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Film Niebo nad Berlinem (1987), interpretowany najcz´Êciej jako po-

etycka historia o anio∏ach, b´dàca pretekstem do przedstawienia 

tajemniczej aury Berlina – przestrzeni symbolicznej tak w wymiarze

historyczno-politycznym, jak i duchowo-egzystencjalnym – spotyka

si´ z du˝ym uznaniem wÊród odbiorców[1]. Widz do tego stopnia by-

wa zauroczony wizjà Wendersa, i˝ zazwyczaj bezkrytycznie i bez dy-

stansu przyjmuje ten wyrafinowany obraz filmowy, pozwalajàc sobie

na bezrefleksyjne oglàdanie. A jest to film wieloznaczny, z za∏o˝enia

poruszajàcy swym patosem i powagà. Byç mo˝e dlatego nie sposób nie

ulec urokowi Wendesrowskich postaci i – niestety – potraktowaç je na

równi z innymi, mniej lub bardziej zbli˝onymi do ckliwoÊci i kiczu wi-

zerunkami anio∏ów[2], reprezentatywnymi dla pot´˝nej fali pseudo-

angelologicznych zainteresowaƒ karmiàcych wspó∏czesnà wyobraêni´

masowà[3].

Wiele przemawia jednak za tym, by uznaç ten film za dzie∏o

sztuki filmowej par excellence, za przemyÊlanà, wielopoziomowà kon-

strukcj´ tak w planie formalnym i metaartystycznym, jak i ze wzgl´du

na ciekawy intersemiotyczny przek∏ad znaków, wywodzàcych si´ z tra-

dycji i kulturowego zaplecza zachodniej myÊli angelologicznej. Niebo
nad Berlinem jest swoistym traktatem filmowym i zarazem zr´cznym

apokryfem, posiadajàcym nie tylko poetyckà g∏´bi´, lecz tak˝e solidne

pod∏o˝e intelektualne. Stanowi tym samym – jak ka˝dy prawdziwy

traktat – wa˝ny g∏os w dyskusji i ciekawà reprezentacj´ dla kulturowej

dysputy o metafizyce i o kondycji duchowej – tak ludzkiej, jak i aniel-

skiej natury.

Do analizy filmu sk∏ania∏by zatem nie tylko prosty odruch

wspó∏czucia, wyp∏ywajàcy z ubolewania nad losem dwóch dziwnie

smutnych anio∏ów, Damiela i Cassiela, którzy widzà Êwiat w bia∏o-

-czarnych barwach. Przyczynà zainteresowania nie by∏by równie˝ wy-

∏àcznie spontaniczny zachwyt dla ciekawego, choç tradycyjnego chwy-

tu zastosowanego przez re˝ysera, czyli swoistej „symfonii myÊli ludz-

kich”, którym przys∏uchujà si´ anio∏owie, a wraz z nimi my, widzowie,

∏àczàc status wszechwiedzàcego narratora z tradycyjnej powieÊci
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z dwudziestowiecznà, postfreudowskà technikà strumienia Êwiado-

moÊci. Wydaje si´, ˝e tego typu zabiegi wizualno-narracyjne nie sà

w ca∏oÊciowej koncepcji tego filmu jakimÊ wyjàtkowym, szczególnie

istotnym elementem sk∏adowym. S∏u˝à one raczej – jako wdzi´czny,

atrakcyjny efekt – budowaniu z∏o˝onych p∏aszczyzn ideowych. Nie ty-

le wi´c przedstawiona historia b´dzie podstawà g∏´bszej refleksji nad

filmem, co raczej ca∏oÊciowa koncepcja splotu relacji pomi´dzy Êwia-

tem ludzkim a Êwiatem bytów duchowych oraz sposób jej przedsta-

wienia przy wykorzystaniu potencja∏u techniki audiowizualnej.

Wenders w Niebie nad Berlinem próbuje uchwyç natur´ tego, co

duchowe i niedost´pne dla wzroku, pragnie uczyniç widzialnà t´ rze-

czywistoÊç, która jest umiejscowiona poza spojrzeniem, poza okiem

kamery i znajduje si´ paradoksalnie poza mo˝liwoÊciami wyrazu

przez j´zyk sztuki. Precyzyjnie oddaje t´ metod´ Andrzej Gwoêdê,

odnoszàc si´ wprawdzie do Tak daleko, tak blisko (Faraway, so close,
[1992]), filmowej kontynuacji Nieba nad Berlinem, ale dotyczy ona

analogicznych dzia∏aƒ re˝yserskich:

[...] oku kamery przypada w udziale anielska funkcja substytuowania

owego anielskiego spojrzenia dla widza. Zestaw technologii kinemato-

graficznej zostaje zatem w∏àczony do ods∏aniania „innych”Êwiatów, a film

jawi si´ opowieÊcià uzbrojonego w boskà moc oka, któremu dana jest

mo˝liwoÊç widzenia. [...] Mówiàc inaczej, spojrzenie kamery podlega tej

samej transcendencji spojrzenia, co widzenie anio∏ów. [...] Wydaje si´, i˝

Wenders dotyka tu bardzo istotnej kwestii – powiada mianowicie, i˝ tech-

nika kinematograficzna potrafi odkryç przed naszymi oczami tak˝e to, co

niewidzialne, niewidoczne go∏ym okiem i co nie podlega prostej mediacji

ze Êwiata na taÊm´[4].

Pomys∏ uchwycenia ponadnaturalnej rzeczywistoÊci wyró˝nia si´

wÊród innych popularnych i artystycznych form uj´cia utkanego

z anielskiej motywiki tematu, gdy˝ nie poprzestaje on jedynie na tra-

dycyjnym wype∏nieniu schematu fabularno-wizualnego. Nie kryjàc

inspiracji p∏ynàcych z wysokich kr´gów kultury, a wi´c miedzy inny-

mi z Elegii duinejskich Rilkego, Anio∏a historii Benjamina i z Raju utra-
conego Miltona, Wenders zakreÊla znacznie szerszy kràg oddzia∏ywaƒ,

pozwalajàcych rozpoznaç ambitne za∏o˝enia i wyzwania przede

wszystkim formalne, a dopiero w drugiej kolejnoÊci – tematyczne. Ta-

kie uj´cie wydaje si´ byç zgodne z intencjami re˝ysera.W jednym z wy-

wiadów stwierdza on: „Mimo ˝e d∏ugo ju˝ moim zawodem jest opo-

wiadanie historii za pomocà obrazów, nigdy nie traktowa∏em tego jak

zawód. Mo˝e dlatego, i˝ wydaje mi si´, ˝e obrazy sà dla mnie wa˝niej-

sze od historii” [K.L.][5]. Najciekawsze sà bowiem te aspekty filmu

Wendersa, które ∏àczà ze sobà obie p∏aszczyzny, to jest takie, w których

sfera fikcji przeplata si´ z zabiegami prowadzonymi na poziomie for-

my i w których obie wspó∏tworzà szeroki plan sensu, wydobywajàcy 
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g∏´bi´ tego wielotworzywowego przekazu i przes∏ania. Wszystkie te

zabiegi sà oczywiÊcie zaprojektowanym procesem budujàcym obraz 

ca∏oÊci.

W eseju zatytu∏owanym Erste Beschreibung eines recht unbe-
schreiblichen Filmes. Aus dem ersten Treatment zu „Der Himmel über
Berlin” / Pierwszy opis pewnego naprawd´ nieopisywalnego filmu.
Z pierwszych przymiarek do „Nieba nad Berlinem”[6] Wenders rzuca

nieco Êwiat∏a na swà koncepcj´. Mo˝emy tam odnaleêç cenne tropy

pozwalajàce rozszyfrowaç jej istotne elementy, tak na poziomie przed-

stawionej historii, jak i formy. Punktem wyjÊcia wydaje si´ stwierdze-

nie Wendersa, i˝ film ten jest komedià[7]. Ta genologiczno-formalna

sugestia jest z pewnoÊcià bardzo znaczàca. Od razu rodzi skojarzenia

skierowane w kierunku tradycji wielkich dzie∏ kultury – Boskiej kome-
dii Dantego, Komedii ludzkiej Balzaka czy Nie-Boskiej komedii Krasiƒ-

skiego. Jak wiadomo, autorzy tych dzie∏, niezale˝nie od okolicznoÊci

i czasu ich powstania, za ka˝dym razem stawali przed przerastajàcym

artystyczny przekaz zadaniem opisania i przedstawienia kondycji

ludzkiej, uwzgl´dniajàcym szerokie spektrum zale˝noÊci, w jakie zda-

je si´ byç uwik∏ana natura cz∏owieka. Mam na myÊli sfer´ transcen-

dentalno-duchowà, oglàdanà z perspektywy eschatologicznej, sfer´

egzystencjalnà uj´tà w ramy najpowa˝niej rozumianego realizmu albo

problematyk´ zwiàzanà z miejscem cz∏owieka w historii i w apokalip-

tycznie rozpoznawanych momentach prze∏omu dziejów. Wenders

w Niebie nad Berlinem ∏àczy poniekàd wszystkie te trzy p∏aszczyzny –

p∏aszczyzn´ symbolicznej eschatologii, permanentnego realizmu i po-

nadhistorycznej refleksji uwik∏ania w dziejowoÊç. ÂwiadomoÊç nie-

przedstawialnoÊci tych tematów i swoistej niewystarczalnoÊci arty-

stycznych narz´dzi, by je w∏aÊciwie uchwyciç, mo˝e budziç w twórcy

z jednej strony poczucie uczestniczenia w rzeczywistym theatrum
mundi, w którym cz∏owiek, niczym aktor na scenie, nie jest w stanie

przeniknàç ca∏oÊci widowiska, drugiej zaÊ ÊwiadomoÊç ta – wynikajà-

ca niejako z poczucia ma∏oÊci wzgl´dem tych „wielkich problemów-

-narracji” – ustala perspektyw´ komedii jako jedynà, która pozwala

uwzgl´dniç taki stan rzeczy i stworzyç poniekàd (po)korny, choç

i (prze)korny dystans wzgl´dem podejmowanych w dziele zagadnieƒ.

Zapewne podobnie myÊli Wenders, kiedy Niebo nad Berlinem nazywa

komedià, „Êwi´cie powa˝nà komedià”.

Komicznà ram´ dla filmu buduje równie˝ swoista przedakcja,

przedstawiona we wspomnianym szkicu (zapewne w celu wyjaÊnienia

wyboru angelologicznego tworzywa fabu∏y) jako potencjalny wariant

historii anio∏ów zamieszkujàcych niebo nad Berlinem. Ju˝ sama suge-

nie-boska, choç

eschatologiczna

komedia
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stia „potencjalnoÊci wariantu”, b´dàc byç mo˝e zarazem fa∏szywym

tropem Êwiadomie wprowadzonym przez twórc´ do gry skojarzeƒ 

odbiorczych, przyczynia si´ do powstania prawdziwie komediowego

dystansu wobec przedstawionej w filmie opowieÊci. Ta „literacka

uwertura” odejmuje w pewnym sensie postaciom anio∏ów nieco nie-

pokojàcej i tajemniczej aury, jakkolwiek zarazem pog∏´bia filmowe

przes∏anie.

Oto w niebie rozgrywa si´ drugi bunt anio∏ów, którzy nie mo-

gà pojàç i przyjàç, i˝ Bóg nie interweniuje bezpoÊrednio w ludzkie pro-

blemy i cierpienie. Bóg, za kar´ zsy∏a zbuntowanych w przestrzeƒ nie-

ba usytuowanà nad Berlinem[8]. Odtàd anio∏owie b´dà przyglàdaç si´

poczynaniom ludzkim, wnikaç – niczym sam Bóg – w tajemnice ich

myÊli i serc, nie b´dà jednak mogli bezpoÊrednio wp∏ywaç na ich losy.

Sà zawieszeni nad Berlinem, poddani próbie bezczynnoÊci i biernej

obserwacji. Z jednej strony zostajà pozbawieni mo˝liwoÊci bezpoÊred-

niego kontaktu z Bogiem, z drugiej zaÊ nie majà równie˝ bezpoÊred-

niego kontaktu z ludêmi. Na∏o˝ywszy kar´, Bóg pozostawia im jednak

wolnoÊç wyboru – mogà zrezygnowaç z trwania w stanie zawieszenia

i wybraç ludzki los, stracà jednak wówczas nieÊmiertelnoÊç i anielskie

atrybuty.

Takà ram´ mniej wi´cej wprowadza logika przedakcji. Wynika-

jà z niej dalsze konsekwencje. Anio∏y z filmu Wendersa, przebywajàc

jako byty duchowe poza czasem i przestrzenià, funkcjonujà równie˝

w niedookreÊlonym, niejasnym i migotliwym kontekÊcie filozoficzno-

-kulturowym.

Nie mo˝emy zatem ich jednoznacznie opisaç jako anio∏ów upa-

d∏ych, gdy˝ z tradycyjnie pojmowanà „klasà demonów”nic ich w∏aÊci-

wie nie ∏àczy. O demonach wspomina jedynie raz Damiel, przywo∏u-

jàc obraz si∏y sprawczej „demonicznego tchnienia”. To filmowe uj´cie

jest zapewne celowym nawiàzaniem do specyficznego klimatu malar-

stwa Hieronima Boscha, a jego funkcja polega na estetyzujàcym – wi-

zualnym i komicznym zarazem – dope∏nieniu tematu rozmowy Da-

miela i Cassiela o potrzebie czynnego dzia∏ania, którym dysponujà

obserwowani ludzie oraz – niepoddane „karze zawieszenia nad Berli-

nem” – anio∏y (i demony).

Anio∏ów z filmu Wendersa nie mo˝emy równie˝ zaliczyç do

grona bytów duchowych przynale˝nych do zast´pów niebieskich czy

chóru anio∏ów stró˝ów. Co prawda, przyglàdajà si´ oni ludzkim lo-

som, Êledzà ich dzia∏ania i towarzyszà wszelkim poczynaniom, nie ma-

jà wszak˝e tej mocy sprawczej, którà wed∏ug angelologicznych trakta-

tów posiadajà zast´py anielskie[9].

ObecnoÊç anio∏ów jest wyczuwana w filmie przez niektórych

ludzi, zw∏aszcza przez dzieci, ich dotyk mo˝e wp∏ywaç na pozytywne

ukierunkowanie ludzkich myÊli, pomagajà oni tak˝e przekraczaç lu-
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dziom próg Êmierci. Najistotniejsze jest jednak to, ˝e anio∏y Wendersa

w odró˝nieniu od innych czystych substancji subtelnych, najwnikli-

wiej opisanych w kr´gu europejskiej tradycji angelologicznej przez

Pseudo-Dionizego Areopagit´[10] i Tomasza z Akwinu, znajà – jak

sam Bóg – ludzkie myÊli. Obserwujà nie tylko ich zewn´trzne przeja-

wy, co wed∏ug angelologicznych traktatów czynià anio∏owie, ale po

prostu s∏yszà wewn´trzny g∏os ludzki, monolog duszy[11]. Zapewne

wed∏ug koncepcji twórców filmu, Wendersa i scenarzysty Petera

Handkego, jest to jeden z elementów decydujàcych o wyjàtkowym sta-

tusie kary, na∏o˝onej na nie za podniesiony bunt. Otó˝ pomimo danej

im boskiej w∏adzy czytania w myÊlach, anio∏owie kochajàcy ludzi i po-

dziwiajàcy ich jako „koron´ stworzenia” nie mogà wp∏ywaç na ludzkie

losy – ograniczaliby bowiem tym samym ich wolnà wol´.

Ciekawy dialog z angelologicznà tradycjà stanowi równie˝ roz-

wini´cie koncepcji dotyczàcej natury anio∏ów. I tutaj dzia∏ania Wen-

dersa przypominajà iÊcie komediowà potyczk´ z potencjalnym zbio-

rem anielskich atrybutów. Sà one jednak wyrazem konsekwentnych

nawiàzaƒ do tradycji i z pewnoÊcià nie pozostajà jedynie prostym u˝y-

ciem przypadkowych elementów wywodzàcych si´ z estetyczno-filo-

zoficznego kanonu. Zgodnie z tradycyjnymi uj´ciami, anio∏y poznajà

Êwiat intelektualnie, nie za pomocà zmys∏ów. W jednym z omówieƒ

czytamy:

To, co ludzie poznajà zmys∏owo, anio∏owie ogarniajà bezpoÊrednio i umy-

s∏em: nie posiadajàc zmys∏ów, substancje anielskie nie mogà poznawaç

przy ich pomocy. W∏adza poznawcza anio∏ów nie jest zatem zasadniczo

ró˝na od w∏adzy poznawczej rozumu, jest natomiast nieporównywalnie

doskonalsza[12].

Podobnie jest w filmie Wendersa. Anio∏owie nie rozpoznajà kolorów,

widzà Êwiat w czarni i bieli, nie doÊwiadczajà smaków i zapachów, po-

znajà niejako esencjonalny kontur rzeczywistoÊci, zamiast jej istotowej

pe∏ni, symbolizowanej tutaj przez typowo ludzkà umiej´tnoÊç jedno-

czesnego doÊwiadczania doznaƒ duchowych i zmys∏owych. DoÊç

przewrotnie przedstawiona w filmie (nie)doskona∏oÊç anielskiej natu-

ry ma byç dla widza czytelnà sugestià dowartoÊciowania i konieczno-

Êci uznania zalet natury ludzkiej. Damiel i Cassiel skrycie te zalety

kontemplujà i wyra˝ajà prawdziwy zachwyt nad cz∏owiekiem. Po-

twierdzajà to mi´dzy innymi nast´pujàce fragmenty ich rozmów:
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To wspania∏e ˝yç duchem, Êwiadkowaç dla wiecznoÊci, rejestrowaç to, co

duchowe w ludzkich umys∏ach. Ale czasem mam ju˝ doÊç tej mojej du-

chowej egzystencji i ciàg∏ego unoszenia si´ nad ziemià. Chcia∏bym poczuç

swój ci´˝ar, skoƒczyç nieskoƒczonoÊç, zwiàzaç si´ z ziemià. Chcia∏bym

przy ka˝dym kroku, przy ka˝dym powiewie wiatru, móc powiedzieç:

teraz, teraz i teraz. A nie na zawsze i na wiecznoÊç. [...] Zawsze we wszyst-

kim uczestniczyliÊmy jedynie na pozór. Pozorne zapasy, pozorne zwich-

ni´cie biodra, pozorne ∏owienie ryb. Siedzenie przy stolikach, picie i jedze-

nie, wszystko na pozór. Pieczone barany i wino w namiotach na pustyni.

Pozorne [...].

G∏´boka wra˝liwoÊç i przenikliwoÊç spojrzenia pomaga anio∏om

w uchwyceniu istoty obserwowanych zdarzeƒ. Film proponuje cieka-

we rozwini´cie tej koncepcji. Otó˝ wed∏ug sugestii Wendersa ludzie

w wielu wypadkach przypominajà w∏aÊnie pod tym wzgl´dem anio∏y

– sà równie wra˝liwi i przenikliwi. W bytach duchowych wyzwala to

poczucie wi´zi i g∏´bokiego pokrewieƒstwa z nimi. Ta koncepcja jest

nie tyle sentymentalnym, patetycznym gestem uwznioÊlenia ludzkie-

go statusu ontologicznego, ile raczej „Êwi´cie powa˝nym”, choç i ko-

micznym „zmru˝eniem oka” – jakby próbà uÊwiadomienia faktu, ˝e

równie˝ cz∏owiek – niezale˝nie od etapu swego ˝ycia lub uprawianej

profesji (w filmie widzimy taksówkarza, artystk´ cyrkowà, aktora, sta-

tystów, muzyka, badacza historii) – jest zdolny dostrzegaç ca∏à z∏o˝o-

noÊç i g∏´bi´ zjawisk, ów ukryty, transcendentalny wymiar otaczajàcej

rzeczywistoÊci. Takà umiej´tnoÊcià, w przekonaniu twórców filmu,

obdarzeni sà przede wszystkim artyÊci. Tak wi´c im w∏aÊnie – jako 

„by∏ym anio∏om” – dedykowany jest film…

Jak pisa∏ Gadamer: „[...] rzeczywiste poj´cie, rzeczywiste do-

Êwiadczenie dzie∏a sztuki istnieje tylko dla tego, kto «wspó∏gra», tzn.

kto wnosi swój udzia∏, wynik w∏asnej aktywnoÊci. [...] Ka˝de dzie∏o

pozostawia ka˝demu, kto zaczyna z nim obcowaç, pewnà przestrzeƒ

gry, którà on sam musi wype∏niç”[13]. Zagadnienia sztuki i artyzmu

nieustannie przeplatajà si´ w filmie Wendersa z motywem gry – za-

równo w planie formalnym jako przestrzeƒ gry z odbiorcà dzie∏a, jak

i w planie tematycznym. Gra jako akt wykonawczy, jako wyst´p na sce-

nie, na arenie cyrkowej, na planie filmowym, gra jako przejaw Êwiado-

mego dzia∏ania wynikajàcego z faktu rozszyfrowania jej regu∏, wresz-

cie gra jako rozrywka i zabawa. W pewnym sensie wszystkie postaci

w tym filmie nieustannie zaj´te sà poszukiwaniem klucza do interesu-

jàcej ich gry i w wi´kszoÊci przypadków stawka gry jest naprawd´ wy-

soka.

Warto rozwinàç ten artystyczny trop, na który naprowadzajà

nas sugestie twórców filmu. Zostajà w nim stematyzowane i zwizuali-

zowane nawiàzania do gry w przestrzeni ludzkich dzia∏aƒ, w której ist-

gra sfer… 

wizualnych
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[14] W. Benjamin, Anio∏ historii. Eseje, szkice, frag-

menty, wybór i oprac. H. Or∏owski, Poznaƒ 1996, s. 415

(„Poznaƒska Biblioteka Niemiecka”, t. 2).

[15] Zob. A. Gwóêdê, Technologie widzenia…, s. 167;

R. Rauh, Wim Wenders und seine Filme, München

1990; P. Buchka, Augen kann man nicht kaufen. Wim

Wenders und seine Filme, München – Wien 1983.

nieje sztuka, a wraz z nià pi´kno – tak wnikliwie rozpoznawane przez

anio∏ów. Oto Peter Falk grajàcy siebie samego, gwiazda kina popular-

nego i by∏y anio∏ w jednej osobie przybywa do Berlina, by jako porucz-

nik Colombo wziàç udzia∏ w kr´ceniu zdj´ç do filmu szpiegowskiego

z okresu II wojny Êwiatowej. Nast´puje interesujàce przenikanie si´

Êwiatów i pi´trzenie planów gry. Bardzo istotny jest tak˝e wàtek kon-

certu charyzmatycznego Nicka Cave’a z zespo∏em The Bad Seeds. Po-

znajemy przestrzeƒ gry areny cyrkowej z Marion taƒczàcà na trapezie.

Poza odniesieniami bezpoÊrednio nawiàzujàcymi do dzia∏aƒ arty-

stycznych – wraz z Damielem i Cassielem – przyglàdamy si´ temu, co

rozgrywa si´ na scenie teatru Êwiata, w codziennoÊci ludzkich losów.

Uwagi twórców filmu nie uchodzi równie˝ tak zwana scena historii

dziejów. W budowaniu symbolicznego statusu tego planu i podkreÊla-

niu jego niezwyk∏ej wagi widaç bezpoÊrednie inspiracje p∏ynàce

z pism Waltera Benjamina. JesteÊmy tu konfrontowani z istotnymi ak-

tami historii, przedstawiane sà one w obrazach filmowych i w opowie-

Êciach historyka / rapsoda Homera, marzàcego o stworzeniu epopei

o pokoju tudzie˝ o uchwyceniu istoty dziejowoÊci i sensu przemijania.

Plan historyczny odnajdziemy jednoczeÊnie w opowieÊciach anio∏ów

na temat przemian, jakie zachodzi∏y w przestrzeni ówczesnego, po-

dzielonego murem Berlina, od czasów prehistorycznych do wspó∏-

czesnoÊci. Tworzàc kolejne uj´cia Wenders niejako powtarza myÊl

Benjamina:

Prawdziwy obraz przesz∏oÊci umyka obok. Przesz∏oÊç mo˝na uchwyciç

tylko jako obraz, który w chwili swej rozpoznawalnoÊci w∏aÊnie rozb∏yska

na wieczne po˝egnanie[14].

Gra jest czynnikiem permanentnym, organizujàcym nie tylko fabu-

larnà, ale i formalnà stron´ filmu. W takim podejÊciu do artystyczne-

go tworzywa rozpoznajemy dzia∏ania Êwiadome, które pod pretek-

stem przedstawienia jedynie pozornie naiwnego i sentymentalnego

anielskiego tematu sà przede wszystkim nastawione na prowadzenie

gry z widzem. Rezultaty tej gry sà nader interesujàce.

Rozpoznany w stanie badaƒ plan gier wizualnych w Niebie nad
Berlinem odgrywa tu zdecydowanie pierwszoplanowà rol´[15]. Wspo-

minany wczeÊniej zabieg czarno-bia∏ej prezentacji Êwiata widzianego

oczami anio∏ów jest wi´c nie tylko wdzi´cznym i poetyckim zabiegiem

przedstawienia nadnaturalnej rzeczywistoÊci, lecz tak˝e sposobem

wprowadzenia odbiorcy w przestrzeƒ, znajdujàcà si´ poza sferà ludz-

kiej percepcji. ¸atwo ulegamy sugestii, i˝ widzimy zapis rzeczywisto-

Êci, zachodzàcy na siatkówce anielskiego oka, gdy tymczasem jest to

ewidentna gra prowadzona z odbiorcà i jego przyzwyczajeniami.

Wprowadzenie anielskiej perspektywy w filmie prowokuje re˝ysera do
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swoistej rozgrywki z tworzywem filmowym i jego mo˝liwoÊciami wy-

razu tego, co nieprzedstawialne. Koncept ten nie jest oczywiÊcie nowy,

wpisuje si´ w szeroki kràg tradycji europejskiej sztuki i zwiàzany jest

z estetykà wznios∏oÊci, a zw∏aszcza z jej rozpoznanà dwudziestowiecz-

nà nostalgicznà odmianà, która reprezentowanà przez malarstwo 

abstrakcjonistów czy nostalgiczne uobecnienia nieprzedstawianego

w obrazach Giorgia de Chirico, Pieta Mondriana albo Wasylija Kan-

dynskiego. W Niebie nad Berlinem Wenders realizuje niejako filmowy

wariant tej estetyki.

Równie znaczàcych zabiegów wizualnych jest w tym filmie zde-

cydowanie wi´cej: panoramiczne uj´cia, prezentacja miejskiej prze-

strzeni z lotu ptaka, dynamiczna zmiana obrazów, ruchome kadry,

skupienie na szczegó∏ach zw∏aszcza w scenach w bibliotece, motyw

poruszajàcych si´ skrzyde∏ zape∏niajàcych ca∏y kadr jako gra z anielski-

mi atrybutami lub znaczàce przejÊcia od czarno-bia∏ych uj´ç do kolo-

rowych, podkreÊlajàce zmian´ perspektywy z anielskiej na ludzkà

i wiele innych tego typu efektów. Sposób prezentacji elementów fikcji

filmowej jest podporzàdkowany regu∏om gry prowadzonej z jej 

tworzywem, która ma mi´dzy innymi na celu wprowadzanie efektu

deziluzji i sztucznoÊci, a tym samym równie˝ wspomnianego kome-

diowego dystansu. Paradoks polega na tym, ˝e przy pomocy takich 

zabiegów, a wi´c Êwiadomie wprowadzanych chwytów fabularno-wi-

zualnych, Wenders opowiada swà „Êwi´cie powa˝nà komedi´”, kon-

sekwentnie realizujàc za∏o˝enia wst´pne tego filmowego traktatu

o wiecznoÊci i przemijaniu.

Tytu∏ ballady Nicka Cave’a From Her to Eternity (Od niej do
wiecznoÊci), b´dàcy przewrotnym i wymownym nawiàzaniem do ze-

kranizowanej powieÊci Jamesa Jonesa From Here to Eternity (Stàd do
wiecznoÊci), mo˝na uznaç za manifestacyjne motto filmu Wendersa,

który problematyk´ trwania i wiecznoÊci czyni istotnym kontrapunk-

tem do przedstawianej na pierwszym planie historii. Ten pierwszy

plan, stanowiàcy w filmowej dierezie wspomniany ju˝ specyficzny me-

lan˝ fabu∏y i efektownego spowolnienia obrazu, nie musi byç nadrz´d-

nym przedmiotem refleksji i analizy. Równie silnie zajmujàcy jest plan

drugi – muzyczno-s∏owny kontrapunkt do rozgrywajàcych si´ wyda-

rzeƒ, odpowiedzialny za efekty spowolnienia, obcoÊci i oderwania,

które budujà specyficzny dla tego filmu nastrój, inkrustowany po cz´-

Êci bàdê to patosem, bàdê to nutà melancholii. Jakà funkcj´ pe∏ni mu-

zyczny kontrapunkt w Niebie nad Berlinem i na ile mo˝na mu przypi-

sywaç znaczenie zsemantyzowanego, choç niezwerbalizowanego prze-

kazu? Czy pozwala wniknàç w g∏´bokà warstw´ jego treÊci, umo˝liwia-

jàc rozszyfrowanie przes∏ania?

Misterna konstrukcja tego filmu jest zorganizowana niejako na

prawach logiki muzycznej – z przewodnimi tematami, obrazami, uj´-

ciami, z refrenicznymi zwrotami w ramach poetyckiego komentarza

zdarzeƒ czy wreszcie z melicznym potraktowaniem s∏owa jako podsta-

muzyka 

i t´sknota 

za sferycznà 

harmonià
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[16] A. Helman, Na Êcie˝ce dêwi´kowej. O muzyce 

w filmie, Kraków 1968, s. 160–161.

wowego sk∏adnika „mowy wiàzanej”, wyra˝ajàcej g∏´bsze i bardziej

zintensyfikowane treÊci ni˝ zwyk∏y j´zyk. Konstrukcja ta spe∏nia pod

wieloma wzgl´dami wszelkie za∏o˝enia autentycznej „kompozycji

muzycznej”. Co jednak wa˝ne, nie tylko struktur´ formalnà tego filmu

mo˝na analizowaç wed∏ug kryteriów muzycznych. Ca∏e dzie∏o wprost

przepojone jest muzycznoÊcià. To muzyka organizuje jego uk∏ad cza-

sowo-przestrzenny, a obecne w nim specyficznie muzyczne poczucie

czasu odnajduje swe prze∏o˝enie na sposób konstrukcji poszczegól-

nych uj´ç i sekwencji filmowych. Spostrze˝enie Alicji Helman doty-

czàce znaczenia warstwy muzycznej we wspó∏czesnym kinie znajduje

tutaj dok∏adne potwierdzenie:

We wspó∏czesnym filmie cz´Êciej ni˝ muzyka jako taka potrzebna jest sy-

tuacja muzyczna tworzàca pewnà ca∏oÊç w przebiegu akcji. Jest ona wtedy

albo dla tego przebiegu niezb´dna, albo go interpretuje na jakiejÊ wy˝szej

p∏aszczyênie, dla której to, co mo˝na zobaczyç lub us∏yszeç w dialogu,

okazuje si´ niewystarczajàce[16].

Kompozycja dêwi´kowa stanowi w Niebie nad Berlinem nie tylko ilu-

stracyjnà osnow´ dla prezentowanych zdarzeƒ, lecz tak˝e równorz´d-

nà wobec nich p∏aszczyzn´, przepojonà znaczeniami niejako niezale˝-

nymi, symultanicznymi i dope∏niajàcymi si´, tak jak kontrapunkt do-

pe∏nia warstw´ s∏owno-wizualnà. JeÊli dodamy do tego jeszcze równie

atrakcyjny temat ca∏oÊci dzie∏a, potraktowany z komediowym dystan-

sem i ze Êwiadomym rozpoznaniem wagi poruszanych tu spraw, to

szybko si´ oka˝e, i˝ film Wendersa jest niezwykle pojemnym przeka-

zem artystycznym, do którego mo˝na zastosowaç równie˝ strategie

analityczno-interpretacyjne, z pozoru drugoplanowe, a zwiàzane 

ÊciÊle z t∏em muzycznym.

Mo˝na by zatem – nie zapominajàc, i˝ chodziç mo˝e tylko 

o dalekà analogi´ – zaryzykowaç porównanie tego filmu z renesanso-

wym motetem – wielog∏osowym i wieloj´zycznym zarazem, podpo-

rzàdkowanym jednak nadrz´dnym zasadom polifonii opartej na 

przenikaniu si´ cantus firmus i kontrapunktu. Film Wendersa wyka-

zuje wiele podobieƒstw do tak pomyÊlanych muzycznych konstrukcji.

Co wi´cej, tak˝e z uwagi na dobór kontekstu tematycznego i zwiàza-

nej z nim motywiki anielskiej wiele ∏àczy go na pewno ze sztukà 

renesansowà.

Pespektywa muzyczna narzuca równie˝ inny, znaczàcy dla tej

analogii kràg skojarzeƒ, zwiàzany z niezwykle ̋ ywotnym w okresie re-

nesansu oraz wskrzeszonym poniekàd na potrzeby filmu toposem

muzycznej harmonii sfer, który pe∏ni – jak sàdz´ – bardzo istotnà

funkcj´ w tym filmie. Bo te˝ zgodnie z tradycyjnym uj´ciem tego to-

posu mo˝emy wskazaç na trzy odmiany muzycznej harmonii: musica
mundana – nies∏yszalna dla ludzkiego ucha harmonia wyra˝ajàca ∏ad

wszechÊwiata, musica humana – odzwierciedlajàca duchowà harmo-
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[17] Zob. J.J. James, Muzyka sfer. O muzyce nauce 

i naturalnym porzàdku wszechÊwiata, prze∏. M. Godyƒ,

Kraków 1996.

ni´ natury ludzkiej i musica instrumentalis – wykonywana i tworzona

przez ludzi[17]. Jakie zastosowanie znajdowa∏aby ta koncepcja w od-

niesieniu do filmu Wendersa? Poprowadêmy dalej t´ gr´ analogii i in-

terpretacyjnych skojarzeƒ.

Wariant instrumentalny harmonii muzycznej (musica instru-
mentalis) reprezentowa∏yby w nim wszelkie uj´cia i sceny, w których

muzyka pojawia si´ bezpoÊrednio, w kontekÊcie wynikajàcym z prze-

biegu akcji. By∏yby to popularne piosenki p∏ynàce z radia, francuskie

chansons Êpiewane przy ognisku przez Marion i pozosta∏ych cz∏onków

trupy cyrkowej, a przede wszystkim – koncert Nicka Cave’a i zespo∏u

The Bad Seeds. Ciekawy zabieg formalny, zastosowany przez Wender-

sa i twórc´ muzyki Jürgena Kniepera, polega na tym, ˝e fragmenty

muzyczne funkcjonujà równie˝ poza przestrzenià fikcji filmowej, za-

chowujàc wzgl´dem niej swoistà autonomi´ i niosà tym samym jak

gdyby podwojony przekaz zarówno w realnej, jak i w filmowej prze-

strzeni.

Koncert zespo∏u The Bad Seeds i Nicka Cave’a jest niezwykle

znaczàcym ogniwem kszta∏tujàcym przes∏anie filmowe. Jest on wa˝ny

nie tylko z tego wzgl´du na to, ˝e w∏aÊnie Marion s∏ucha muzyki Ca-

ve’a, odnajdujàc w niej g∏´bokie ukojenie, lecz tak˝e dlatego, ˝e w fina-

le filmu na koncercie tej grupy Damiel – w symbolicznej przestrzeni

dêwi´ków – odnajduje Marion. Ballady Nicka Cave’a wyra˝ajà przede

wszystkim owà specyficznà, ziemskà aur´ harmonii muzycznej, nace-

chowane sà bardzo przejmujàcà atmosferà nostalgii, t´sknoty, a nawet

smutku, a plan dêwi´kowy zosta∏ wzmocniony dodatkowo niezwykle

wymownà treÊcià. Szczególnie dwie ballady pe∏nià istotnà funkcj´; sà

to: wspomniana ju˝ ballada From Her to Eternity i ballada The Carny
(Kuglarz). Pierwsza z nich jest opowieÊcià o t´sknocie za mi∏oÊcià, któ-

ra nigdy nie znajduje spe∏nienia, pozostawiajàc jednoczeÊnie poczucie

egzystencjalnego osamotnienia w perspektywie wiecznoÊci. „Od niej

do wiecznoÊci” – od ludzkiego krzyku i bólu, poczucia trwogi, rozpa-

czy niespe∏nienia do t´sknoty za wiecznoÊcià. Owa „wiecznoÊç” w tym

kontekÊcie mo˝e byç odczytywana jako wyrazisty symbol „innego

Êwiata”, niedoÊcignionej harmonii, zakrojonej na miar´ Królestwa

Niebios czy – w∏aÊnie – harmonii sfer. Refren ballady nale˝y odczyty-

waç przede wszystkim jako swoisty manifest t´sknoty za autentycznà

mi∏oÊcià. Tylko ona jest w stanie przenieÊç ludzkà egzystencj´ w inny

wymiar.

Druga ballada wzmacnia przes∏anie koncertu. Jest sugestyw-

nym obrazem ˝ycia jako w´drówki, jako wyst´pu cyrkowego klauna,

˝ycia, któremu sens nadajà nawet najmniejsze gesty przywiàzania. Ku-

glarz odchodzi, rezygnuje z dalszej w´drówki wtedy, gdy Êmierç zabie-

ra mu konia, który ciàgnà∏ jego cyrkowy wóz. Sfera instrumentalis,
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[18] Zob. ibidem, s. 37 i 119.

muzyka tworzona przez cz∏owieka – reprezentowana w filmie przez

koncert The Bad Seeds – jest przejmujàcym wyrazem l´ku przed tra-

gicznà pustkà egzystencji, pozbawionej mistycznej wi´zi z innymi

ludêmi i/lub tym, co prawdziwie duchowe.

Równie znaczàce w tym kontekÊcie wydaje si´ nawiàzanie do

drugiej odmiany muzycznej harmonii, a wi´c do musica humana, któ-

ra wed∏ug za∏o˝eƒ topicznych mia∏aby byç wyrazem pi´kna ludzkiej

natury, harmonijnej relacji mi´dzy duszà a cia∏em[18]. W∏aÊciwà wag´

tej muzyki pojmujà wy∏àcznie anio∏y. Dla nich jest ona niejako odbi-

ciem ∏adu panujàcego we wszechÊwiecie, przek∏adajàcego si´ na ide´

mikro- i makrokosmosu.

W jaki sposób Wenders buduje nawiàzania do tej sfery? Mo˝na

wskazaç co najmniej dwie metody. Pierwsza z nich to swego rodzaju

poetycko-meliczna zasada prezentacji ludzkich przemyÊleƒ s∏yszal-

nych przez anio∏y. Wskazaç mo˝na na wiele jej konkretyzacji, które –

w skrócie rzecz ujmujàc – opierajà si´ na za∏o˝eniu, i˝ pi´kno ludzkiej

duszy najpe∏niej oddaje pokrewna muzyce poezja. To dlatego myÊli,

wielu spotykanych przez anio∏ów ludzi przybierajà form´ wierszowa-

na i sà najcz´Êciej prezentowane z muzycznym podk∏adem instrumen-

talnym. Z perspektywy anielskiej nawet myÊli ma∏ych dzieci sà naj-

prawdziwszà poezjà.

Wenders stosuje w tym przypadku bardzo ciekawy chwyt

s∏owno-wizualny, przedstawia dziecko w towarzystwie rodzica, który

u˝ycza mu brzmienia swego g∏osu. Poetyckie wersy, wypowiadane

przez osob´ doros∏à, p∏ynàce w tle obrazów z centralnie ukazanà 

postacià dziecka, prezentujà myÊli tego˝ dziecka, nadajàc im od-

powiednià donios∏oÊç i wag´. Oto reprezentatywne fragmenty dzie-

ci´cych myÊli:

Pocieszenie, jakie przynosi uniesienie g∏owy ku otwartej przestrzeni,

Ku oÊwietlonym przez s∏oƒce kolorom po∏yskujàcym w oczach 

wszystkich ludzi. [...]

Wreszcie szalona, ju˝ nigdy sama,

Wreszcie szalona, wreszcie odkupiona.

Wreszcie szaleƒstwo, wreszcie pokój

Wreszcie wewn´trzne Êwiat∏o.

Równie poetycko brzmià refleksje Marion. G∏´bokà wymow´ majà

filozoficzno-egzystencjalne monologi wewn´trzne statystów filmo-

wych. PrzemyÊlenia historyka Homera uk∏adajà si´ z epopeicznym

rozmachem w form´ rapsodycznej pieÊni. Starzec powiada sam o so-

bie:„Z anio∏a poezji sta∏ si´ szlifierzem pozytywek, ignorowanym i wy-

Êmiewanym. Poza Êwiatem, na skraju ziemi niczyjej”. T´ poetyckà har-

moni´ ludzkich myÊli s∏yszà anio∏owie i otwarcie zachwycajà si´ jej

pi´knem, dyskretnie zapisujàc w swych notesach wybrane fragmenty

lub z nimi zwiàzane sytuacje poetyckie. Szczególnie wymowna pod
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[19] Zob. Z. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Kraków

1964, s. 236–243.

[20] Trop „muzycznej arabeski” zapo˝yczam od

Debussy’ego, który pisa∏ o niej jako specyficznej me-

todzie ornamentacji stosowanej mi´dzy innymi przez

Palestrin´ i J.S. Bacha: „W muzyce Bacha nie charak-

ter melodii nas wzrusza, lecz jej linie, cz´Êciej nawet

równoleg∏y ruch kilku linii, których przypadkowe czy

umyÊlne spotkanie wywo∏uje emocj´. Przy tej koncep-

cji ornamentalnej muzyka nabiera pewnoÊci mecha-

nizmu, który bezb∏´dnie dzia∏a na publicznoÊç i wy-

wo∏uje obrazy” [K.L.]. C. Debussy, Monsieur Croche,

prze∏. A. Por´bowiczowa, pos∏owie S. Jarociƒski,

Kraków 1961, s. 38.

[21] Za Zofià Lissà mo˝na w tym wypadku równie˝

mówiç o realizacji za∏o˝eƒ zwiàzanych z wielowar-

stwowoÊcià i wielofunkcyjnoÊcià muzyki w filmie.

Zob. Z. Lissa, op. cit., s. 259–268.

tym wzgl´dem jest scena w bibliotece, w której myÊli przebywajàcych

tam osób, czytajàcych ró˝noj´zyczne dzie∏a, uk∏adajà si´ przepi´knà

symfoni´ czy raczej – pozostajàc przy renesansowym kr´gu skojarzeƒ

– w wielog∏osowy i wieloj´zyczny motet.

Druga metoda nak∏adania na p∏aszczyzn´ s∏owno-wizualnà

dodatkowych, znaczàcych sensów zwiàzanych z muzykà, polega∏aby

na wprowadzeniu muzycznych tematów charakteryzujàcych konkret-

ne sytuacje; muzyka towarzyszy poszczególnym uj´ciom, scenom i se-

kwencjom. Motywy i tematy muzyczne sà dêwi´kowym ekwiwalen-

tem danej osoby lub sytuacji. Funkcjà takiego zabiegu jest najcz´Êciej

uwydatnienie duchowych aspektów ludzkiej natury, przykuwajàcych

uwag´ anio∏ów. Muzyka nie tylko je dookreÊla, lecz tak˝e nadaje spe-

cyficzny ton sposobowi ich percepcji; jest swoistym znakiem, symbo-

lem tego, co nieujawnione w warstwie s∏ownej i wizualnej[19]. I tak na

przyk∏ad motywem charakteryzujàcym Homera jest „s∏odki” skrzyp-

cowy temat, rozwijajàcy si´ na kszta∏t muzycznej arabeski[20]. Pod-

kreÊla on symbolicznie harmoni´ i duchowe pi´kno tej postaci,

uchwycone niejako z perspektywy wiecznoÊci. MyÊlom Marion, t´sk-

niàcej za mi∏oÊcià i mistycznym doÊwiadczeniem „powagi istnienia”,

nieprzypadkowo wtórujà ballady Nicka Cave’a. Nast´puje tu ciekawa

multiplikacja planów musica humana i instrumentalis[21].

Klasyfikacja ta nie wyczerpuje oczywiÊcie ca∏ej ró˝norodnoÊci

muzycznej filmu Wendersa.

Muzyka pog∏´bia tu wymow´ wielu uj´ç. Zw∏aszcza tych, w któ-

rych ukazane sà sceny prezentujàce panoramiczne obrazy Berlina.

Bardzo ciekawa jest te˝ muzyczno-wizualna etiuda, swoista „figura

anio∏a”, wyra˝ona za pomocà Êrodków filmowych. W tle czarno-bia∏e-

go obrazu s∏yszymy kwartet smyczkowy z wiolonczelà na pierwszym

planie. Jest to jak gdyby muzyczne preludium na temat anielskiej 

natury. Obraz uchwycony przez oko kamery skacze, szybko si´ zmie-

nia, przemieszcza w rytm muzyki, a˝ wreszcie ulega zamazaniu 

(nieostroÊç). Kamera zachowuje si´ tak, jakby chcia∏a uchwyciç 

sposób percepcji Êwiata w∏aÊciwej dla anio∏ów. Przenikanie si´ pla-

nów – dêwi´kowego i wizualnego – prowadzone jest niezwykle kon-

sekwentnie.

W jednej ze scen powraca motyw na wiolonczel´ grany w tle ka-

dru z poruszajàcym si´ na pierwszym planie skrzyd∏em anio∏a. Nast´-

puje nag∏y przeskok w inny czas; widzimy zburzone miasto, s∏yszymy
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alarm bombowy, w podniebnej przestrzeni ukazuje si´ nam samolot

wojskowy wÊród chmur i ognia. Po chwili kadr ze skrzyd∏em anielskim

i znów przeskok w innà czasoprzestrzeƒ – oto Marion çwiczy na tra-

pezie, w tle muzyka cyrkowa z charakterystycznym motywem granym

przez dwa saksofony pe∏nym specyficznej, groteskowo-cyrkowej po-

wagi, znu˝enia, niepokoju i tajemniczoÊci.

Powróçmy jednak do muzycznego planu sceny w bibliotece.

Z wielu wzgl´dów jest ona najbardziej znaczàca. To w niej nast´puje

niezaprzeczalne nawiàzanie do toposu harmonii sfer (musica munda-
na). Oto bowiem wielog∏osowy i wieloj´zyczny motet (musica huma-
na) z wybijajàcymi si´ co pewien czas znaczàcymi motywami – z nie-

zwykle donios∏ym hebrajskim wezwaniem do Boga, przej´tym zapew-

ne od ˝ydów, z obrazem tytu∏owej strony starego traktatu o koƒcu

Êwiata, z fragmentem starej partytury – ukazuje pe∏nà harmonii sfer´

ludzkich myÊli, która stopniowo przechodzi w muzyk´ bez s∏ów (glo-
solali´), nasuwajàcà skojarzenia z anielskimi chórami, z natchnionà

twórczoÊcià Hildegardy z Bingen, z pieÊnià pochwalnà, uosabiajàcà

boskà harmoni´.

Anio∏y zes∏ane w przestrzeƒ nieba nad Berlinem niejako z t´sk-

notà ws∏uchujà si´ w t´ muzyk´, kontemplujà jà czerpiàc z niej si∏y. Sà

one w pewnym sensie oddzielone od uczestniczenia w jej powstawa-

niu – nie tworzà zast´pów anielskich, zosta∏a im jednak dana mo˝li-

woÊç s∏yszenia jej harmonii i pi´kna. Ta muzyczna przestrzeƒ – har-

monia sfer – jest bardzo czytelnym i w∏aÊciwie jedynym, tak wyraênym

znakiem obecnoÊci Boga. W filmie Wendersa jest on Bogiem ukrytym

(Deus absconditus). Jego istnienie sygnalizuje jedynie muzyka, roz-

brzmiewajàca jako musica mundana w wielu miejscach filmu. Rów-

nie˝ poza bibliotekà, jako t∏o wielu uj´ç filmowych. Muzyka ta, nasu-

wajàca jednoznaczne skojarzenia z toposem harmonii wszechÊwiata,

zostaje uchwycona i zarejestrowana za pomocà Êrodków filmowych

przez artyst´, paradoksalnie przyjmujàcego w ten sposób ich anielskà,

specyficznie „nadberliƒskà” perspektyw´ za w∏asnà.

Ów paradoks jest jednak kolejnym zabiegiem, bardzo misternie

wplecionym w tematyczno-formalnà tkank´ filmu. Perspektywa arty-

sty, twórcy filmowego i anio∏a staje si´ tu przecie˝ harmonijnà ca∏o-

Êcià. Potwierdza jà poetycka rama filmu – pisany r´ka anio∏a „traktat

o cz∏owieku”, z charakterystycznym refrenem: „Als das Kind Kind

war… / „Kiedy dziecko by∏o dzieckiem…”, refrenem, g∏oszàcym

chwa∏´ ludzkiego doÊwiadczenia ziemskiej egzystencji.

Formalnie rzecz ujmujàc, refren ten jest kolejnym wa˝nym

kontrapunktem, równoleg∏à opowieÊcià do prezentowanej historii.

OpowieÊç t´ snuje Damiel, który – podobnie jak wielu innych anio∏ów

– przybra∏ ludzkà postaç po to, by niejako „wyrwaç si´ z wiecznoÊci”,

by znaleêç wybawienie od „kary bezczynnoÊci”, a tym samym do-

Êwiadczyç ziemskiej egzystencji niejako okr´˝nà drogà i – byç mo˝e –

powróciç kiedyÊ do mistycznego zjednoczenia z niebiaƒskà harmonià

anielskich zast´pów. Ballada From Her to Eternity Nicka Cave’a jest 
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zatem wielce wymownym drogowskazem, potwierdzajàcym w∏aÊci-

wie obrany kierunek wybawienia przez mi∏oÊç, a regu∏y gry, które za-

k∏adajà taki wybór, sà w jakimÊ sensie „Êwi´cie powa˝nym” i komedio-

wym zarazem przejawem wspania∏omyÊlnoÊci kogoÊ (KogoÊ?), kto

w∏aÊnie taki fina∏ – niosàcy odkupienie „zbuntowanym anio∏om” – 

zaplanowa∏.


