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LUDOWA APOKALIPTYKA

KONIEC SWIATA I NOWE STWORZENIE W KINIE

Polemika z katastroficznymi wizjami wywotlala u progu no-
wego tysigclecia fale komercjalizacji o niespotykanych dotad roz-
miarach. Temat ,konca $wiata” jest wrecz wszechobecny, tak zZe
wsrod odbiorcow $rodkéw masowego przekazu obserwuje sie juz
wyrazny przesyt. Kiedy zaglada naszej planety sluzy juz tylko
postawieniu definitywnego wykrzyknika, a tym samym zwigksze-
niu obrotéow ogoélnoswiatowych koncernéw zajmujgcych sie me-
diami, idea Apokalipsy zostaje zdegradowana do rangi strategii
marketingowe]. Jednakze w apokaliptyce zydowsko-chrzescijan-
skiej z wyobrazeniem konca Swiata wigze sie nadzieja na nowy
poczatek 1. W sztukach pieknych zwigzek ten odzwierciedlany
jest $wiadomie, czego przykladem moze by¢ wystawa Haralda
Szeemanna zatytulowana: , Koniec §wiata i zasada nadziei”, ktorej
juz sam tytul zapowiada glebokie powigzanie katastrofy z nowym
stworzeniem 2. Takze w sztuce filmowej istnieje powazna dy-
skusja z apokaliptyka, przetwarzajgca ten zwigzek kinematogra-
ficznie. Jako przyklad moze tu stuzyé zwlaszcza tworczo$é Anglika
Dereka Jarmana i Australijezyka Petera Weira. Znaczenie obu
tych dziel rezyserskich jest jednak widoczne dopiero wtedy, gdy

ocenia si¢ je — z jednej strony — w kontekscie historii filmu,
a z drugiej strony — na tle spektakularnego kina lat dziewieé-
dziesigtych.

* Charles Martig jest publicystg i teologiem; pracuje jako pemomocnik
ds. filmu przy Katolickiej Stuzbie Srodké6w Masowego Przekazu w Zurychu.

1 Por. Ch. Martig — M. Loretan, Apokalyptische Visionen im Film.
CGeschichtsbilder zwischen Weltuntergang und radikalem Neuanfang, w; D.
Pezzoli — Olgiati (red.), Zukunft unter Zeitdruck. Auf den Spuren der
»Apocalypse”, Ziirych 1998, s. 109-134. Zmieniona i rozszerzona wersja tego
artykulu ukazala sie pod tytulem: Weltuntergang im Film: zwischen Spek-
tekel und Vision, w: Communicatio Socialis 2 (1999), s. 115-148.

2 H. Szeemann — L. Leon, Weltuntergang & Prinzip Hoffnung. Ziirych
1999. Katalog wystawowy: E. Halter — M. Miiller, Der Weltuntergang,
Zirych 1999,
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1. ,,Cabiria” — epickie apogeum w dramacie histortycznym

Juz w swych poczatkach film sklanial sie ku przedstawianiu
katastroficznych scenariuszy. W 1914 r. powstal monumentalny
film historyczny zatytulowany Cabiria, po raz pierwszy przedsta-
wiajacy w epickim dramatyzmie pustoszacg, niszczycielky sile
wybuchajgcego wulkanu. ,,Ta stworzona przez Giovanni Pastrone
i opatrzona tekstem przez Gabriele d’Annunzio «wizja historyczna»
jest niewgtpliwie najbardziej znaczacym dzielem wloskiego filmu
niemego, pierwszym filmem w historii miedzynarodowego filmu
w ogoéle, w ktorym mozna moéwi¢ o wlasciwej rezyserii” 3. Historia
malej Cabirii, ktéra jako dziecko zostaje uprowadzona z Sycylii
i sprzedana na targu niewolnikow w Kartaginie, lecz po pelnej
przygoéd ucieczce jako mloda kobieta powraca do Rzymu, jest
jedynie jednym z motywoéw w tym eposie filmowym, przedsta-
wiajacym calg historie Drugiej Wojny Punickiej (III w.) i zdoby-
cie miasta Scypiona. , Pastrone, wowczas trzydziestoletni rezyser,
w Cabirii po raz pierwszy w historii filmu tworzy}, postugujac
sie oSwietleniem; jako pierwszy ustawil kamere — narzedzie stu-
zace narracji za pomocg obrazéw — na wozku, pozwalajac jej
wedrowaé po pomieszczeniach za aktorami, co otworzylo szalenie
szerokie pole mozliwosci wyrazu za pomocg dialogow. Cabiria nie
byla wiec jedynie maksymalnym wysilkiem na obranej wtlasnie
drodze ku historycznemu filmowi kostiumowemu, lecz stanowila
jednoczesnie koniec tego gatunku. Wiecej nie mozna juz bylo bo-
wiem dokonac” 4.

Pastrone juz w 1914 r. ustalit standard przedstawiania w filmie
powaznych katastrof. Spektakularny dramat historyczny Cabiria
wywar!l pietno nie tylko na kinie wloskim, lecz podziatal takze
twérczo na styl monumentalnych i biblijnych filméw w amery-
kanskiej produkecji filmowej: od wizji Dawida Warka Griffitha,
zalytulowanej Nietolerancja (Intolerance, 1916), poprzez filmowe
wersje Ben Hura az po historyzujgce filmy biblijne Cecila B. De
Mille’a — najslynniejsze z nich to: Krél kréléw (The King of
Kings, 1927) oraz Dziesiecioro przykazahn (The Ten Command-
ments, 1957) — przebiega wspdlna linia w twérczosci. Historia
zniszczenia przedstawiona na poczatku lat sze$édziesigtych w So-
domie i Gomorze (Sodom and Gomorrah, 1961) ¥ w znacznym stop-
niu wyczerpata ten monumentalny gatunek filmowy. Insceniza-

3 M. Schlappner, Von Rosselini zu Fellini. Das Menschenbild im italieni-
schen Neo-Realismus, Origo 1958, s. 15n.

4 Tamze.

5 Rez. Robert Aldrich (przyp. ttum.).
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torska tendencja do podkreslania monumentalnosci wykraczajacej
daleko poza wszelki ludzki wymiar, a zwlaszcza w wizji zniszcze-
nia $wiata wysuwanie na pierwszy plan ingerencji zywioléw oraz
sit nadprzyrodzonych, uczynila ten historycyzujgcy film kostiu-
mowy niepowtarzalnym dzietem.

Wraz z powstaniem klasycznego gatunku filmu katastroficz-
nego w latach siedemdziesigtych na rynek weszlo wiele filmow
po$wieconych obficie wizji zniszczenia. Przedstawiano rozmaite
jego warianty: od plongcego wiezowca poprzez awarig samolotu
po katastrofe statku, od pekniecia tamy po wybuch wulkanu. De-
cydujaca dla tych filméw — jako ich reprezentanta wymienmy
tu klasyczny film zatytulowany Plonqcy wiezowiec (Towering
Inferno, 1974) — jest zdecydowana nieufnosé wobec technicznych
mozliwosci sprawowania kontroli nad zywiolami. Historie te opo-
wiadajg o ludzkiej zawodnosci, stawiajacej grupe niewinnych oséb
w obliczu $miertelnego niebezpieczenstwa. Do ostatniej chwili
pozostaje przy tym sprawa otwartg kto przezyje (ograniczong)
katastrofe a kto straci zycie. Wlasnie owa sytuacja niepewnosci
w duzym stopniu czyni film katastroficzny tak atrakcyjnym. Pu-
bliczno$¢ ma tu mozliwosé odczuwania satysfakcji z zaglady,
prowadzacej az na dno. Chaotyczny rozklad porzadku cieszy! sie
w kinie lat siedemdziesigtych tak wysokg koniunkturg, ze David
Annan pytal: Catastrophe — The End of the Cinema? (Katastrofa
— koniec kina?) 6, Po znamiennej klesce USA w wojnie wietnam-
skiej i w obliczu kryzysu naftowego ten gatunek kina znalazl
szczegblnie owocng pozywke. Kiedy nastepnie w latach osiem-
dziesigtych nastgpila koniunktura gospodarcza film katastroficz-
ny znikngl z ekrandéw kin — by wreszcie przezyé zdumiewajgecy
renesans.

2. Koniec Swiata jako widowisko

Podczas gdy rok 2000 zblizal sie milowymi krokami, liczni bo-
haterowie szerokiego ekranu nie mieli juz czasu odwréci¢ zagra-
zajagcego nam zla. Walczg wiec z tykajgcymi zegarami, Smiercio-
nosnymi bombami i czekajagcym nas koncem swiata. Na pierwszy
rzut oka filmy takie jak Armageddon (1998) Michaela Baya sg
opowiedziane w sposéb spektakularny i przeznaczone dla mlodo-
cianej publiczno$ci. Juz sam tytul daje nam do zrozumienia, Ze

6 D. Annan, Catastrophe — The End of the Cinema, 1975. Ksigzka pod
tym samym tytulem stanowi przeglad szerokiej palety filméw fantastycz-
nych, ukazujac zwlaszcza pokrewienstwo miedzy filmem katastroficznym
a fantastyka naukowsg.
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bedzie tu chodzilo ni mniej ni wiecej tylko o ostateczng bitwe
miedzy dobrem a zlem, miedzy silami boskimi i szatanskimi. Zna-
ny gwiazdor filméw akcji, Bruce Willis, uosabia twardego i nie-
pokonanego bohatera, ktoéry od rzadu Stanéw Z jednoczonych otrzy-
muje zadanie wysadzenia w powietrze asteroidy zblizajacej sie
w szybkim tempie do Ziemi i zagrazajacej calemu $wiatu. Ten
katastroficzny scenariusz stanowi ramy dla wzruszajacych stosun-
kow miedzy ojcem a corkg i (niemal) beznadziejnej walki ze
$miertelnym niebezpieczenstwem. Mimo wszelkiego oporu i prze-
ciwnosci losu $wiat zostaje uratowany: bohater osobiscie dokonuje
detonacji bomby atomowej na asteroidzie, poswiecajac swoje Zycie
dla dobra ludzkosci.

W Armageddonie zastosowano biblijne dekoracje nalezace do
tradycji chrze$cijanskiej wykorzystujac je w celach komercyj-
nych. Sukces kasowy wydaje sie¢ potwierdzaé¢ sluszno$é¢ producen-
toéw i ich wyczucie sytuacji pod koniec tysigclecia. Metafora konca
swiata i zwigzane z nig obrazy sg obecnie w modzie. Mozna je
wspaniale 1gczy¢ ze spektakularnymi efektami specjalnymi i sce-
nariuszami akcji. Mimo ze film Armageddon wylacznie tytulem
nawigzuje do biblijnej Apokalipsy $w. Jana, Hollywood uznal, ze
satysfakcja z oglagdania wizji zaglady jest silg napedows fantazji
publicznosci kinowej.

Popularna wizja konca Swiata jest zjawiskiem charakterystycz-
nym u progu nowego tysigclecia. Juz od polowy lat dziewiec-
dziesigtych przezywamy w kinematografii renesans filmu kata-
stroficznego. W Wulkanie 7 i Gérze Dantego 8 ktoére pojawily sie
na ekranach w 1997 r., gwattowne wybuchy wulkanéw wywoluja
strach i zgroze. Mit o zatonieciu Titanica dzieki filmowej adaptaciji
Jamesa Camerona stal sie zjawiskiem zdefiniowanym jako teskno-
fa za romantyczna miloScia w czasach strachu przed katastro-
fa. Wlasciwym sygnalem odrodzenia sie tego gatunku stal sie
jednak w 1996 r. sensacyjny sukces ekranowy filmu Dziern Nie-
podlegtosci (Independence Day). W tej wyrafinowanej mieszani-
nie filmu katastroficznego i fantastyczno-naukowego Roland Em-
merich zainscenizowal apokaliptyczng walke miedzy dobrem
a zlem w orgii zniszczenia o0 wymiarze kosmicznym. Przewazajgca
armada pozaziemskich statkow kosmicznych zaatakowala bowiem
Ziemie wywolujagc w Swiecie chaos.

Strach przed koncem $wiata wskutek zderzenia z kometg przed-
stawila takze Mimi Leder w filmie Dziei zaglady (Deep Impact,

7 Tyt. oryginatu: Volcano, rez. Michael Jackson (przyp. tlum.).
8 Tyt. oryginalu: Dante’s Peak, rei. Roger Donaldson (przyp. tlum.).
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1998), w ktérego centrum znajduje sie ludzki dramat. W obliczu
gwaltownego konca protagonisci nawracajg sig i godzg. W filmie
tym statek kosmiczny o nazwie ,Mesjasz” ratuje Ziemie przed
calkowitym spustoszeniem. Mimo to katastrofalny potop, wywo-
lany uderzeniem fragmentu komety, Sciera z mapy amerykanskie
wielkie miasta. Zdumiewajgce w tym wydarzeniu filmowym jest
to, ze w 1998 r., wlasnie wtedy, kiedy film wszedl na ekrany kin,
pojawila sie relacja prasowa wskazujgca na realng mozliwosé
kolizji z kometg. Okazuje sie, ze granice miedzy fikcjg a rzeczy-
wisto$cig sg coraz bardziej plynne.

Chociaz prasa zdementowala poézniej wiadomos¢ o realnym
zderzeniu z kometg, przewidzianym na rok 2028, to jednak ta
wizja konca $wiata musi by¢ szalenie fascynujgca. Fala filméw
katasroficznych i publikowane réwnolegle do nich raporty podej-
mujg podstawowa kwestie: nadzieje na koniec naszych czasow.
Autorytarny styl, ktéorym opisuje sie to uczucie, nastraja jednak
sceptycznie. W filmie katastroficznym Apokalipsa pojawia sie
czesto w formie spektakularnych efektow. Glownym celem wy-
daje si¢ tu byé przytloczenie widzéw. Armageddon i Dzien Nie-
podleglosci sg naszpikowane efektami specjalnymi. Opowiadaja
one swojg historie z perspektywy potentatéw, wskutek czego nie
daja mozliwosci innego jej odczytania i przezywania. Zwlaszcza
nadzieja na nowy poczatek interpretowana jest z punktu widze-
nia zwyciezcow, czego efektem jest np. w Dniu Niepodleglosci
patetyczna, przesadna wizja wszechmocy Stanéw Zjednoczonych:
pod przywoédztwem amerykanskiego prezydenta bohaterom udaje
sie zbrojnie zapobiec zagrozeniu z kosmosu i rozciggng¢ wladze
USA na calg kule ziemsky. Autorytarny styl opowiadania rodem
z centrum wladzy sprawia, ze w calej tej historii nie wspomina sie
absolutnie o grupach mniejszosciowych. Jednoczesnie spektakular-
ne efekty maja na celu przyciggniecie uwagi publicznosci, stanowig
probe jej calkowitego przytloczenia. Zawsze wtedy, gdy jest mowa
o koncu swiata w sensie apokaliptycznym, pojawia sie ostateczny
wykrzyknik. Horyzont obserwacyjny zostaje ograniczony pewnym
wydarzeniem wzglednie momentem, a cala historia rozwija sie
w jego kierunku. Wskutek tego procesu powstaje silne zawezenie
obserwacji, pordwnywalne z poruszaniem sie wprost na czarng
sciang. Apokaliptyczna wizja moze sie okaza¢ figurg autorytarnego
stylu, ktéra definitywnie wyklucza dialog i wymiane pogladéw.

3. Wizje apokaliptyczne: Derek Jarman

Zawierajacym rozwazania natury estetycznej, udanym mode-
lem wyrazenia i przezwyciezenia duchowego i spolecznego para-
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lizu jest eksperymentalny esej filmowy Dereka Jarmana Ogréd
(The Garden, 1990). Jego apokaliptyczna wizja polemizuje z tzw.
posthistoire — stanem 2zycia nastepujagcym po koncu historii.
W przypominajacej sen, lecz takze wstrzgsajgcej wiecznosci zmie-
niajg sie obrazy stworzenia i rozpadu swiata, poczatku i konca
historii. Zbiegajg sie one w tytulowej metaforze, przedstawiajacej
kamienny ogréd w poblizu elektrowni atomowej. W te synchro-
nicznos¢ miejsca i czasu o chropawej urodzie wplecione s3 frag-
menty zycioryséw . Ich bohaterowie nie sg jednak niezawisiymi
postaciami, lecz pojawiajg sie w zmiennych konstelacjach, przypo-
minajgycch sceny biblijne. Za pomocg drobnej dekonstrukeji Jar-
man zmienia sw6j zwykly profil, igrajac z (religijng) tozsamoscia
postaci. Uwage kieruje na stylizacje ich cial; dla tego bryty jskiego
tworcy filmowego 1 w nich wlasnie konkretnie przejawia sie zy-
cie jako namietnos$¢. Nie opowiada o umieraniu ani go nie drama-
tyzuje; Smier¢ jest posrednio obecna w obrazach. Melanchoiijny
poemat filmowy nie wymaga stawiania zadnych tez, lecz posiada-
nia cn6t lub zdolnosci obserwacji: pokornej wspoltworczosci,
tchnacej zycie nawet w kamienie, oraz uwagi, ktoéra nie chwyta
ludzi za stowo, lecz za serce.

Nie zwazajgc na swa brytyjska ojczyzne, zmarly w 1994 r. De-
rek Jarman byl za zycia jednym z najbardziej radykalnych, bez-
kompromisowych i lubigcych eksperymentowaé¢ przedstawicieli
,,kina niezaleznego” (independent cinema). W swym wszechstron-
nym artystycznym dziele jako autor, malarz, rezyser i scenograf
rozwingl on znaczacy tendencje apokaliptyczng. Przejawia sie ona

9% Koncepcje narracyjng Ogrodu mozna lepiej zrozumieé po zapoznaniu
sie z filozofig historyczng Waltera Benjamina. Wbrew wygladzonej wersji
historii zdobywcé4w i niezachwianej wierze w postep Benjamin obstawat
przy nadziei, ze historii dana jest slaba mesjanistyczna sila. Widzial ja
w rewolucyjnych momentach, kiedy to w szokujacy spos6b iskrzy sie ele-
element innej rzeczywisto$ci, a w bezruchu powstaje co§ nowego. Jarman
zdaje sie kontynuowaé to wyobrazenie. Fragmenty zycioryséw i towarzy-
slwa przy stole w Ogrodzie pojawiajg sie niczym uratowane strzepki wspom-
nienia o czyms$ niedostepnym, odlamki, w ktérych nagle iskrzy sie element
innej rzeczywistoSci, ktérych nie mozna by zrozumieé na podstawie bez-
ruchu posthistorii, Jarman unaocznia nam, e zagrozenie dla tych rewo-
lucyjnych momentéw stanowi natretna potega fotografow. Wydaje sie jed-
nak, ze w przeciwienstwie do Benjamina wspélczesny tworeca filmu nie
musi kryé ich przed zwyciezcami szalenczo pedzacej historii postepu, lecz
przed cynikami pozbawionego historii i dowolnego bezruchu. Por. W. Ben-
jamin, Uber den Begriff der Geschichte, w: tenze, Gesammelte Schriften,
t. 172, Frankfurt 1980, s. 691-704.

10 Zar6é6wno publicznie jak i w swoich filmach Jarman przyznawat sie
do homoseksualizmu. W okresie powstawania filmu dowiedzial sie, ze jest
zarazony wirusem HIV. Zmart kilka lat p6Zniej.
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w jego tworczosci filmowej, a zwlaszcza w filmach Jubilee (1978),
The Last of England (1988) oraz Ogréd (The Garden, 1990). W swej
twoérczosci Jarman, wychodzac z zalozenia, ze Apokalipsa juz sie
spetnila, rozwija gesty splot figuracji konca $wiata: , Dziesig¢ lat
po Jubilee filmami The Last of England i Ogréd Jarman przed-
slawia filmowy dyptyk, bedacy jednoczesnie punktem kulmina-
cyjnym i podsumowaniem jego refleksji na temat konca swiata.
Za pomocg czesto wizualnie wyobcowanych i migajacych, postrze-
pionych obrazéw (...) Jarmanowi udaje sie tu w oryginalny rezy-
serski sposbéb stworzyé przygniatajacg ewokacje apokaliptycznej
ciemnosci... Apokaliptyczng sekwencjag wywolujaca najsilniejsze
chyba wrazenie jest w tym filmie wyobcowana za pomocg barw-
nych filméw i zdje¢ przyspieszonych seria uje¢, zastgpujgca wy-
obrazenie $mierci Jezusa na krzyzu: krwistoczerwone morskie
fale uderzaja o brzeg, chmury i gwiazdy mkng po niebie niczym
podczas huraganu, pomalowane trujacymi farbami urzadzenie ato-
mowe stanowi zagrozenie, a pola plonag” 1.

W Ogrodzie Jarman poprzez obrazy konca Swiata rozwija takze
refleksje chrystologiczng. Chrystus pojawia sie tu w kilku wza-
jemnie sie komentujgcych postaciach. Obok Chrystusa znanego
z historii sztuki i religii, przywolywanego poprzez wlgczanie ma-
lowidel, z jednej strony stoi ubrany w historyczne szaty Chry-
stus konca naszych czaséw, a z drugiej — para homoseksualnych
kochankéw, ktora w roli Jezusa przezywa Meke Panska na wlas-
nym ciele. ,,Wraz z postacig Chrystusa... w apokaliptycznej ciem-
nosci pojawia sie wazne przeciwstawne napiecie. Przy calej kry-
tyce Kosciola i religii, samego Chrystusa Jarman obsadza w roli
pozytywnej. Przypatruje sie przy tym Chrystusowi szczegélnie
w Wielki Pigtek, a wiec w dniu spowitym ciemnos$cig opuszczenia
przez Boga i juz w Biblii, dzieki towarzyszgcym mu cudom, na-
szkicowanym jako wydarzenie apokaliptyczne. Zostawia tez jed-
nak miejsce dla Chrystusa pojawiajgcego sie rankiem w Niedziele
Wielkanocng” 12, Powigzaniu $mierci i Zmartwychwstania Chry-
stusa odpowiada u Jarmana splot katastrofy i ponownego stwo-
rzenia. Podgza on tutaj za dobrze sobie znang biblijng tradycja.
Jego wizja laczy w sobie zniszczenie istniejgcego $wiata z nadzieja
na nowe stworzenie. Apokaliptyka Jarmana jest wyrazem poli-

11 R. Zwick, ,The apocalypse is fulfilled” — Figurationen des Endzei-
tlichen tm Werk von Derek Jarman, w: J. Miiller — R. Zwick (red.),
Aplo4lialyptzsche Visionen. Film und Theologie im Gesprdch, Schwerte 1999,
s. .

12 Tamze, s. 147.
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tycznego i artystycznego zaangazowania wbrew zagrazajgcym zy-
ciu tendencjom wspodlczesnosci 13.

4. Przed ostatnig fala: Peter Weir

Australijczyk Peter Weir na serio polemizuje z zaszloSciami
w spoteczenstwie; mozna go zatem zaliczy¢ do ,filmujacych apo-
kaliptykow” 14, Stwierdzenie to moze na pierwszy rzut oka zdu-
miewa¢, gdyz rezyser ten stal sie przeciez znany szerszej publicz-
nosci zwlaszcza dzieki wnikliwej satyrze na media zatytulowanej
Truman Show (The Truman Show, 1998) oraz komedii romantycz-
nej Zielona karta (Green Card, 1990). W swym studium dotyczg-
cvm traumatycznych skutkéw katastrofy lotniczej — Bez leku
(Fearless, 1993) — Weir ukazal znaczenie otarcia sie o Smieré¢ jako
podstawy spelnionego Zzycia.

Chcgc jednak dotrze¢ do apokaliptycznych korzeni, nalezy
cofngé sie w czasie az do filmu Ostatnia fala (The Last Wave,
1977) — do ,,stworzonej z intelektualng powagg i inscenizacyjnym
mistrzostwem, przytlaczajgcej wizji Apokalipsy” 15. Gléwnym mo-
tywem tego wielowarstwowego filmu jest powiew konca Swiata;
ponadto zapoznaje on widzOw z niechrze$cijanska interpretacja
Swiata i zycia. ,,David Burton, mlody, bialy adwokat, reprezentuje
przed sgdem pigciu aborygenéw oskarzonych o zamordowanie
swojego wspélplemienca. Wéréd rzeczy pozostalych po zmarltym
znajduja sie kamienie kultowe, ktére Burton zna z sennych kosz-
maréw. Niejasne przypuszczenia Burtona konkretyzujg sig; wiele
wskazuje na to, Ze jest on «mulkonem», czyli potomkiem kultury
rdzennych mieszkancéw, wypartej przez bialych. Aborygeni wy-
chodzg z zalozenia, ze zycie toczy sie w kregach. «Kazdy krag
konczy sie apokalipsg dowolnego rodzaju, a potem nastepuje od-
nowienie», dowiaduje sie adwokat. Przestraszony udaje sie do ja-
skini pod miastem, bedgcej miejscem kultu aborygendéw. «Znaki
Swiata marzen», znajdujgce sie na jej Scianach, potwierdzajg jego
podejrzenia i obawy; mozna z nich wyczytaé to, co ukazuje nam
dobitnie ostatni kadr filmu: olbrzymia fale przyplywu’ 16,

13 P. Richard, Apokalypse. Das Buch von Hoffnung und Widerstand,
I.ucerna 1996. E. Schiissler-Fiorenza, Das Buch der Offenbarung. Vision
einer gerechten Welt, Stuttgart 1994.

14 Por. takze wyczerpujgce dossier internetowe na temat Apokalipsy
i przetomu tysiacleci: http://www.kath.ch/film/default.htm.

15 Krotka krytyka Ostatniej fali w: Lexikon des internationalen Films
(CD-ROM), 1999.

16 Th, Kroll, Es muf alles anders werden. Visionen vom Ende der Welt
tm Film, w: Lexikon des internationalen Films, dz. cyt.,
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W odréznieniu od spektakularnych scenariuszy katastroficz-
nych Ostatnia fala wyraza mistyczny stosunek do wydarzenia
. Wyjawienia”. , Apokalipsa nie oznacza tu wcale katastrofy, za-
glady, konca $wiata, lecz objawienie, wyjawienie, odkrycie praw-
dy. Implikuje to, ze prawda jest ukryta; obecna, lecz nie w dzien-
nym $wietle; jej stanem jest tajemnica, a nie jawnos¢” 17. Jezyk
tego filmu siega do owej tajemnicy, wywolujac glebszy oddzwiek
niz eksplodujacy pozar swiata w ekranowym spektaklu. Nie tylko
spotkanie dwoch kultur sugeruje, ze pod ,,spokojng powierzchnig”
kontrolowanego technicznie zycia znajduje sie ukryta gleboka
warstwa, ktora w kazdej chwili moze peknaé i sie ujawni¢c. W {il-
mie Petera Weira sen i rzeczywistos¢ wzajemnie sie przenikaja.
Sita sugestii i sila mitu narastajg do ,,aury tajemniczosci, gniewu,
w ktéorym to, co nierzeczywiste staje sie coraz bardziej realne,
a normalne, codzienne zachowanie wydaje sie coraz mniej ade-
kwatne” 18, Gniew ten jest sednem apokaliptycznej wypowiedzi.
W sytuacji absolutnej bezsilnosci wobec poteg, na ktére nie mamy
wplywu — dotyczy to zaré6wno chrzescijan w I wieku, jak i abory-
genow w wieku XX — nie da sie wykorzeni¢ ludzkiej nadziei na
zniszczenie tego, co istnieje, i odnowienie $wiata. Filmowe obrazy
muszg pozostaé w ruchu, aby nadzieja ta mogla istnie¢ dalej.

tlum. Barbara Florianczyk

17 H. Bohme, Vergangenheit und Gegenwart der Apokalypse, w: tenze,
Natur und Subjekt, Frankfurt a.M. 1988, s. 382n; W: Sommer (red.), Zeiten-
wende — Zeitenende. Beitrige 2ur Apokalyptik und Eschatologie, Stutt-
gart—Berlin—Kolonia 1997.

18 F. Everschor, Zeugnisse starker Individualitit. Zu den Filmen des
Australiers Peter Weir, w: Film-dienst 43 (1990), s. 33.
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