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O mo liwo ciach gatunku kina religijnego 

„Sztuk  jest to, co prze wieca przez tajemniczo  naszej egzystencji. I w tym 

sensie ka da prawdziwa sztuka by aby religijna, skoro otwiera jaki  kontakt 

z transcendencj ”1. Przywo ana konstatacja Micha a Klingera mog aby z powo-

dzeniem zamyka  poni sze rozwa ania na temat gatunkowo ci kina religijnego, 

jak poka e bowiem niniejszy wywód, film religijny nie daje si  wcale tak atwo 

zdefiniowa  w konstruktach teoretycznych czy kategoriach interpretacyjnych 

„kina gatunków”. Aleksander Ledóchowski napisze: „W historii i teorii kina nie 

przyj y si  takie poj cia jak kino sakralne czy w ogóle film religijny, bowiem 

w gruncie rzeczy takich dzie  prawie nie ma”2. Rozwa aj c status „kina religij-

nego”, stajemy bezradni wobec okre lenia granic, które odró niaj  je od innych 

gatunków cho by filmu obyczajowego czy historycznego; wobec ustalenia 

wspólnych struktur, konwencji czy regu , które wp ywaj  na odczytanie jednost-

kowego tekstu filmowego, czy wreszcie wobec okre lenia relacji mi dzy twórc , 

tekstem a odbiorc , co pozwala na zdefiniowanie oczekiwa , nastawie  wobec 

filmu. Cho  to w a nie w specyficznej relacji mi dzy widzem a dzie em, które 

przypomina prze ycie religijne, wydaje si  tkwi  sakralny charakter do wiad-

czenia filmowego. Wywo ane obrazami poruszenie emocjonalne prowadzi do 

otwarcia si  na rzeczywisto  niewypowiedzian , wr cz duchow . „Ka da histo-

ria zawiera w sobie jeden lub kilka archetypów […] Kiedy wszystkie te archety-

py eksploduj  bezwstydnie, wyczuwamy Homeryck  g bi . Jedna klisza spra-

wia, e wybuchamy miechem, sto porusza nas, gdy czujemy, e klisze te roz-

mawiaj  ze sob , wi tuj c ponowne zjednoczenie. Tak jak na ko cu bólu poja-

                                                 
1  M. Klinger, Stra nik wrót. Rzecz o „Dekalogu” Krzysztofa Kie lowskiego, [w:] Kino Kie low-

skiego, red. T. Lubelski, Kraków 1997, s. 51 i nn. 
2  A. Ledóchowski, Czy nieobecno  Boga?, [w:] Kino i religia. Ogólnopolskie Seminarium Fil-

mowe 26–29 maja 1987, Olsztyn – Warszawa 1987, s. 125. 
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wia si  zmys owa rozkosz, a skrajna perwersja graniczy z mistyczn  energi , tak 

skrajny bana  pozwala nam uszczkn  odrobiny wznios o ci”3. 

Film prowadzi odbiorc  „do wrót”, za którymi kryje si  pytanie o cz owieka: 

jego wymiar egzystencjalny i eschatologiczny. Tym samym w kinie mo na za-

uwa y  dwie postawy wobec sfery sacrum4: „Pierwsza polega na tym, by o nic 

nie pyta , akceptowa  to, co jest, dlatego, e jest i ju . Podstaw  drugiej jest 

g ód wiedzy, któremu towarzyszy ci g e poszukiwanie odpowiedzi, szukanie po-

twierdze  i dostrzeganie znaków tam, gdzie ich nie ma”5. Powiedzieliby my, e 

mamy tu do czynienia z filmem religijnym i metafizycznym. Ten pierwszy pod-

porz dkowuje my l, sztuk  i ycie w adzy s owa Bo ego, prze ywa dobroczyn-

ne l ki niepokoju religijnego, a za wiaty s  dla niego horyzontem i ostatecznym 

kresem ludzkich poczyna 6. To religijno  prosta, szczera i wyzbyta z wszelkich 

w tpliwo ci, ale równie cz sto oparta na zrytualizowanych zachowaniach, zako-

rzeniona w religijno ci naturalnej. Drugi ze sposobów opowie ci zawiera w so-

bie elementy poszukiwania; traktuje ycie jako wytwór odleg ej zwierzchno ci 

i sytuuje cz owieka w obr bie tej e fabu y o nieprzewidzianym rozwini ciu, wy-

ja niaj cej na nowo rzeczywisto . Trudno zatem dokona  jednoznacznego po-

dzia u na kino religijne i metafizyczne, skoro nale a oby uwzgl dni  jeszcze re-

lacj : religii naturalnej i wiary, która nie przystaje do zarysowanego podzia u. 

Je li do tego doda  genologi  i jej definicj  kina religijnego, opieraj c  si  na 

tematyce biblijnej i hagiograficznej, oka e si , e uporz dkowanie tego zagad-

nienia wydaje si  przedsi wzi ciem niezwykle trudnym, czy wr cz niemo liwym.  

1. Film religijny a gatunek 

Warto zatem na pocz tku odwo a  si  do poj cia „gatunku” (genre) i tocz -

cego si  wokó  tego zagadnienia dyskursu naukowego. Jonathan Culler, definiu-

j c zjawisko gatunkowo ci, wskazywa  na gatunek jako zespó  norm, do których 

odnosi si  tekst; konwencji, które umo liwiaj  zrozumienie dzie a, a zarazem 

zapewniaj  mu pewien stopie  spójno ci. Podstawow  funkcj  gatunku jest za-

                                                 
3  U. Eco, Casablanka: filmy kultowe i intertekstualny kola , cyt. za: W. Godzic, Ogl danie i inne 

przyjemno ci kultury popularnej, Kraków 1996, s. 50 i nn. 
4  U ywam za Emilem Durkheimem w pracy poj cia sacrum jako najbardziej neutralnego i uni-

wersalnego, cho  zdaj  sobie spraw  z krytyki D. Hervieu-Leger, która zwraca uwag  na zbyt 

du  elastyczno  tego poj cia, a zarazem jego sztuczno . D. Hervieu-Leger, Religia jako pa-

mi , Kraków 1999; zob. równie  J.A. K oczkowski, Sacrum – fascynacje i w tpliwo ci, 

„Znak” 1991, nr 12, s. 11. Poj cie sacrum odczytuj  w kontek cie wiary chrze cija skiej, nie 

jako abstrakcyjn  warto , ale do wiadczenie, które towarzyszy spotkaniu Boga osobowego 

z cz owiekiem; zob. E. Lévinas, Religia doros ych, [w:] tego , Trudna wolno , Gdynia 1992. 
5  J. Szy ak, Kino i co  wi cej. Szkice o ponowoczesnych filmach ameryka skich i metafizycznych 

t sknotach widzów, Kraków 2001, s. 44–48. 
6  A. Finkielkraut, Pora ka my lenia, Warszawa 1992, s. 22 i nn. 
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warcie umowy mi dzy nadawc  a odbiorc , której celem jest „uruchomienie 

pewnych istotnych oczekiwa , a przez to umo liwienie zarówno zgodno ci 

z przyj tymi sposobami stwarzania zrozumia o ci, jak i odchylenia od nich”7, co 

za tym idzie, tekst dzi ki pewnym strukturom, schematom, tematom powinien 

by  dla widza zrozumia y. John Carey definiuje konwencje gatunkowe jako 

okre lone wzory wykorzystywane przez realizatorów w celu przekazywania 

okre lonych znacze  publiczno ci kinowej8. Pod poj ciem konwencji rozumie 

on elementy j zyka filmu: uj cia, plany, punkty widzenia kamery, itd. Ta for-

malno-strukturalna perspektywa, wskazuj ca na syntaktyczne aspekty definicji, 

poszukuje w gatunku ca o ciowego systemu generuj cego proces opowiadania. 

W tej definicji mieszcz  si  m.in. charakterystyczne techniki filmowania oraz 

zabiegi narracyjne. 

Twórca kina religijnego, pos uguj c si  swoim j zykiem filmowym, rozk a-

da szeroki wachlarz odczu  i prze y , poprzez które ma by  ukazywana wizja, 

interpretacja lub komentarz jakiego  problemu, faktu czy idei; staje wobec Boga, 

cz owieka i wiata, próbuj c w sposób bardzo osobisty ukaza  relacje mi dzy 

tymi trzema wiatami oraz wyrazi  w asne doznania i wywo a  nie tylko emo-

cje, ale tak e zespó  warto ci. Jednym z najwa niejszych zabiegów jest sposób 

ukazywania twarzy ludzkiej, w której odbija si  wiat emocji, ale tak e i stan 

ducha. Pojawiaj ca si  na ekranie twarz zyskuje znaczenie nie tylko poprzez 

mimik , ale równie  poprzez monta , a wi c ukontekstowienie jej w pewnej 

wewn trzfilmowej prawdzie. Innym narz dziem wydaje si  korzystanie ze zbli-

enia b d  detalu w filmowaniu przedmiotów, którym naddaje si  znaczenie, 

wpisuj c w wymiar co najmniej symboliczny. W ród innych elementów j zyka 

filmu nale a oby wymieni  tzw. oczyszczenie kadru, elipsy wizualne, kontrast 

i inne9, cho  wymienione zabiegi bliskie s  dramatowi czy filmowi obyczajowemu. 

Ponadto sama istota metafizyki na ekranie wymyka si  formalnym zabie-

gom, je li nie stoi za ni  prawda o ludzkiej egzystencji. Podobnie jak inne sztuki 

wizualne (obraz, ikona), film pozwala zobaczy  „cz owieka ukrytego w g bi 

serca”10. Bowiem jako wytwór kultury, kino poprzez obraz pragnie uj  co  

z prawdy i g bi wiata, wyrazi  najg bsze potrzeby cz owieka – w tym tak e 

wiar  i religijno . Mówi  o tym Jan Pawe  II na spotkaniu z artystami i dzienni-

karzami w 1980 roku: „Tak e w sztuce – we wszystkich jej dziedzinach – w -

czaj c w to tak e mo liwo ci, jakie daje film i telewizja – chodzi o cz owieka, 

o obraz cz owieka, o prawd  o cz owieku. Chocia  na pozór mo e si  wydawa , 

e jest inaczej, tak e sztuka wspó czesna jest w jakim  stopniu wiadoma tych 

                                                 
7  J. Culler, Konwencja i oswojenie, [w:] Znak, styl, konwencja, red. M. G owi ski, Warszawa 

1977, s. 172. 
8  J. Carey, Konwencja i znaczenie w filmie, „Kino” 1985, nr 3. 
9  M. Marczak, Poetyka filmu religijnego, Kraków 2000, s. 28. 
10  Por. H. Nadrowski, Obraz, symbol, s owo. Inspiracje i kreacje, „Studia Laurentiana” 2003, nr 1 (3), 

s. 137–141. 
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g bokich wymiarów i potrzeb. Religijne i chrze cija skie ród o sztuki nie wy-

sch o zupe nie. Takie tematy, jak wina i aska, zawód i wybawienie, niesprawie-

dliwo  i sprawiedliwo , a tak e mi osierdzie i wolno , solidarno  i mi o  

bli niego, nadzieja i pociecha, powracaj  w dzisiejszej literaturze, w tekstach 

i scenariuszach, i znajduj  coraz silniejszy odd wi k. Partnerstwo mi dzy sztuk  

i Ko cio em w odniesieniu do cz owieka opiera si  na tym, e i Ko ció , i sztuka 

pragn  wyzwala  cz owieka ze zniewolenia i prowadzi  ku posiadaniu siebie 

samego. Otwieraj  przestrze  wolno ci, wolno ci od przymusu u ycia, sukcesu 

za wszelk  cen , od u yteczno ci, zaprogramowania i funkcjonalno ci”11. Za-

równo sztuce, jak i Ko cio owi chodzi o cz owieka, o jego obraz, o prawd , 

o rzeczywisto , w której yje; a tradycja pokazuje, e wszystkie dziedziny sztu-

ki oddawa y przys ug  Ko cio owi i religii w przekazywaniu tej e prawdy. 

Zwolennicy pragmatycznej definicji gatunku za Andrew Tudorowem powta-

rzaj , i  gatunek jest tym, za co go wszyscy uwa aj . Definicja ta zwraca uwag  

na relacje mi dzy dzie em a odbiorc , najwa niejszym kryterium czyni c kon-

tekst kulturowy12. Do pragmatycznej definicji odwo uj  si  poststrukturalne 

koncepcje genologiczne, widz c w gatunku produkt przyjemno ci. Jak pisze 

Stephen Heath13, kino gatunków to mechanizm, którego celem jest dostarczanie 

widzowi przyjemno ci, zaspokojenie okre lonej z góry potrzeby, za  Roland 

Barthes14 skonstatuje, i  kino jest odpowiedzi  na po danie widza, za  przy-

jemno  jest podstawowym kryterium warto ci, bowiem kino gatunków jako 

element przemys u rozrywkowego podlega zasadzie przyjemno ci. Z tak rozu-

mian  definicj  wi e si  umiej tno  rozpoznawania konwencji. Widz oczekuje 

w filmie gatunkowym rozpoznania znajomych elementów, jednak domaga si  

innowacyjno ci, wariacji, wie o ci, które nie pozwol  mu si  nudzi . To w a-

nie wspó granie tradycji i innowacji jest kluczow  cech  kina gatunków. 

Na ten aspekt rozumienia kina religijnego zwróci  uwag  Jan Pawe  II 

w uroczysto  Objawienia Pa skiego, z okazji wiatowego Dnia rodków Spo-

ecznego Przekazu w 1995 roku, kiedy mówi : „Kino od samego pocz tku […] 

cz sto podejmowa o tak e tematy wielkiej wagi i warto ci z punktu widzenia 

etycznego i duchowego”, których mo na doszuka  si  nie tylko w filmach od-

wo uj cych si  bezpo rednio do Biblii czy w ogóle tradycji chrze cija skiej, ale 

tak e w produkcjach powstaj cych w innych kr gach kulturowych i religij-

nych15. Nie znaczy to oczywi cie, e film jako kategoria sztuki mo e przekaza  

wiar , podobnie jak jakakolwiek literatura, malarstwo, muzyka czy teatr – to 

bowiem mo e tylko „g upstwo przepowiadania”, prawdziwe wiadectwo ywe-

                                                 
11  Jan Pawe  II, Ko ció  potrzebuje sztuki, [w:] Nauczanie papieskie, t. 3, cz. 2, Rok 1980, s. 695. 
12  A. Tudor, Metoda krytyczna: gatunki i autorzy, „Kino” 1976, nr 3. 
13  S. Heath, Question of Ciemna, London 1981. 
14  R. Barthes, Przyjemno  tekstu, Warszawa 1997. 
15  Jan Pawe  II, Kino no nikiem kultury i warto ci, ród o: http://kultura.wiara.pl/index.php?grupa 

=6&art=1117614245&dzi=1117612076&katg [stan z: 16.08.2006]. 
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go cz owieka, który swoje do wiadczenie Boga prze ywa i g osi; jednak kino 

jako kategoria sztuki mo e otwiera  emocjonalnie, estetycznie czy moralnie na 

pewne aspekty wiary, dzi ki którym cz owiek dojrzewa do przyj cia kerygmatu. 

Z pewno ci  pomaga mu w tym kino jako swoista przestrze  wymiany kulturo-

wej, zach caj ca do otwarcia si  i do refleksji nad rzeczywisto ci , w której yje. 

Kino jest bowiem okiem szeroko otwartym na ycie, obserwuj cym rzeczy-

wisto  w sposób sobie w a ciwy, swoistym „opakowaniem ycia”. Jak pisze 

Germaine Dulac: „jego atutem jest prawda, logika, subtelno , mo liwo  ujrze-

nia tego, co nieuchwytne. […] To dzi ki niemu mo emy pozna  to, co by o nie-

poznawalne. Opieraj c si  na fundamencie naukowym i materialnym, mo emy 

stworzy  teori  nowej sztuki, sztuki wizualizacji my li. Jej korzenie tkwi  

w rzeczywisto ci, w naturze, ale równie  w imponderabiliach”16. Ta sfera du-

chowo ci, o której wspomina Germaine Dulac, pozwala potraktowa  film jako 

specyficzny rodzaj tekstu kontempluj cy najwa niejsze do wiadczenia ycia. 

Tekstu, który poprzez opowiadane jednostkowe historie zbli a odbiorc  do uni-

wersalnej prawdy o cz owieku, tego, co ludzkie. Przekaz kina nie ogranicza si  

bowiem li tylko do kodu wizualnego i wra e  estetycznych17, ale jako sztuka 

wizualizacji my li jest przekazem prawdy, zza której wy ania si  równie  to, co 

niematerialne. José Ortega y Gasset, snuj c refleksje nad istot  rzeczywisto ci, 

twierdzi, e „prawdziwa rzeczywisto  polega bowiem na sposobie bycia cz o-

wieka wzgl dem Boga, a zatem na czym  tak niematerialnym, tak bezcielesnym, 

i  okre lenie tej relacji mianem duchowej stanowi ju  jej nieadekwatn  materia-

lizacj ”18. Kino jest pewnego rodzaju projekcj  wiata, w jakim chcia oby si  

y ; projekcj  Boga, któremu chcia oby si  uwierzy /zawierzy . Jan Jakub Kol-

ski w jednej z rozmów wypowiedzia  to nast puj co: „wierz , e cz owiek od 

urodzenia zaopatrzony jest w klucz do odczytywania warto ci. Poniewa  nie 

wszyscy jednakowo dobrze potrafi  nim trafi  do zamka, czasem trzeba pomóc. 

Dlatego w moich filmach, atwiej ni  w yciu, mo na si  zorientowa , gdzie jest 

dobro, a gdzie z o. Cz owiek, mimo ró nych uwik a  i komplikacji, na koniec 

wybiera dobro. Nawet gdy si  staje narz dziem z a, gdy jest najgorszym dra-

niem, dostaje szans  na ocalenie. Dysponuj c tak dono nym narz dziem jak 

film, musz  operowa  delikatnie i odpowiedzialnie”19. Mo na zatem uzna , e 

kino w swej istocie jest katechetyczne, oddzia uj c swoim przekazem w kon-

kretnej rzeczywisto ci kulturowej i historycznej. 

                                                 
16  G. Dulac, Istota kina – wizualizacja my li, [w:] Europejskie manifesty kina, red. A. Gwó d , 

Warszawa 2002, s. 176. 
17  G. Dulac ujmuje to nast puj co: „[Kino] jest sztuk , której nie kr puje i nie ogranicza kawa  

gliny, prostok t p ótna, nie jest sztuk  zamkni t  liniami czy s owami, ramami zdania”. Tam e, 

s. 177. 
18  J. Ortega y Gasset, Wokó  Galileusza, Warszawa 1993, s. 113. 
19  Rozmowy na nowy wiek, t. 2, Kraków 2002, s. 145 i nn. 
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Trudno jednak nie dostrzec krucho ci takiego definiowania, którego istota 

opiera si  na do wiadczeniu egzystencjalnym widza, wszak i Pasj  Mela Gibso-

na mo na ogl da  z pude kiem popcornu i butelk  pepsi w r ku. Poziom odczy-

tania, czy g biej nawet – prze ycia, b dzie zale a  od szeregu czynników spo-

ecznych, obyczajowych, kulturowych, które mog  uniemo liwi  lektur  filmu 

na poziomie innym ni  fabularny. 

Ostatni  z propozycji definiowania gatunku jest koncepcja semantyczna. 

„Podej cie semantyczne k adzie nacisk zatem na budulcowe sk adniki gatunku, 

podczas gdy syntaktyczny punkt widzenia preferuje struktury, które dokonuj  

organizacji tych sk adników”20. Gatunek zgodnie z tym podej ciem to przede 

wszystkim okre lone budulcowe sk adniki konwencji (fabu a, motywy, tropy, 

itd.), dzi ki którym widz ma mo liwo  szerokiego zastosowania wszystkich 

znanych sobie kategorii. W tej definicji mieszcz  si  m.in. charakterystyczna dla 

danego gatunku ikonografia – zbiór powracaj cych symbolicznych obrazów na-

syconych znaczeniem i powtarzaj cych si  w kolejnych filmach czy powtarzanie 

pewnych tematów i ogólnego przes ania filmu. 

Przyjmuj c zatem definicj  semantyczn , film religijny to kino inspirowane 

tematami religijnymi: biblijnymi (szczególnie widowiskowe filmy o Abrahamie, 

Moj eszu, Józefie, Dawidzie oraz yciu Chrystusa) i hagiograficznymi21. Zresz-

t , gatunek ten jest cz sto uto samiany z filmem biblijnym, czyli filmem o tema-

tyce biblijnej zaczerpni tej ze Starego lub Nowego Testamentu22. Tak sformu-

owana definicja rozmywa nieco kryteria filmowe, w które wpisuj  si  zarówno 

opowie ci wprost religijne (wiara w Boga, odkupienie, zbawienie, cierpienie), 

jak i tematyka obecna w Biblii w ogóle (mi o , zdrada, samobójstwo, niena-

wi , katastrofy, wojny, podboje, zemsta itd.). W ród typologii filmów o charak-

terze religijnym znalaz y si : obrazy historyczne, filmy przygodowe, ilustracje, 

transformacje interpretuj ce i aktualizuj ce, adaptacje upolityczniaj ce, adapta-

cje ideologizuj ce, adaptacje parodiuj ce i inne23. Wreszcie, w ramach filmu re-

ligijnego ujmuje si  cz sto produkcje jawnie antyko cielne, agnostyczne, okul-

tystyczne czy wr cz satanistyczne. Z drugiej strony niektóre opracowania na te-

mat kina religijnego pomijaj  te filmy, które ujmuj  „niektóre aspekty biblijne, 

lecz nie s  religijne w swej tre ci”24. Bartolino Bartolini zauwa a dwa kierunki 

w historii ukazywania wydarze  biblijnych na ekranie. Pierwszy ma na celu wi-

                                                 
20  R. Altman, Podej cie semantyczno-syntaktyczne do gatunku filmowego, [w:] Panorama wspó -

czesnej my li filmowej, red. A. Helman, Kraków 1992, s. 202. 
21  Zob. Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Kraków 2003, s. 798 i nn., co rozmywa nieco kryte-

ria filmowe, w które wpisuj  si  opowie ci wprost religijne (wiara w Boga, odkupienie). 
22  M. Hendrykowski, S ownik terminów filmowych, Pozna  1994, s. 35. 
23  M. Tiemann, Bibel im Film. Ein Hanbuch für Religionsunterrmicht Gemeindearbeit und Er-

wachsenbildung, Stuttgart 1995, s. 19 i nn.; cyt.za: M. Lis, 100 filmów biblijnych, Kraków 

2005, s. 9 i nn. 
24  R.H. Campbell, M.R. Pitts, The Bible on Film. A Checklist 1897–1980, Metuchen – London 

1981, s. VIII; cyt.za: M. Lis, dz. cyt., s. 12. 
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zualn  transpozycj  tekstu biblijnego, swoist  fotografi  dokumentaln  historii bi-

blijnej, drugi „zmierza do komunikowania znaczenia faktów i do ich aktualizacji”25. 

Inny rodzaj klasyfikacji, odnosz cy si  tak do metody semantycznej, jak 

i pragmatycznej koncepcji gatunku, zaproponowa a Ewa Modrzejewska, która 

dokona a podzia u ze wzgl du na typy i motywacje, którymi kieruj  si  twórcy 

tych e filmów. W ród nich wymienia motywacje: filozoficzn  i historiozo-

ficzn , spo eczn , moraln , kulturow  oraz estetyczn 26. A zatem na konstru-

owanie gatunku wp ywa aby nie tylko tre , ale intencja nadawcy. 

Mimo zaproponowanego przez Modrzejewsk  podzia u, w definiowaniu te-

go gatunku wyra nie zarysowuj  si  dwie zasadnicze tendencje: raz chodzi 

o filmy, w których obecny jest cho by fragmentaryczny w tek biblijny, apokry-

ficzny b d  elementy hagiograficzne; a raz o religijno ci decyduje funkcja pe -

niona przez film, dzi ki któremu cz owiek odkrywa Boga i siebie samego w Bo-

ej perspektywie. Te ostatnie to obrazy podejmuj ce dialog z sumieniem po-

przez zagadnienia ycia, mi o ci, wolno ci, prawdy, nadziei, wiary, cierpienia 

i innych warto ci egzystencji. 

Amédée Ayfre, poszukuj c to samo ci filmu religijnego, wyró nia dwa sty-

le: „transcendentny” i „inkarnacyjny”. W pierwszym odnajdujemy ewokowanie 

niewidzialnego, ukazywanie cz owieka stoj cego w obecno ci Boga. Styl ten re-

alizuje si  zazwyczaj poprzez ukazanie „cudowno ci”, ale nie tyle w wymiarze 

materialnym (zjawiska paranormalne), ile transcendentnym. Ten francuski teo-

log zwraca uwag , e „cudowno ” w kinie nie mo e by  umieszczeniem jedne-

go wiata w drugim (nadprzyrodzonego w rzeczywistym), ale ma ona wydoby-

wa  si  z g bi rzeczywisto ci, nie trac c nic z ci aru realno ci27. Drugi ze sty-

lów polega na odzwierciedleniu wiata, w którym zanurzony jest cz owiek, do-

tarciu do radykalnej prawdy o nim i ukazaniu ostatecznego wymiaru jego egzy-

stencji28. Jego istot  jest ukazywanie egzystencji ludzkiej w sposób radykalny – 

tak , jaka jest; chodzi bowiem o prób  oddania tajemnicy bytu. Styl „inkarnacji” 

akcentuje te prze ycia, które g boko wnikaj  w ludzk  wiadomo , tj. ycie 

i mier , dobro i z o, p e  i krew. Inn  form  realizowania tego stylu jest ewo-

kowanie braku, pustki, nieobecno ci. „Przez ukazanie p kni  i za ama  wiata, 

ludzkiej u omno ci i odarcia równie  mo na zbli y  si  do tajemnicy, tym bar-

dziej e niejednokrotnie jest to bli sze ludzkiemu do wiadczeniu”29. Wida  za-

tem, e poj cie filmu religijnego jest poj ciem niejednoznacznym, raz ewokuje 

                                                 
25  B. Bartolini, Racconto continuato della Bibia per parole e immagini, „Catechesi” (53), 1984,  

nr 9; cyt. za: M. Lis, Biblia w filmie biblijnym, „Kwartalnik Filmowy” 2004, nr 45, s. 45. 
26  E. Modrzejewska, Inspiracja biblijna w kinie, [w:] Poszukiwanie i degradowanie sacrum w ki-

nie, Gda sk 2002, s. 28. 
27  A.Ayfre, Cinéma et transcendance, [w:] H. Agel, A. Ayfre, Le cinéma et le sacré, Paris 1954, 

s. 123 i nn.; cyt. za: M. Marczak, dz. cyt., s. 26. 
28  A. Ayfre, Cinéma et mystère, Paris 1969, s. 70; cyt. za: M. Marczak, dz. cyt., s. 28. 
29  M. Marczak, dz. cyt., s. 29. 



132 Adam REGIEWICZ 

Transcendentnego, raz zawiera istotne odniesienia do intuicyjnego poznania, 

wi to ci; czasem wyrasta ze wiatopogl du religijnego, a czasem, mimo psy-

chologicznego i socjologicznego pod o a, jest manifestacj  postawy religijnej. 

2. Tradycja kina religijnego 

Wydawa oby si , e próba ukazania tego, co niewidzialne, jest przedsi -

wzi ciem tyle  niemo liwym, co bezsensownym, a jednak kino zarówno po tej, 

jak i po drugiej stronie oceanu nie ustaje w próbach. Ameryka ski i europejski 

nurt kinematografii stara si  wyrazi  fenomen religijno ci zarówno przez odnie-

sienie si  do Biblii jako ród a do wiadczenia Boga przez cz owieka, jak i przez 

metafizyk  codzienno ci. Oba nurty s  w kinie silnie reprezentowane i maj  ty-

le  zwolenników, co przeciwników. 

2.1. Katechezy biblijne 

Najliczniejsz  grup  stanowi  filmy bezpo rednio odwo uj ce si  do tekstu 

Pisma w. w sposób bezpo redni, b d ce rodzajem ilustracji wydarze  biblij-

nych. Taki rodzaj opowie ci filmowej pojawia si  od pocz tku historii kina30, 

w której dominuj  przedstawienia pasyjne, a zaraz po nich wizualizowane histo-

rie z Ksi gi Rodzaju i Ksi gi Wyj cia. Pocz tkowo filmowe historie biblijne by-

y traktowane jako rodzaj odmiennej propozycji kina wobec wszechobecnego 

melodramatu, jednak z czasem, szczególnie motyw pasyjny, nabra  tych samych 

cech emocjonalnych. Prawdziwa fala fascynacji historiami biblijnymi pojawi a 

si  w pierwszej dekadzie XX wieku, kiedy to wytwórnie Pathé i Gaumont 

wprowadzi y do kin obrazy Józef sprzedany przez swych braci, S d Salomona, 

Daniel w lwiej jamie, Uczta Baltazara, ycie Moj esza i inne. Powstaj ce wów-

czas filmy epatowa y przesytem dekoracyjno ci, ekspresywn  kreacj  aktorsk  

i tradycyjn  ikonografi . Tekst Pisma w. traktowany by  przez laickie wytwór-

nie w sposób epicki i redukowany do poziomu anegdotycznego. Efekt teatraliza-

cji, tak widocznej w tych produkcjach, ewokuje heroiczny los bohaterów Stare-

go Testamentu: Abrahama, Moj esza, Dawida, Józefa, Daniela, Judyty, Saula, 

Absaloma, Rebeki, Jeftego i innych. Kolejna dekada przynosi fascynacj  yciem 

i m k  Chrystusa, wpisuj c Nowy Testament w kontekst historyczny i pograni-

cza kultury judeo-chrze cija sko-rzymskiej. Do spopularyzowania tego tematu 

pos u y a powie  H. Sienkiewicza Quo vadis, któr  natychmiast w sposób wi-

dowiskowy przek ada na j zyk filmowy E. Gauzzoni. Jednak obok kina pasyj-

nego powstaje wiele obrazów, które odwo uj  si  do tematu m ki Chrystusa 

                                                 
30  Pierwszy film pasyjny zrealizowano ju  w 1897 roku dla wytwórni braci Lumière, nosi  tytu  

M ka Chrystusa i by  „suit  13 obrazów”. I. Kolasi ska, Film biblijny, [w:] Wokó  kina gatun-

ków, red. K. Loska, Kraków 2001, s. 197 i nn. 
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(Cywilizacja Griffitha czy Nietolerancja Ince’a), aby w sposób paraboliczny 

ukaza  ponadczasowe problemy, takie jak nietolerancja czy nienawi . Opowie-

ci te przypominaj  z jednej strony kino historyczne, z drugiej za  film przygo-

dowy. W ten nurt wpisuj  si  nieco pó niejsze superprodukcje ameryka skie: 

Ben Hur (re . F. Niblo, F.P. Earle) i Król Królów (re . C.B. DeMille), które 

utrwali y w wyobra ni masowej ikony Chrystusa, Maryi i innych osób Nowego 

Testamentu. 

Film biblijny za spraw  bardzo sprawnego re ysera, jakim by  Cecil B. De-

Mille, zmierza ku gatunkowi przygodowemu z elementami obyczajowymi. Do 

filmów o charakterze religijnym coraz cz ciej w cza si  elementy przemocy 

i erotyzmu, ukazuj c walki oraz sceny mi osne mi dzy bohaterami, np. Juda-

szem a Mari  Magdalen  (Król Królów) – któr  z powodu obyczajowych wyci -

to – Samsonem a Dalil  (Samson i Dalila). Kino biblijne tego czasu przywo uje 

na my l narodziny mitu herosa (Samson, Demetriusz z Szaty czy Moj esz 

z Dziesi ciorga przykaza ), który wpierw do wiadcza s abo ci, aby w ostatecz-

no ci zaprezentowa  sw  si , zwyci aj c z o. Jednak szczytowym osi gni -

ciem gatunku lat 50. okaza  si  Ben Hur w re yserii W. Wylera. Film ten mia  

prze omowe znaczenie ze wzgl du na sceny zbiorowe (bitwy morskiej czy wy-

cigu kwadryg), w których wzi o udzia  oko o 50 000 statystów, oraz czas 

trwania (217 minut). To monumentalne widowisko zapewni o sobie sukces tak 

komercyjny, jak i artystyczny (11 Oskarów). Tym samym filmy religijne zosta y 

uto samione z superprodukcjami, cz sto o niezbyt wygórowanych ambicjach ar-

tystycznych. Z pewno ci  w takim prezentowaniu kina biblijnego pomog y no-

we technologie CinemaScope, Panavision i Eastmancolor, które uczyni y te 

spektakle bardziej widowiskowymi. Przez kolejne lata historie biblijne wpisywa-

y si  w ten i cie hollywoodzki wzorzec ukazywania wydarze  Starego i Nowe-

go Testamentu. 

Zmiany przynosz  dopiero lata 70., które da y du  swobod  w ukazywaniu 

tematów ewangelicznych. Szczególnie ciekawe transpozycje ycia i m ki Chry-

stusa film biblijny zawdzi cza kinu autorskiemu. Obrazy Pasoliniego (Ewange-

lia wed ug wi tego Mateusza), Bunuela (Mleczna droga), Rosselliniego (Me-

sjasz) czy Zeffirellego (Jezus z Nazaretu) zwróci y kino ku prze yciu duchowe-

mu. Wizerunek Chrystusa oscyluje w nich mi dzy ofiar , m czennikiem za 

sprawy ludu; zwyk ym cz owiekiem przychodz cym do potrzebuj cych; a Zba-

wicielem, który wiadomie i bez w tpliwo ci przychodzi wype ni  wol  Ojca. 

Natomiast filmy odwo uj ce si  do Starego Testamentu powracaj  do konwencji 

superprodukcji, cho  nie mo na im odmówi  aspiracji ilustracyjnych i rozmachu 

inscenizacyjnego. 

Film równie cz sto wspiera si  tekstem biblijnym, korzystaj c z narracji pa-

rabolicznej. Niejednokrotnie w tki Starego i Nowego Testamentu stawa y si  

kanw  ca kiem wspó czesnych historii. Zreszt  taki sposób zak ada teoria trans-

mediacji opracowana w rodowisku Ameryka skiego Towarzystwa Biblijnego, 
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zgodnie z któr  przekaz filmowy ma by  maksymalnie zbli ony do ród a, ale 

tak e równowa y  znaczeniowo, poprzez techniki audiowizualne, tekst orygi-

nalny (Bli ni, Zmartwychwstanie, Godspell i Jezus z Montrealu).  

Trzecim i nie mniej istotnym rodzajem nawi zania intertekstualnego do Bi-

blii jest wykorzystywanie toposów biblijnych w konstruowaniu nowej rzeczywi-

sto ci filmowej. To zagadnienie jednak domaga si  dookre lenia. Nie chodzi tu 

bowiem o polowanie na biblijne aluzje w kinie, cho  oczywi cie trudno nego-

wa  obecno  tych e tropów w wielu obrazach niebiblijnych i niereligijnych, jak 

w Idiotach von Triera czy Kosiarzu umys ów Leonarda31, ale o filmy inspirowa-

ne motywami czy postaciami biblijnymi oraz obrazy odwo uj ce si  do archety-

picznych postaw biblijnych. Chodzi zatem o takie kino, którego interpretacja 

pozwala na odczytanie tre ci staro- i nowotestamentowych w zupe nie innym 

sztafa u. Warto w tym miejscu przywo a  Uczt  Babette Gabriela Axela, Dzien-

nik wiejskiego proboszcza Roberta Bressona czy Andriej Rublow, Ofiarowanie, 

Stalker Andrzeja Tarkowskiego. 

Niew tpliwie wiele filmów porusza si  po p aszczy nie mniej lub bardziej 

czytelnych odwo a  biblijnych tak silnie reprezentowanych przez ameryka sk  

filmografi  angelologiczn , ja jednak chcia bym jeszcze zwróci  uwag  na obra-

zy wyros e z gatunku fantastyki filmowej. Nie tyle chodzi tu o science fiction, 

cho  i w tej odmianie gatunku, jak w Solaris wspomnianego ju  Tarkowskiego 

czy w Matrixie braci Wachowskich, mo na by odnale  wiele tropów biblij-

nych32, ile raczej o ba niowe wiaty fantasy przeniesione na ekran. Rzeczywi-

sto  przedstawiona w fantasy jest wiatem zanurzonym w nieokre lonej prze-

sz o ci, korzystaj cym z archetypicznych postaw i warto ci. Kanw  fabu y nie-

mal ka dej opowie ci fantasy jest walka dobra ze z em przywo uj ca kontekst 

biblijnej Ksi gi Rodzaju oraz Apokalipsy w. Jana. Szczególnie wyra ne nawi -

zania mo na odnale  w filmowych adaptacjach dzie  literackich angielskich 

profesorów W adcy Pier cieni Johna Ronalda Reuela Tolkiena oraz Opowie ci 

z Narni Clive’a Lewisa. 

Kino nieustaj co poszukuje recepty na sugestywny, a zarazem autentyczny, 

obraz cz owieka do wiadczaj cego sacrum. Niestety w wi kszo ci przypadków 

ulega pokusie zbyt nachalnej wizualizacji tego, co nadprzyrodzone, wpisuj c si  

w gatunkowo  na styku syntaktyki i semantyki. Zdarza si  jednak, e kino 

                                                 
31  M. Lis, Elementy biblijne w filmach niebiblijnych, [w:] Ukryta religijno  kina, red. tego , 

Opole 2002, s. 77–95. 
32  Fabu a Matrixa odwo uje si  do koncepcji oczekiwania i przyj cia Mesjasza – Neo, który wy-

zwoli wiat od z a – maszyn. Posta  Neo otoczona jest innymi budz cymi skojarzenie biblijne 

postaciami, takimi jak Morfeusz, przygotowuj cy mu drog  (Jan Chrzciciel), Cypher – zdrajca 

(Judasz), czy Trinity – przywracaj ca go do ycia (imi  odwo uje do Trójcy wi tej) i oddaj ca 

mu swe mi o  i ycie, pierwsza widz ca jego zmartwychwstanie (Maria Magdalena). Miasto, 

w którym chroni  si  walcz cy o sprawiedliwo  i wolno  ludzie, to Zion (Syjon), a statek, 

którym si  poruszaj , nosi nazw  Nabuchodonozora. 
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znajduje sposób w wyra eniu tego, co niewidoczne dla oka, co posiada jedynie 

wymiar duchowy. 

2.2. Metafizyczne peregrynacje 

Historia kinematografii jednoznacznie daje dowód, e mo na z g bi prze-

ywanej rzeczywisto ci wydoby  cudowno , nie trac c nic z jej autentycznego 

uroku. Nie chodzi tu bowiem o wiat zawieszony w czasie biblijnym, historycz-

nym, eschatologicznym czy ba niowym, ale rzeczywisto  zanurzon  w tera -

niejszo ci, codzienno ci. Obraz filmowy poprzez swoje ukszta towanie wytwa-

rza pewien naddatek sensu religijnego, który daje si  odczyta  poprzez stan 

wiadomo ci widza, gotowego przyj  ow  interpretacj . A zatem prze wiad-

czenie o przenikaniu rzeczywisto ci pierwiastkiem transcendentnym musi by  

udzia em zarówno twórcy, jak i odbiorcy filmu. Wyra anie transcendencji przez 

twórców filmowych jest niezwykle trudne, bowiem na efekt obrazu filmowego 

sk ada si  praca co najmniej kilku osób maj cych wp yw na kszta t i wymow  

dzie a: re ysera, scenarzysty, operatora filmowego, kompozytora, a przede 

wszystkim aktora. Ka da z wymienionych osób mo e przyj  pewne za o enie 

twórcze, które b dzie przes ania  prawdziwy sens, zag usza  to, co transcen-

dentne. Dlatego Paul Schrader postuluje wyeliminowanie technik, które absor-

buj  widza na poziomie tego, co powierzchowne, odautorskie, kulturowe, aby 

przyku  uwag  widza do tego, co transcendentne. Pisze on: „Nadprzyrodzono  

w filmie jest to realno  traktowana bardziej dok adnie. Prawdziwe rzeczy wi-

dziane w zbli eniu”33. Warto jednak pami ta , e nie chodzi tu o realizm, w któ-

rym mamy do czynienia ze stylizacj  na codzienno , ale o realistyczn  po-

wierzchni , surowy materia  prawdziwego ycia. W takiej sytuacji odbiorca nie 

potrafi uto sami  si  z bohaterem, jego emocje nieustannie trzymane na wodzy 

tworz  dystans, który prowokuje pytania o sens, o istot . W sytuacji wydarzenia 

o charakterze transcendentnym odbiorca musi „we wszystko uwierzy  albo 

wszystkiemu zaprzeczy ”. Uznaj c jego ontyczno , zaczyna obejmowa  ota-

czaj c  go rzeczywisto  jako wiat duchowy zanurzony w fizyczno ci. 

Ten rodzaj filmów wskazuje na uobecnianie si  cudowno ci w wiecie pro-

fanum. wiat doczesny pokazany jest w sposób radykalny; nie trac c nic ze 

swego ci aru, staje si  znakiem niewidzialnego. W przeciwie stwie do filmów 

nawi zuj cych intertekstualnie do Biblii, pos uguj cych si  stylem transcenden-

cji, gdzie nadprzyrodzono  wy ania si  spoza obszaru wiata, poni sze teksty 

filmowe bli sze s  stylowi inkarnacyjnemu. Co zatem idzie, w filmach tego typu 

mamy do czynienia z obrazowaniem symbolicznym, czyli takim, w którym rze-

czywisto  nadprzyrodzona – nieznana, zostaje ukazana poprzez to, co empi-

ryczne – znane. T  w a ciwo  kina pokaza  ju  Roberto Rossellini – jako 

                                                 
33  P. Schrader, Transcendental Style In Film: Ozu. Bresson. Dreyer, Berkley – Los Angeles – 

London 1972, s. 62, cyt. za: M. Marczak, dz. cyt., s. 32. 
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przedstawiciel nurtu neorealizmu, który z jednej strony daje obiektywny wgl d 

w rzeczywisto , a drugiej – nie trac c nic z owego realizmu – ukazuje wymiar 

symboliczny. To w a nie w oscy neoreali ci, jak pisze Tadeusz Sobolewski, „po 

odkryciu dla kina potocznej rzeczywisto ci, szli g biej, w stron  spirytualizmu”34. 

Ukryta religijno  kina realistycznego wymaga od widza odkrywania we-

wn trznego napi cia w pozornie nic nieznacz cej przestrzeni. Odczytanie „ogl -

du intuicyjnego” w obrazie filmowym jest mo liwe dzi ki uto samieniu znaku, 

rozumianego, jak pisze Rudolf Otto35, jako zewn trzne samoobjawienie tego, co 

boskie, z symbolem, który równie  zak ada zwi zek mi dzy struktur  znacz c  

a sfer  niewypowiedzian , religijnym do wiadczeniem rzeczywisto ci. Symbol, 

podobnie jak znak w tym uj ciu, jest przejawem wi zi cz owieka z sacrum, jed-

nocze nie zawieraj c w sobie co  z rzeczywisto ci36. Mircea Eliade napisze, e 

ka dy symbol z natury jest religijny, gdy  jest równoznaczny z hierofani 37, 

a poprzez symbol zostaje opowiedziany mit, w którym ukazuje si  przeskok 

cz owieka ze stanu wyj ciowej niewinno ci do n dzy historycznej egzystencji. 

Na tej p aszczy nie odbiera si  w a nie film religijny, w którym podobnie jak 

w przestrzeni mitycznej „obcujemy zazwyczaj z sytuacjami antropologicznymi 

w ich pe nym wieloaspektowym wymiarze”38. 

Mo na zatem zaobserwowa , jak wa na – w takim rozumieniu kina religij-

nego – wydaje si  rola odbiorcy, który ów znak czy symbol chce i potrafi odczy-

ta  albo za pomoc  „daru widzenia” (znak), albo w „wewn trznym dialogu” 

(symbol)39, co jeszcze bardziej zbli a do siebie oba do wiadczenia religii i kina. 

Istotna dla zdefiniowania gatunku kina religijnego w tym przypadku b dzie de-

finicja pragmatyczna, wskazuj ca na postaw  widza, w którym podczas ogl da-

nia filmu – niezale nie do znajomo ci intencji nadawcy – rodzi si  przeczucie 

sacrum. I jak pisze Dudley Andrew, jest ono cz sto zale ne od formacji lektu-

rowej: „Odczytuj c jaki  film jako religijny, kojarzymy go z pewnymi innymi 

dzie ami i faktami kulturowymi (Bibli , tradycj  patrystyczn , filozofi  chrze-

cija sk , teologi , dogmatem itp.). W ten sposób wpisuj c film w chrze cija -

                                                 
34  T. Sobolewski, Zielony promie . Ukryta religijno  kina, „Znak” 2000, nr 10. 
35  R. Otto, wi to . Elementy irracjonalne w poj ciu bóstwa i ich stosunek do elementów racjo-

nalnych, Warszawa 1993, s. 160. 
36  M. Marczak, dz. cyt., s. 18 i nn. 
37  M. Eliade, Sacrum i profanum, Warszawa 1996, s. 105 i nn. 
38  M. Hopfinger, Film i antropologia, [w:] Sztuka na wysoko ci oczu. Film i antropologia, red. 

Z. Benedyktowicz, D. Parczewska, T. Rutkowska, Warszawa 1991, s. 199. 
39  Symbol w narracji filmowej to nadanie nowego, przeno nego znaczenia przedmiotowi, wyda-

rzeniu lub osobie wyst puj cym w fabule filmu, które nie jest jednoznaczne w swej interpreta-

cji i zale y od odbiorcy i jego odczytania; inaczej to nadanie poj ciu wtopionemu w akcj  dra-

matyczn  nowego, przeno nego sensu bez konieczno ci zestawiania go z drugim poj ciem; 

z jego dyskrecj  wi e si  dwuznaczno  otwieraj ca si  na interpretacj  odbiorcy. Zob. J. P a-

ewski, J zyk filmu, Warszawa 2008. 
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skie dziedzictwo, nadajemy mu religijne znaczenie”40. Ten rodzaj definicji jed-

nak budzi w tpliwo ci co do szeroko ci ca ego spektrum sensów, odwo a , tropów, 

wra e  odnosz cych si  do religii, które mog  wpisywa  si  w ten gatunek kina. 

3.  Mi dzy ikonoklazmem a kultur  typu ludowego 

Religijno  filmu wydaje si  zatem nie tyle tematem czy zbiorem zabiegów 

syntaktycznych, ile zadaniem dla widza. adna bowiem „wierna ekranizacja 

Ewangelii” nie spowoduje czytania tego tekstu w wymiarze religijnym a nie np. 

jako filmu kostiumowego, historycznego czy przygodowego, bez „wewn trzne-

go przeczucia”. Tym bardziej taka konieczno  jawi si  w odbiorze filmów 

o „ukrytej religijno ci”, w której próbuje wyrazi  si  niewyra alne bez pomocy 

ilustracyjno ci czy anegdoty, ale za pomoc  symboli odnosz cych si  do do-

wiadczenia sacrum. Która z estetyk jest bli sza istocie „kina religijnego”? 

Tradycja filmu religijnego odwo uje si  do potocznej religijno ci i wyobra -

ni, rz dzonej przez serie stereotypów i sterowanej przez emocjonalnie nacecho-

wane kalki41. Wra liwo  obrazowa zaspokajana przez ten rodzaj filmu religij-

nego mo na, za Joann  Tokarsk -Bakir42, nazwa  kultur  typu ludowego. Jej 

istotn  cech  wydaje si  „naiwne sklejenie signans i signatum wiata przedsta-

wionego i przedstawiaj cego”43, a wi c „nierozró nialno ” tre ci i fizyczno ci, 

poprzez któr  ta tre  zostaje przekazana. Taki odbiór filmu religijnego pozwala 

zignorowa  wizerunek przedmiotu, jego aktualny kontekst oraz relacj  do orygi-

na u i uwierzy  w jego pe n  ród ow  obecno . Pozwala to zrozumie  reakcje 

widzów po obejrzeniu Pasji Mela Gibsona, którzy z emfaz  zapewniali, e „tak 

musia o wygl da ”, odnosz c si  do m ki Chrystusa, zawieszaj c wymiar wi-

dowiskowo ci. Kultura typu ludowego generuje obrazy filmowe przenosz ce na 

ekran w tki biblijne, hagiograficzne czy katechizmowe, które s  cz sto produk-

cjami na emocjonalno-duchowe „zamówienie” odbiorcy, cho  ze wzgl du na ich 

fabularno  niezwykle szybko ulegaj  desakralizacji, sytuuj c si  w kanonie 

filmów historycznych czy kostiumowych, co pokazuje przyk ad produkcji typu 

Arka Noego podpisywanych w gazetach telewizyjnych jako film przygodowy 

czy kostiumowy. 

Z drugiej strony, wspó czesna religijno  ucieka od namacalnych wyobra e  

Boga, jak pisze Artur Grabowski: „Wyznajemy «bezosobowy Absolut» lub 

«niewyra alne sacrum», gwarantuj c sobie dystans wobec kiczowatych obraz-

ków […] Nawet u ycie takich wyra e  jak symbol, metafora, obraz, wizja itp., 

                                                 
40  D. Andrew, Film In the Aura of Art, New Jersey 1984, podaj  za: M. Marczak, dz. cyt., s. 217. 
41  Zob. P. Kowalski, Potoczna religijno , kicz i sakrobiznes, [w:] tego , Popkultura i humani ci. 

Daleki od kompletno ci remanent spraw, pogl dów i mistyfikacji, Kraków 2004, s. 109 i nn. 
42  J. Tokarska-Bakir, Obraz osobliwy, Kraków 2000. 
43  Tam e, s. 62. 
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automatycznie kojarzy si  z czym  «niepowa nym», z czym  godnym jeszcze 

szacunku, ale ju  nie zaanga owania”44. Zanika sztuka obrazuj ca tematy reli-

gijne, co prowadzi do swoistego ikonoklazmu. Pokazywa  Boga, wi tych, czy 

personifikowane moce duchowe, to narazi  si  na mieszno . Wspó czesna 

wiara w dos owno  obrazu, moc wizualnego przekazu spowodowa a, e ka de 

skonkretyzowane w wygl dzie sacrum razi kiczem, jak w Dogmie, lub co naj-

mniej wywo uje u miech na twarzy widza, jak w filmie Bruce Wszechmog cy. 

Ten rodzaj filmu – nazwijmy go ascetycznym czy ikonoklastycznym, chc c by  

bliski drodze oczyszczenia otwieraj cej na prze ycia mistyczne, rezygnuje z tra-

dycyjnych narracji religijnych na rzecz wyra ania prze ycia religijnego poprzez 

zg bianie codzienno ci. Do tego sposobu przedstawiania, który realizowali 

wspomniani ju  w oscy neoreali ci, tj. Fellini czy Rossellini, a tak e Bresson, 

Tarkowski i wielu innych, odwo uje si  dzi  kino rosyjskie (Pawe  ungin, An-

drzej Zwiagincew), polskie (Pawe  Trzaskalski, Tomasz Wiszniewski) czy mek-

syka skie (Alejandro González Iñárritu).  

Jest to kino eksponuj ce afektywn  materialno , odnosz c widza do skoja-

rze  i alegoryzacji rzeczywisto ci przedstawionej – czasem wbrew temu, czego 

móg by odbiorca oczekiwa  w zwi zku ze swoim do wiadczeniem wiata. Reli-

gijne ycie przedmiotów prowadzi do zatrzymania wzroku patrz cego, skupieniu 

na sobie, a raczej do wdarcia si  w ludzkie pole widzenia rzeczywisto ci trans-

cendentnej poprzez te przedmioty. W rozmowie z Krzysztofem Kie lowskim je-

den z dziennikarzy zauwa a: „Im bardziej konkretne i namacalne s  pa skie fil-

my, tym bardziej wydaj  si  metafizyczne. Robi Pan coraz wi cej zbli e , jest 

Pan bli ej postaci i przedmiotów ni  kiedykolwiek: zdaje si  Pan szuka  czego  

poza konkretno ci  czy fizyczno ci ”45. Za pomoc  sieci znacze , które konotu-

j  pojawiaj ce si  byty materialne, sploty wydarze , niby przypadkowe wypo-

wiedzi, opowie  filmowa w cza w narracj  bosk  ekonomi  zbawienia. Takie 

spojrzenie nie zatrzymuje si  na przedmiotach, ale odsy a do tego, co ponad ni-

mi, w g bi nich, w kierunku rozszerzonego pola widzenia i znaczenia. Przed-

mioty na ekranie tego typu kina wyra aj  typowe dla rozumienia sacrum p kni -

cie, zza którego wy ania si  inna rzeczywisto , na pierwszy rzut oka zas oni ta. 

Jako wycinki wi kszego pola wizualnego domagaj  si  wyj cia poza widzenie – 

zapraszaj  do spojrzenia z innej perspektywy. Aby zobaczy  to dzia anie Boga 

w rzeczywisto ci, trzeba przyj cia konkretnej perspektywy spojrzenia, spojrze-

nia z ukosa, w poprzek, w przeci ciu z oczekiwaniem widza i jego wiedz  

o wiecie. Tak realizowane kino religijne rozumie gatunek jako formowanie 

swych obrazów zgodnie z wewn trzn  konieczno ci , a nie w my l ogólnie 

przyj tych koncepcji, utartych schematów. Kieruje uwag  na interpretacj  wi-

dza, na sens, który mo na odczyta  z przedstawionych na ekranie dzia a , wy-

                                                 
44  A. Grabowski, Apologia widzialno ci, „Znak” 2004, nr 6 (589), s. 16. 
45  Wywiad anonimowy, cyt. za: V. Sobchack, Rozszerzone spojrzenie w zaw onej przestrzeni. 

Kie lowski i kwestia transcendencji, „Kwartalnik Filmowy” 2004, nr 45, s. 99. 
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obra e , wypowiedzi, zdarze , obyczajów itd., tym samym wpisuj c si  w po-

nowoczesn  tendencj  ucieczki od „j zyka idealnego”, od rozumianej ci le ga-

tunkowo ci46. Niew tpliwie ten rodzaj kina w a ciwie dopiero poszukuje swej 

substancjonalno ci gatunkowej, niejako destruuj c otoczk  opowie ci filmowej. 

Szukaj c porozumienia mi dzy dwoma sposobami wyra ania sacrum, mo -

na skonstatowa , e uwidacznia si  ono w rzeczywisto ci przedstawionej przez, 

po pierwsze, same byty – elementy rzeczywisto ci, które reprezentuj  rzeczywi-

sto  sakraln , np. skrzyd a, ko ció ; po drugie, przez zjawiska, postaci nadprzy-

rodzone, irracjonalne, niedaj ce si  uzasadni  prawami fizyki, np. byty duchowe 

(obraz staje si  przedstawieniem rzeczy nieobecnych fizycznie). Te dwa sposoby 

charakterystyczne s  dla kultury typu ludowego. Wreszcie trzecim sposobem 

wyra ania sacrum jest ukazywanie jego istoty poprzez elementy wiata mate-

rialnego, w których dostrze enie nadprzyrodzono ci zale y od postawy odbior-

cy, jego intuicji pewnego otwarcia si  na transcendencj  (mo na powiedzie , e 

za pomoc  symbolu). Ten ostatni sposób ukazywania sacrum, na ekranie wydaje 

si  najbardziej interesuj cy ze wzgl du na istot  kerygmatu jako odkrywania 

w Chrystusie znaczenia ludzkiej egzystencji. Tym samym ukazywanie na ekra-

nie historii zwyk ych, codziennych, czyni bardziej blisk  i poj t  – nieograni-

czon  umys em – ekonomi  mi osierdzia Boga. Ten typ kina religijnego sprze-

ciwia si  uwi zieniu „figury Chrystusa” czy jakiejkolwiek innej wi to ci w fi-

zycznej zgodno ci ze stereotypem, raczej ukazuje istot  bosko ci w dzia aniu 

po ród ludzkich istot i spraw codziennych. Trzeci sposób wyra ania sacrum naj-

cz ciej pojawia si  w dzisiejszym kinie „ascetycznym”, którego uzasadnienia 

nale a oby szuka  w ikonie. 

Filmowy bohater tak rozumianego kina religijnego poprzez szereg dzia a  

d y do uzyskania etycznego podobie stwa z Bogiem, staje si  poniek d Imago 

Dei. Wchodz c w g b obrazu filmowego, ods aniaj c kolejne warstwy, widz ma 

szans  doj  do prawdy o sobie samym w kontek cie Wcielenia Chrystusa. Bo-

wiem, bohater filmowy jest „drugim”, tak e w tym sensie, o którym wspomina  

Emanuel Lévinas – „drugim Chrystusem”, w którego lady mo e pod y  widz. 

W tym sensie kino religijne, definiowane gatunkowo, by oby kerygmatyczne, to 

znaczy: S owo Boga wype nia si  w odbiorcy filmowym, który daj c si  uwie  

rzeczywisto ci przedstawionej, podlega procesowi katechizacji. 

Kino religijne by oby zatem definiowanie przez pryzmat celu, jakim jest 

ewangelizowanie, g oszenie kerygmatu, Dobrej Nowiny. Mia oby ono si  doko-

nywa , jak pisze Olivier Clément, drog  dostojewsk : „czyni  wybuch wiat o-

ci zmartwychwstania równie  w sercu wolno ci cz owieka, wielko ci szale -

stwa cz owieka, w jego do wiadczeniu raju i piek a”47. Nie chodzi tu zatem 

o sztuk , która stosuje katechetyczn  „ opatologi ”, ale o rzucanie wiat a, suge-

                                                 
46  C. Geertz, O gatunkach zm conych. Nowe konfiguracje my li spo ecznej, [w:] Postmodernizm: 

antologia przek adów, red. R. Nycz, s. 214–235. 
47  O. Clément, Kilka uwag na temat kina i chrze cija stwa, „Kwartalnik Filmowy” 2004, nr 45, s. 39. 
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rowanie, przenikanie do wn trza. Kino religijne ma by  „sztuk  ja nienia”, iko-

n , bo nie mo na autentycznie ukaza  w filmie postaci Chrystusa bez brania pod 

uwag  ikony, co wielokrotnie udowodni  Andrzej Tarkowski, mówi c, e ka de 

dzie o [tu: filmowe] powinno by  epifani . Odnosz c si  do uschematyzowa-

nych wyobra e , ikona ma ods ania  to, co zakryte przed ludzkimi oczami. Tak 

te  film powinien by  aktem oczyszczaj cym, otwiera  oczy cz owieka na rze-

czywisto , w której yje, ukierunkowywa  jego spojrzenie i wskazywa , ods a-

nia  to, co zakryte. 

Tak rozumiane kino religijne szuka Boga bliskiego, Boga rzeczy ma ych, ci-

chych i skrytych, które staraj  si  chodzi  w Jego obecno ci cie kami konkret-

nej rzeczywisto ci. ród em takiego podej cia jest postawa Tadeusza ychiewi-

cza, który w swych narracjach biblijnych uprawia nie tyle teologi , czyli nauk  

wiadom  swego przedmiotu, celu i metod, ale teo-logi , tj. mówienie (dialog) 

o Bogu, maj ce na celu ukazywanie sensowno ci wiary w Niego oraz odkrywa-

nie w Chrystusie znaczenia ludzkiej egzystencji48. Sztuka religijna, a zatem i ki-

no, o tyle jest religijne, o ile zdolne jest unaocznia  sens wszech wiata. 

Summary 

About the possibilities of a Religion-and-Film Genre 

The article considers the phenomenon of a religious cinema in relation to the issue of a film 

genre. It relates a way of portraying sacrum on a screen, to the syntactic, semantic and pragmatic 

concept of a genre. It defines the context of using this definition to films, in which there are bibli-

cal or hagiographic themes, and film images that show the spiritual dimension of human existence 

and his search for the Absolute. It shows contemporary trends in religious cinema on the one hand, 

immersed in a folk culture, on the other, fleeing from the tangible notions of God, being imple-

mented by specifically understood iconoclasm. 

                                                 
48  Zob. A. Gorzkowski, Bóg rzeczy ma ych. Medytacje biblijne Tadeusza ychiewicza, maszyno-

pis, Kraków [b.d.].  


