre owoce (,,po owocach ich poznacie”) kazg interpreto-
wac historie zakonnika i bytej prostytutki jako zobrazowanie petni Bozej mitosci,
w ktorej caritas tgczy sie z erosem, a obie razem rodzg agape — dobro, poniewaz
dobrem jest dziecko, dzieki ktéremu Jakub w jakis sposdb nadal zyje, a Julia zyje
rzeczywiscie, bo rezygnuje z samobdjstwa i odradza sie duchowo.

Jakub w ciggu catej ich podrézy dokonuje wobec Julii czyndw mitosierdzia.
Pierwszym z nich jest jego zgoda na to, by mu towarzyszyta, dzieki czemu wcho-
dzi w jej zycie, a potem odmienia je, dokonujgc aktu oczyszczenia (przez spo-
wiedz i ofiarng mitos¢), przy jej aktywnym udziale. Jako ,akt mitosierdzia” (nie
wspotczucia, lecz obdarowania mitoscig bez oczekiwania zaptaty i bez wzgledu
na konsekwencje) jest tez pokazana ,noc mitosci”, gdy zakonnik odpowiada na
erotyczne wezwanie Julii. AIDS jest we wspétczesnej kulturze rodzajem tradu,
w zwigzku z czym w rozerotyzowanym $wiecie, gdzie , mitosc¢ jest na sprzedaz”
(w czym Julia uczestniczyta jako prostytutka), osoba pozbawiona mozliwosci
swobodnego wspétzycia, ze wzgledu na mozliwos¢ zarazania partnerdw, jest
niejako wykluczona z tego sSwiata, jak wykluczeni byli tredowaci z dawnych
spotecznosci. Jakub, obdarzajac bohaterke mitoscia mezczyzny, i to uswiecone-
go (dobro¢ Jakuba i oddanie Bogu sg bezsprzeczne), symbolicznie oczyszcza jg
ztego ,tradu”, a jednoczesnie uniewaznia jej wczesniejszy status jako przedmio-
tu na sprzedaz. Istotne, ze zanim Jakub odda sie mitosci, zamysla sie na chwile,
po czym podejmuje Swiadoma decyzje. Mozna przypuszczaé, ze godzi sie tym
samym na konsekwencje w imie mitosci-ofiary lub wierzy, ze Bdg ,,nie poczyta
mu tego grzechu”, gdyz kieruje sie nie tyle , pozadliwoscig ciata”, ile wtasnie mi-
toscig do Julii, ktéra zrzucajac blond peruke odkryta przed nim siebie prawdziwa.

Rozwigzanie to jest przejawem tendencji antropomorfizacyjnych w prezen-
towaniu postaci boskich*°. Oczywiscie istotg figury Chrystusa jest to, ze bohater

40 K. Kornacki, Wizerunek Boga i zaswiatéw w kinie wspétczesnym, ,,Ethos” 1/2010, ss. 67-
84; idem, BAg i zaswiaty w kinie postmodernistycznym, w: S.). Konefat, M. Zelent, K. Kornacki
(red.), Sacrum w kinie..., zwtaszcza ss. 358-363.
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pozostaje cztowiekiem, nie jest Chrystusem, a tylko go przypomina w cechach
istotnych. Brak aspektu erotycznego nie jest elementem misji zbawczej Chrystu-
sa, niemniej jest cechg istotng obrazu Syna Cztowieczego, jaki przekazujg Ewan-
gelie kanoniczne (w przeciwienstwie do niektorych apokryfow).

Potudnie-Pétnoc jest zatem przypowiescig* z apokryficzng , figurg Chrystu-
sa” w centrum, ktéra co prawda przypomina biblijny pierwowzér w pewnych
cechach istotnych, ale w ktérej obecne sg réwniez takie cechy, ktére charaktery-
styczne sg dla apokryféw (i sg to te same cechy, jakie odzwierciedlajg specyficz-
ne tendencje kina ponowoczesnego do sakralizacji mitosci i antropomorfizacji
Boga oraz innych postaci o charakterze transcendentnym, takich jak anioty).

Pewne cechy Drogi Krzyzowej ma z kolei podréz chorej na raka bohaterki
Siedmiu przystankow na drodze do raju w rezyserii Ryszarda Macieja Nyczki —
mtodej kobiety, wedrujgcej na Swietg Gérke, zeby wypetni¢ czas umierania. Jed-
nak tu, mimo uksztattowania kolejnych epizodéw w alegoryczne wizualizacje
siedmiu grzechdéw gtéwnych oraz stworzenia analogii miedzy podréza cierpigce;j
na raka kobiety a Drogg na Kalwarie Jezusa podobienstwo pozostaje dos¢ po-
wierzchowne, bo zewnetrzne. Bohaterka niczego ani nikogo nie naucza, nie pet-
ni zadnej zbawczej misji, nie wptywa na nikogo, nikogo nie zbawia, cierpi w so-
bie, nie przyjmuje na siebie zadnej ofiary, a catg podréz mozna réwniez odczytac
jako majaczenie umierajacej. W kontekscie religijnym mozna by interpretowaé
wizje chorej jedynie jako rodzaj zawoalowanego, przed$miertnego rozwazania
nad grzesznoscig rodzaju ludzkiego, poniewaz nie ma w tej opowiesci wyraz-
nych osobistych nawigzan do poczucia winy czy jakiegokolwiek elementu, ktory
wskazywatby na osobiste reminiscencje.

Przeglad nielicznych, ale charakterystycznych narracji filmowych, w ktérych
we wspotczesnym entourage’u wystepujg figury Chrystusa, wyraznie potwier-
dza obserwacje Krzysztofa Kornackiego na temat antropomorfizacji przedsta-
wien rzeczywistosci transcendentnej oraz sakralizacji mitosci. Chrzescijanska
wyobraznia symboliczna okazuje sie w polskim filmie zywa, bo pozostaje aktyw-
na. Obserwujemy zaréwno realizacje zgodne z duchem ortodoksji, jak w przy-
padku Ediego czy Wszystko bedzie dobrze, gdzie narracje filmowe potwierdzaja
system chrzescijanskich wartosci, jak i ,apokryficzne”, w ktérych wzorce chrze-
Scijanskie sg modyfikowane w sposdb charakterystyczny dla kultury ponowo-
czesnej (Siedem przystankéw w drodze do raju, Potudnie-Pdtnoc). Szczegdlnie
interesujgca pod tym wzgledem jest realizacja tukasza Karwowskiego, w ktorej
zachowano szacunek dla pierwotnego zrédta, a jednoczesnie w specyficzny spo-

“ Na przypowiesciowy charakter filmu wskazuje typowos¢ przedstawien (,$wiety czto-
wiek” i ,prostytutka o dobrym sercu”, motyw podrézy wiodacej ku $mierci jako metafora zycia,
realizm oraz fakt, ze wszystkie drugoplanowe i epizodyczne postacie meskie gra jeden aktor —
Robert Wieckiewicz. Podwdjny sens wydarzen jest budowany jednak gtéwnie za sprawa Jakuba
jako figury Chrystusa.
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séb zinterpretowano rozumienie chrzescijanskiej mitosci, przy czym interpre-
tacja ta nie ma charakteru obrazoburczego®. Nie wydaje mi sie taka réwniez
opowies¢ Marka Koterskiego, cho¢ w warstwie wizualnej film moze budzié kon-
trowersje. Sens catosci pozostaje, moim zdaniem, teologicznie poprawny, gdyz
w sposéb obrazowy pokazuje, na czym polega ,unizenie sie Chrystusa” przez
krzyz, pozwalajgce na podniesienie sie z grzechu najnizej upadtego grzesznika.
To nie krzyz byt swiety, lecz Chrystus go swoim przyjeciem uswiecit, pokazujgc
zarazem, ze nie ma takiego przestepcy, ktory nie mégtby szuka¢ w nim ducho-
wego ratunku.

Charakterystyczne, ze figury Chrystusa pojawiaja sie zwykle w historiach
opowiadajacych o pewnych skrajnych sytuacjach zyciowych, egzystencjalnie
doniostych, czesto wizualizowanych w postaci pewnych schematow-wzorcow:
0 Bogu przypomina gwattownie zblizajgca sie Smier¢ (zwykle $miertelna choro-
ba), a upostaciowaniem zta jest alkoholizm albo prostytucja, do ktérej zmuszajg
okolicznosci zyciowe.

Figura Chrystusa okazuje sie konstrukcjg znaczeniowg funkcjonalnie nosna
i ztego powodu aktywnie wykorzystywang w polskim kinie wspétczesnym. Stuzy
zaréwno do podtrzymywania i potwierdzania depozytu wiary oraz chrzescijan-
skich wartosci, jak i bywa poddawana transformacjom, tak by dostosowac jg do
potrzeb i wymogdw narracji apokryficznej. Jednak oba typy filmowych opowie-
Sci (w tym przypowiesci) z zastosowaniem figur Chrystusa potwierdzajg zywot-
nos¢ chrzescijanstwa z jego zasobem wzorcéw, toposéw i symboli jako zrédta
pogtebionej refleksji, zwtaszcza zwigzanej z tozsamoscig i samoswiadomoscia
cztowieka. Z drugiej strony obserwacja obecnosci figury Chrystusa w filmie po-
kazuje wyrazne tendencje do przeksztatcania ortodoksyjnych przekazéw w spo-
séb, ktéry uczyni filmowe obrazy Boga bardziej ,ludzkimi”, a zarazem bardziej
zblizonymi do wizerunku pozgdanego przez uzytkownikéw kultury popularnej.
Mozna wiec mowié o ,,humanizacji” postaci ontologicznie powigzanych z trans-
cendentnym pierwowzorem, a w niektérych przypadkach o ich banalizacji. Dzie-
ki temu figury Chrystusa jako postacie podobne do Chrystusa majg swoj udziat
w ksztattowaniu posrednich przedstawien Boga-Cztowieka jako bytu , 0swojo-
nego”, jako ,jednego z nas”. Obraz Chrystusa odbity w egzystencjach wspodfcze-
snych bohateréw filmowych coraz mniej zawiera pierwiastka boskiego, a coraz
wiecej czysto ludzkiego; Bég-Cztowiek-Zbawiciel, staje sie raczej Cztowiekiem-
-Bogiem, towarzyszem i przyjacielem, pokrzepiajgcym i wspierajgcym w trud-
nych sytuacjach, rodzajem zaprzyjaznionego terapeuty do specjalnych poruczen.

42 Warto przypomnie¢, ze w jednym z klasycznych filmow religijnych, Dzienniku wiejskiego
proboszcza, ascetyczny ksigdz wystuchujacy spowiedzi swojego kolegi, ktéry zrzucit sutanne, byt
zbulwersowany faktem, iz ten ttumaczyt sie jakas$ pokretng ideg, a nie mitoscig do kobiety, co
bytoby bardziej zrozumiate i w jego mniemaniu bardziej zastugujace na wybaczenie.
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Podobne zjawisko obserwujg cytowani wyzej badacze, dostrzegajac banalizacje
i antropomorfizacje w wizualnych przedstawieniach Boga i zaswiatow.

Summary
Apocryphal Christ-figures in modern polish cinema

The Christ-figure is usually understood as a manifestation of some selected qualities
traditionally connected with canonical (biblical) representations of Jesus. The trans-
formation of the main Christian symbols is obvious here: the Christ-figure is often an
element of the apocryphal narratives which use the biblical motifs in an unortho-
dox way. Still some important traditional Christian values can be presented this way.
One can easily find examples of the use of Christ-figures in modern Polish cinema.
The apocryphal “cinematic texts” analyzed in the article are of course rooted in mod-
ern (or postmodern) culture but they also build a connection with religious roots of
Western civilization. The transformation of the content of the biblical canon is mostly
based on the processes of human embodying of the Transcendence, “humanization”
of the Christ-figure and reinterpretation of Christian love. What is important is that
those apocryphal movies can be as close to orthodox and — be as it may — serve as
a kind of the evangelization of the viewer.

Stowa kluczowe: figura Chrystusa, apokryf, wspotczesne kino polskie, antropomorfi-
zacja transcendencji, antropologia chrzescijarska, ponowoczesno$¢

Keywords: Christ figure, apocrypha, modern polish cinema, anthropomorphization of
the transcendence, Christian anthropology, postmodernity



