Piotr Kletowski: Kino Zmartwychwstania

Kino transcendentne pozornie dalekie jest od kina biblijnego, jego
bohaterami czesto sg ludzie zupelnie nie zwigzani ze §wiatem wiary,
religijnego kultu. A jednak pod wpltywem sytuacji granicznych,
traumatycznych przezy¢, przechodzg oni glebokg przemiane,
doswiadczajgc nierzadko wewnetrznego pekniecia, ktére powoduje, ze
doznajg catkowitej, duchowej przemiany — pisze Piotr Kletowski w
wielkanocnym eseju o kinie transcendentnym.

Ja jestem zmartwychwstaniem i zyciem. Kto we Mnie wierzy, chocby i
umari, zZy¢ bedzie. [] 11, 25 — 26]

Wysp kina religijnego w kinach i streamingach niezawodnie poprzedza
nadchodzgce Swieta Wielkiej Nocy. Z pewno$cia produkcje w stylu
Ostatniej wieczerzy (2025) Mauro Borrelliego czy Wersja Judasza (2025)
Giulio Base mogg podziata¢ na widzoéw szukajgcych w Swiecie
ruchomych obrazéw wzruszen i duchowych natchnien, aplikowanych w
sposéb, nazwijmy to: bezposredni, trafiajgc prosto w serca czekajgcych
na religijne uniesienie odbiorcéw. Nie lekcewazmy takiego kina. Jest
ono, mimo wszystko, znakiem, ze w zlaicyzowanym Swiecie
wspotczesnej kinematografii jest miejsce na pozornie naiwne, ale
przeciez w jakiej$ mierze potrzebne kino religijne, na zasadzie
Sredniowiecznych tableaux vivants pomagajgce wzbudzi¢ we
wspotczesnym cztowieku duchowy niepokéj. Zwlaszcza, ze i wérdéd tych
filmoéw, bezposredniej duchowej inspiracji, znalez¢ mozna rzeczy



nieglupie, zrealizowane w sposéb interesujgcy, tak pod wzgledem
formalnym, jak i treSciowym. Choc¢by serial Chosen — niech bedzie tego
dowodem.

Przeczytaj rowniez: Kieslowskiego kinematograf metafizyczny

Ale nie o takim kinie chce napisa¢ dzis. W czas Wielkiej Nocy —
zachecajgcy do nieco gltebszych duchowych poszukiwan, wymagajgcych
czesto intelektualnej pracy, nietatwych w pierwszym kontakcie,
rzucajgcych wyzwanie, a jednak w swej istocie gteboko inspirujgcych,
zmuszajgcych niekiedy do weryfikacji swojej zyciowej postawy wobec
wiary, Transcendencji, Chrystusa, Boga — warto przypomniec o kinie, o
ktérym pisal amerykanski rezyser i scenarzysta filmowy Paul Schrader
w swej glosnej rozprawie filmoznawczej Styl transcendentny w kinie,
stanowigcej jego prace dyplomowg na studiach na UCLA. Schrader
pochodzit z kalwinskiej rodziny. Pierwszy film obejrzat bedac
nastolatkiem. Przybyt do Los Angeles, by studiowac teologie i zostac
pastorem. Ale ostatecznie mitos¢ do kina przewazyta nad mitoscig do
Swietych ksigg i Schrader znalazt sie wlasnie na studiach
filmoznawczych. Swojg wiedze teologiczng wykorzystat, opisujgc
twérczos¢ wybitnych rezyseréw, tworzgcych w historii kina tzw. styl
transcendentny. Kino, ktére zaréwno formalnie, jak i tre$ciowo,
podejmuje temat duchowego zycia cztowieka, zwykle ukazujgc jego
droge od niewiary — pograzenia w §wiecie, rzeczywistosci, fizycznosci —
do wiary: duchowego przebudzenia, rozpoznania nie-fizycznej
podszewki rzeczy §wiata tego, kontaktu z Transcendencjg,
duchowoscig, ktérg w ujeciu chrzescijaniskim jest osobowy Bog —
Chrystus.
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Co wazne, styl transcendentny, o ktérym pisat Schrader nie dotyczy,
badz dotyczy rzadko, filméw stricte religijnych, bedgcych adaptacjami
watkéw biblijnych, wersjami Ewangelii, hagiografiami Swietych. Od
czasu do czasu i w tym obszarze powstaje kino, ktdre zaliczy¢ mozna do
kina transcendentalnego, cho¢by filmy takie jak napisana przez
Schradera, a wyrezyserowana przez Martina Scorsese adaptacja
powiesci Nikosa Kazantzakisa, Ostatnie kuszenie Chrystusa, 1988 —
prezentujgce nieortodoksyjne, wysoce kontrowersyjne, odczytanie
kanonicznych tekstéw chrzes$cijaristwa — zdarzajg sie jednak rzadko.
Ostatnim przyktadem tego typu kina byta Pasja (2004) Mela Gibsona -
cho¢ i ona stanowi przyktad dyskusyjny kina transcendentnego
(operujac symboliczng dostownoscig, ktorej kino transcendentne
unika).

Kino transcendentne pozornie dalekie jest od kina biblijnego, jego
bohaterami czesto sg ludzie zupelnie nie zwigzani ze §wiatem wiary,
religijnego kultu. A jednak pod wptywem sytuacji granicznych,
traumatycznych przezy¢, przechodzg oni glebokg przemiane,
doswiadczajgc nierzadko wewnetrznego pekniecia, ktére powoduje, ze
doznajg catkowitej, duchowej przemiany. Jako protestant Schrader nie
pisze tego wprost, ale droga bohateréw kina transcendentnego, to
droga pasyjna, podobna do tej, ktorej doswiadczyt sam Chrystus: droga
cierpienia, umierania, zmartwychwstania. Nie chodzi, rzecz jasna, o
dostowne zmartwychwstanie, cho¢ i takie zdarzajg sie w kinie
transcendentnym, raczej o przebudzenie moralne, uwrazliwienie na
cierpienie, wyzsze uczucia innych ludzi — wspétodczuwanie, dzieki
ktéremu wspig¢ sie mozna na szczyt wlasnego cztowieczenstwa. Co
rOwnie wazne, w swej rozprawie Schrader udowodnit, Ze nie sama tres¢,
ale réwniez forma wpisuje dany film w paradygmat kina
transcendentnego. Tak, jak bohaterowie tego kina, doswiadczajg czesto



duchowej kenozy (oczyszczenia, odrzucenia tego, co obcigzajgce
wnetrze, przystaniajgce duchowg istote egzystencji), rowniez filmy
reprezentujgce ten nurt czesto sg filmami o specyficznej, ascetycznej
formie, ktora catkowicie podporzgdkowana jest przekazywanej tresci.
W innych przypadkach z poczatku bogata, wrecz barokowa warstwa
wizualna, blizej konca filmu, staje sie wyzuta z niepotrzebnych
formalnych ozdobnikéw, objawiajgc sie ostatecznie w pojedynczych,
oszczednych obrazach. Rzec by mozna, kenoza postaci wspoétgraz
kenozg formalng tych filméw, ktére opowiadajg o doswiadczeniu
duchowym. Czy raczej: cielesno-duchowym, bardzo czesto bowiem
droga ku duchowosci wiedzie przez skrajne doswiadczenie cielesnosci.
Zupeknie, jak w przypadku Chrystusa, ktérego cielesna kazn
ostatecznie stata sie znakiem triumfu duchowosci nad cielesnoscia
wilasnie.

Schrader, odwotujgc sie do badan innego filmoznawcy, Henri Agela,
wyszczegOlnil korpus tworcow klasycznego kina, ktérzy swoimi filmami
potozyli podwaliny pod powstanie i rozwoj kina transcendentnego. Byli
to tworcy zarowno z kregu religii protestanckiej (Carl Theodor Dreyer),
katolicyzmu (Robert Bresson), prawostawia (Andriej Tarkowski), ale i
niechrzescijanskich systemow religijnych, takich jak japonski buddyzm
Zen (Yasujiro Ozu; Schrader zestawia w jego kontekscie buddyjski
Niebyt — Mu - do osobowego bytu transcendentnego, ukazujgc filmy
twoércey Tokijskiej opowiesci jako filmowego odpowiednika haiku).
Swietym patronem kina transcendentnego, wrecz jego fundatorem, jest
dla Schradera Dreyer, rezyser dunski, tworca niedoscignionego wzoru
tego kina: Meczenstwa Joanny d’Arc (1928), wedtug okreslen
historykow kina ostatniego arcydzieta kina niemego. W nieruchomych
kadrach Dreyer zamkngt opowies$¢ o ostatnich godzinach zycia Swietej
Joanny, skupiajgc sie niemalze wylgcznie na ukazywaniu twarzy
umeczonej bohaterki, ktérg przekonujgco zagrata amatorka — Maria



Falconetti. W pewnym momencie twarz ta nieruchomieje, jakby Joanna
dostrzegata swiatto przenikajgce jg od srodka, i z matej, zastraszonej,
udreczonej przez oprawcow kobietki, przemienia sie w aniota, ktorej
duszy nie mogg dotkng¢ ptomienie rozpalonego stosu. A odlatujgcy w
nieboskton gotgbek jest prostym, ale w tym przypadku niezwykle
wymownym symbolem obrazujgcym droge duszy zabitej bohaterki do
nieba.

Przeczytaj r6wniez: inne artykuly autorstwa Piotra
Kletowskiego

Réwnie niezwyklym, dla wielu jeszcze bardziej wymownym filmem
transcendentnym Dreyera byto stynne Stowo (1955). W tej przejmujgcej
opowiesci, glkdwnym bohaterem jest mezczyzna o imieniu Johannes
(Preben Lerdoff Rye), uwazany przez mieszkancéw rybackiej wioski, w
ktérej mieszka, za szalenca. Kiedys$ byt studentem seminarium, dzis
btgka sie po wydmach, unika ludzi, wygtasza nauki, uwazajgc sie za
prawdziwego ucznia Chrystusa. Wzbudza $miech i politowanie w$rod
ludzi. Ale kiedy przychodzi kryzys i umiera bratowa Johannesa — Karen
(Hanne Aagesen), Johannes przybywa i uzywajgc stéw Chrystusa, ku
zdziwieniu wszystkich, zwlaszcza dwdch pastorow, niespodziewanie
wskrzesza kobiete. Scena zmartwychwstania jest jedng z najbardziej
poruszajgcych scen w historii kina (zrealizowang w taki sposéb, ze
nawet ludzie niewierzgcy sg nig dotknieci). Do domu, gdzie lezy
martwa kobieta przybywa Johannes, ktory o§wiadcza, ze Karen nie
umarita, lecz spi. Stwierdzenie to spotyka sie z niedowierzaniem i
protestami przebywajgcych w izbie ludzi. A wiec Karen — méwi
Johannes — bedziesz gnita w ziemi, bo takie sg czasy. Na takie dictum
reaguje mata céreczka kobiety, ktéra podbiega do Johannesa, proszac:
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wujku, pospiesz sie, mama czeka na twoje stowo. Reakcja dziecka
wzrusza bohatera, ktéry nakazuje kobiecie otrzgsniecie sie ze
Smiertelnego letargu. Ku zdumieniu wszystkich, Karen otwiera oczy...

Opisanie sceny finalowej Stowa nie jest w stanie oddac catego
dramatycznego tadunku w niej zawartego. W zadnym innym filmie,
zrealizowanym przedtem i po tym, nie ukazano, w sposéb tak prosty, a
jednoczesnie tak wymowny, potegi wiary, ktéra potrafi skruszy¢ wrota
Smierci.

Innym przyktadem kina transcendentnego jest bardzo szczeg6towo
analizowana przez Schradera tworczos$¢ francuskiego mistrza filmowej
ascezy Roberta Bressona, ktory w swych dzielach przekut idee
jansenizmu na jezyk ruchomych obrazéw. W Dzienniku wiejskiego
proboszcza (1955) — swym pierwszym arcydziele, bedgcym adaptacjg
powiesci katolickiego egzystencjalisty Bernanosa — rezyser ukazat zycie
prostego proboszcza (Claude Laydu) ktéry zmagac sie musi nie tylko z
niewiarg swych parafian, ale réwniez z wtasng staboscig (jest powaznie
chory na zotgdek). W finale filmu, kiedy zywot bohatera dobiega konca,
Bresson miast ukazac cierpigce oblicze ksiedza, kieruje kamere na Slad
zdjetego ze Sciany krzyza, ktory w sposob niezwykle prosty, a
jednoczesnie wymowny, zespaja los prostego duchownego, z
cierpieniem samego Zbawiciela.

Dla Schradera jeszcze lepszym wzorem stylu transcendentnego w
twdérczosci Bressona jest jego kolejny film: Ucieczka skazarca (1956), w
oryginale majgcy podtytut Duch tchnie, kedy chce. Ten film,
nawigzujgcy do sprawy autentycznej ucieczki oficera (Frangois
Leterrier), cztonka francuskiego ruchu oporu, z mordowni gestapo w



Lyonie, ztozony jest z ascetycznych obrazow wieziennej wegetacji i
drobiazgowo przygotowanej i przeprowadzonej ucieczki. Cos, co
mogtoby zdawac sie nudne, staje sie widowiskiem, szarpigcym nerwy
od pierwszej do ostatniej sceny. Ostatecznie jednak losy bohatera
filmu, ktéry uciekajgc spod luf niemieckich karabinéw, przezywa swoje
prawdziwe zmartwychwstanie, uktadajg sie we wzér duchowego
przezycia, w ktérym wiezienie to ludzkie zycie, ucieczka to modlitwa, a
wolnos$¢ to Bog.

Wiasnie do wzorcéw kina Bressonowskiego, zwlaszcza do Ucieczki
skazanca, ale i do innych filméw Bressona, cho¢by do Kieszonkowca
(1958) — przerdbki Zbrodni i kary, w ktorym gtoéwng postacig jest nie
student-nietzscheanista (jak u Dostojewskiego), ale paryski mistrz
ztodziejskiego fachu kieszonkowcow (Martin LaSalle, o twarzy
Chrystusa z obrazéw El Greca), ktérego ratuje z putapki przestepczosci
i samotnosci ofiarna mitos¢ kobiety — nawigzywac bedg filmy samego
Paula Schradera: juz nie w roli filmoznawcy, ale scenarzysty i rezysera.

W czterech, zrealizowanych wraz z Martinem Scorsese (jako rezyserem)
filmach, Schrader stworzy wzorcowy, amerykanski idiom stylu
transcendentnego. Sposrdd tych czterech wybitnych filméw:
Taksowkarza (1976), Wsciektego byka (1980), Ostatniego kuszenia
Chrystusa (1988) i Ciemnej strony miasta (1999), z ktorych kazdy
wydaje sie by¢ wpisany w stylistyke i tematyke kina transcendentnego,
najdoskonalszym jego speinieniem wydaje sie by¢ drugi film
mistrzowskiego tandemu — Wsciek?y byk — filmowa biografia Jake’a
LaMotty (Robert De Niro), autentycznego mistrza ringu lat 50. Ten
czarno-biaty, nawigzujgcy do amerykanskiego kina neorealistycznego
(zwlaszcza filméw takich jak Na nabrzezach, 1954, Elii Kazana, filmu,
ktéry rowniez ma zywe odniesienia do chrzescijanskiej ikonografii —



cho¢by w finatowej scenie, w ktérej postac¢ grana przez Marlona Brando
— pobity przez gangsterow doker, przeciwstawiajgcy sie
niesprawiedliwosci — doswiadcza czego$ na ksztatt Drogi Krzyzowej)
film, ukazujgcy jednoczes$nie, w sposob hiperrealistyczny i
hiperbrutalny sceny ringowych star¢, jest tak naprawde opowiescig o
mece i zmartwychwstaniu cztowieka. Realizujgcy w sposdb doskonaty
wzor kina transcendentnego, cho¢ symbolika religijna wystepujgca w
filmie (wiszgce w italoamerykarniskim domu bohatera §wiete obrazy,
krzyze, dewocjonalia) wydaje sie by¢ jedynie ornamentem, w
rzeczywistos$ci w precyzyjny sposéb okresla los niepokonanego boksera.
W swej istocie Wsciekty byk nie jest tylko bokserskim biopikiem jakich
wiele. To opowies¢ o cztowieku, ktory — jako mistrz ringu — catkowicie
zawierzyt swej fizycznej i psychicznej sile, niosgc w sobie (btedne)
przekonanie, ze catkowicie panuje nad swym losem i losem swych
najblizszych. Powoli jednak przekonuje sie, ze byt w bledzie, sita
fizyczna, ktéra pozwala mu wygrywac na ringu i tworzy w jego gtowie
mylne przekonanie o tym, ze jest niezniszczalny, staje sie przyczyng
jego kleski w relacjach z najblizszymi, ktorzy nie chcg sie
podporzadkowac jego prawu silniejszego. Z wolna wiec ring LaMotty
stawac sie bedzie nie triumfalng Gérg Tabor, a Golgotg, gdzie kara¢ sie
bedzie za grzechy uczynione swym najblizszym. Ostatecznie dopiero
fizyczna degrengolada bohatera, przemienionego z maszyny do
zabijania w otytego komika opowiadajgcego nieSmieszne dowcipy,
sprawi, ze dostrzeze to, co w jego zyciu jest najwazniejsze. Zdobedzie
sie wreszcie na zal za zto uczynione innym, w czasach, kiedy narzucat
Swiatu swa bezwzgledng wole za pomocg piesci (albo przynajmniej tak
mu sie zdawato). W najbardziej poruszajgcej scenie filmu, LaMotta
zamkniety w celi, wali gotymi pie$ciami w $ciane, powtarzajgc ze tzami
w oczach: Nie jestem zwierzeciem, jestem cztowiekiem.



Przeczytaj ré6wniez: Filmowe odslony ,,Quo vadis”

Pozornie odlegly od kina pasyjnego film Schradera jest de facto ,,Pasjg
wg Jacke’a LaMotty”, boksera, dla ktérego wiszgce na $cianie krzyze,
wydawaty sie tylko nic nieznaczgcg ozdobg, podczas, gdy tak naprawde
wyznaczaty niezniszczalny wzor w jego zyciu. Zyciu cztowieka, dla
ktérego odpowiednikiem drogi krzyzowej byt zakrwawiony ring, a
moment zmartwychwstania, czyli przebudzenia czlowieczenstwa
moment, kiedy bezpowrotnie z niego zszed}.

Zeby podkresli¢ umocowanie swego filmu w ewangelicznym kontekscie,
twoércy konczg film fragmentem z Ewangelii wg $w. Mateusza o §lepcu
uzdrowionym przez Chrystusa, ktéry pytany przez faryzeuszow o
tozsamos$c¢ Tego, ktory go uzdrowit miat odpowiedzieé, ze nie wie kim
byl, wie jednak jedno - byt niewidomy, a teraz widzi. Przebudzenie
Slepca, jest kodg odsytajgcg do przebudzenia Jake’a LaMotty, ze jego
duchowej Slepoty.

Wsciekly byk jest niedoScignionym wzorem kina transcendentnego w
amerykanskim kinie. Wyznaczyt droge kolejnym filmom, ukazujgcym
duchowe zmartwychwstanie cztowieka, wytracajgcego ze swego
jestestwa wszystko to, co odcigga go od duchowej prawdy. Juz jako
samodzielny rezyser, Schrader, w wielu swoich dzietach wdraza¢ bedzie
wzorce duchowej kinematografii. Tak w swych pierwszych
dokonaniach, jak w stynnym dziele Hardcore — dwa swiaty, 1979
(opowiesci o ojcu — kalwiniskim pastorze, poszukujgcym swej zbieglej
corki w Swiecie przemystu pornograficznego), jak i w swych ostatnich
filmach, takich jak Hazardzista, 2021 (opowiesci o tytulowym
hazardziscie, szukajgcym odkupienia w §wiecie hazardu i przemocy).
Jego teoria przyswiecata takze zapewne wielu innym twércom,
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mocujgcym sie z tematem duchowego odkupienia. I tu przyktady
mozna by mnozy¢. Cho¢by wskazujgc na tworczos¢, pokrewnego
Scorsesemu i Schraderowi, Abla Ferrare, ktorego wstrzgsajacy Zty
porucznik (1993) osigga emocjonalny i intelektualny poziom tandemu,
ktéry dat Swiatu Taksowkarza. By¢ moze Zty porucznik to najbardziej
pasyjny film w historii amerykanskiego kina. Ta opowie$¢ o upadtym
moralnie policjancie (Harvey Keitel, ktorego Ferrara zaangazowat po
obejrzeniu go w roli Judasza w Ostatnim kuszeniu Chrystusa) —
narkomanie, dziwkarzu i hazardziscie — ktéry prowadzgc Sledztwo w
sprawie brutalnego gwaltu na siostrze zakonnej (Frankie Thorn),
doznaje duchowego wstrzgsu (kiedy dowiaduje sie, ze zgwatcona
zakonnica wybacza swym oprawcom, chcgc urodzi¢ dziecko powstate z
aktu przemocy). Jego efektem bedzie prawdziwe zmartwychwstanie ze
stanu upadku i degradacji. Ale, wzorem Chrystusa (ktory nawet zjawia
sie bohaterowi w jednym z jego narkotycznych zwidéw), owo
zmartwychwstanie wigzac sie bedzie z najwyzszg z ofiar.

Kino transcendentne o jakim pisat Schrader (i wspéttworzyt je jako
scenarzysta i rezyser) to prawdziwie wielkanocne kino, kino glebokiego
przezywania, zmuszajgce do refleksji, majgce moc poruszenia sumien.
Kino nietatwe, moggce sta¢ sie odpowiednikiem prawdziwych
rekolekcji. Udowadniajgce czesto, Ze na pozér pozbawione duchowego
wymiaru ludzkie zycie, ksztattuje sie w cieniu krzyza, a sSwiadomo$¢
istnienia jego duchowego wymiaru wies¢ moze do moralnego
odrodzenia.

Piotr Kletowski



