O beznadziejnej probie
pewnego karnawatu

Wielkie zarcie

MACIEJ ROZALSKI

Wielkie Zarcie, film wloskiego rezysera Marco Ferreriego, opowiada historig¢
czterech mezczyzn, ktérzy zajadaja si¢ na Smieré. Pomyst ten, skadinad zupetnie
bezsensowny jako zamierzenie, staje si¢ w realizacji obrzydliwy i obrazajacy
ludzka godnos¢. Wywotuje zto§¢ zmieszang z odruchem wymiotnym. Jednoczes-
nie ta fizjologiczna anarchia zmusza do mySlenia i prowokuje, o dziwo, do gleb-
szej analizy.

Symbol jest funkcja Zywa i niejednoznaczna. Paul Ricoeur méwi o symbo-
lach wyrazajacych to, co nieokreslone. One odsytaja czlowieka, przez konkretny
obraz, do tego, o czym nie da si¢ méwié, co lezy u samych podstaw mitu:
Symbolizm zawarty w stowach odsyta (...) do przejawow sacrum, do hierofanii,
w ktérych sacrum ukazane jest w jakims fragmencie kosmosu '. Wydaje sie, ze
wlasnie przez szereg odniesieft gléwnie tak rozumianych symboli oraz alegorii
kultura zakorzenia¢ si¢ begdzie nieustannie w pozornie oddzielonym obszarze
sakralnosci. W kontekscie koncepcji Paula Ricoeura ukazuje si¢ wazna zdolnos¢,
jaka niesie cata dziedzina symbolu, ktéra dostarcza kulturze, a co za tym idzie
codziennemu zyciu, treSci transcendentnych lub archetypowych inaczej niz za
posrednictwem rytuatu. Dziata on na odbiorcg, kreslac niewyraZzny zarys tego, co
jest poza nim. Daje do zrozumienia, przypomina o tym, co stanowi przedmiot
doswiadczenia Eliadowskiego ,,czasu §wigtego”. Dlatego mozna méwi¢ o mitach
i sacrum, ktére nieustannie przejawiaja si¢ i uczestniczq w rzeczywistosci kulturo-
wej. Mozna wrecz powiedziec, ze kultura nabiera znaczenia i zaczyna by¢ zywa
strukturg tylko wtedy, gdy ma wartos$¢ dla danej spotecznosci oraz gdy dana spote-
czno$¢ wiaze poszczegodlne przekazy z glebokimi sensami ukrytymi pod powierzch-
nia wzajemnej, $wiadomej komunikacji.

Co by sig jednak stato, gdyby symbole zostaty odcigte od dziedziny swoich
znaczen, czyli od tego, co Ricoeur nazywa sfera sacrum?

Wydaje sig, ze kulturg mozna definiowaé jako zbiér informacji, obrazdéw,
znakow 1 symboli istotnych dla pewnej spotecznosci, ktére sa powiazane siatka
wzajemnych odniesieri. Niegdys taki zbiér koherentnych tworéw mniej lub bar-
dziej zwiazany byl z religia. Cata formacja kultury ukierunkowana byta moca
tkwiacych w niej znaczen na sfer¢ mityczno-sakralna, ktéra tkwita u jej poczat-
kéw. Wspolczesnie jesteSmy jednak swiadkami i wspétuczestnikami, rozpoczete-
go juz w Os$wieceniu, procesu stopniowego odrywania kultury od jej tworzywa
i nadawania jej niezawistej, autonomicznej funkcji. Zaczat w ten sposéb powsta-
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waé Swiat prawa naturalnego, prawa postgpu i prawa racjonalnego mySlenia.
Nieuchronnie jednak, jako produkt uboczny procesu racjonalizacji i wyjasniania
Swiata, zaczelo zanikac€ cos jeszcze — dziedzina kultury zarezerwowana dla odsy-
ajacego do dziedziny sacrum symbolu.

Wydaje sig, ze kiedy rzeczywisto$¢ kulturowa traci ukierunkowanie na to, co
jest jej baza wytworcza, czyli na zywe, odnoszace w dziedzing sacrum symbole
i mity, zaczyna zanika¢ wewnetrzna spdjnos$é calego systemu wzajemnych od-
niesien. Poniewaz zostal nadpruty kawatek tkaniny, i to w centralnym $ciegu,
powoli zaczyna si¢ prué¢ caty material. Spoteczeristwo pozostawione samemu
sobie, dzigki wyplenieniu zasady jakiego$ ogdlnego kierunku, ku ktéremu zmie-
rza kultura w swoich procesach, zaczyna si¢ kierowaé zasada przyjemnos$ci
i chwilowej podniety. Oczywiscie jest to pewne uogdlnienie. Kultura w pelni
zdesakralizowana mozna by nazwac tylko tzw. kulture¢ konsumpcyjna. Mimo ze
dominuje ona w §wiecie wspdtczesnego cztowieka, to przeciez nie calkowicie.
Mozna powiedziec, ze jest tylko pewna rola do odgrywania na co dzie, a prze-
ciez takich rdl istnieje zwykle jeszcze kilka. Cztowiek nie jest tylko konsumen-
tem. Niestety jest nim zwykle, dlatego ponizsze odniesienia do kultury begda
dotyczyly gtéwnie jej aspektu masowego i konsumpcyjnego. Wzniostosé, ktora
zawsze zapewnial ogélnodostgpny i tak samo dla wszystkich autentyczny rytuat,
najszybciej mozna zastapi¢ jej namiastka, czyli podnieta zabawy i gry, ktére
oferuje kultura masowa. Czesto cztowiek nie jest w stanie ufundowac dla siebie
nowego, prywatnego rytuatu, w ktérym wzniosto§¢ miataby szans¢ w pelni si¢
objawié. Totez pojawiaja si¢ konstrukty majace przynajmniej powierzchownie za-
spokoi¢ takie potrzeby, zapewniajace chwilowa intelektualna badz fizyczna podnie-
te. Odnajdujemy je, w moim mniemaniu, w kulturze masowej. To, co sptywa
nieustannie z ekrandw w formie psychodelicznych spotéw reklamowych lub tez
ckliwych telenowel, jest odpowiedzia na gtebsze potrzeby zaspokajane dzisiaj
czysto powierzchownie przez wielki §wiat zabawek, ktérymi otacza si¢ czto-
wiek.

Zaktadam, ze wobec zaniku autentycznych rytualéw religijnych zwraca si¢ on
w strong¢ otaczajacych go kulturowych projektéw w oczekiwaniu zaspokojenia po-
trzeb ducha. Gléd sacrum kaze zaglebi¢ si¢ w dziedzing symboli kulturowych. I tu
koto si¢ zamyka. Oczekiwania pozostaja niezaspokojone. Rzeczywisto$§¢ symboli-
czna zatracita w wigkszo$ci wewngtrzne odniesienia na skutek dziatania proce-
sOw racjonalizacji, pozostawiajac sama ze§wiecczona materi¢ signifiant, ktora nie
odsyla juz do swojego najgtebszego signifié przez proces przezywania wzniosto-
$ci. Wraz z odcigciem kultury od najglebszego signifié jej uczestnicy przestaja
rozumie¢ przynalezne jej symbole, ktére powoli przeobrazaja si¢ w powierz-
chownie tylko znaczace obrazy. Kultura masowa przestaje wrecz by¢ w jakikol-
wiek sposdb dla jej uczestnikéw zywa i znaczaca, przestaje odnosic si¢ w swojej
symbolice do czegokolwiek oprécz siebie samej. Obrazy traca glgbokie znacze-
nia, pozostajac niczym luZne kry oderwane od lodowca. Swobodnie dryfuja,
wpadajac do swiadomosci jako co$ dobrze znanego, ale pozbawionego jakiejkol-
wiek sensownosci.

Takie nowo powstate wytwory daja si¢ juz tylko, wprowadzajac terminologig
kulinarna, zezred, nie zasmakowac. Pojawia si¢ wigc taknienie, ktére trze-
ba tym rozpaczliwiej zaspokoi¢. Symbol do niczego si¢ nie odnosi, tworzac
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sytuacj¢ pobudzenia aparatu interpretacyjnego konsumenta kultury z jednej stro-
ny, a popadania w gleboka i catkowita pustke z drugiej. Dochodzi do wymiotne-
go pata, wiecznego niedozarciai zarazem nadzarcia. Cztowiek w swojej
postaci konsumenta spozywa wigcej i wigcej, zarazem nie bedac juz w stanie
wepchnaé w siebie niczego. Wraz z natezeniem braku ro$nie silna potrzeba spo-
zycia przedmiotéw, ktére dawalyby chwilowe poczucie sytosci. Sfera przezyd
duchowych nie daje si¢ jednak zaspokoi¢ tylko dzigki temu, co zaspokaja gtéd
chwilowej podniety i cielesnej przyjemnosci. Wzniosto§¢ musi by¢ odziana
w strukturg rytuatu, aby byla zdolna wynies$¢ nas ponad zwykly porzadek mate-
rialno$ci. Cztowiek konsumujacy probuje wigc wytworzy¢ nowy rytuat, wielki
rytuat spozycia, zbudowany na bazie jedynej mu znanej podniety emocjonalne;j
jaka daje zapychanie swojego $wiata i swojego ciala wcigz nowymi przedmiota-
mi zapelniajacymi odradzajaca si¢ pustke. Probujac podswiadomie podazaé ku
sacrum, ktdre lezy, a przynajmniej pierwotnie lezalo u podstaw otaczajacej go
kultury, zaczyna pochtaniaé jej produkt masowy. Niemozno$¢ zaspokojenia pier-
wotnego glodu powoduje przezarcie na innych ptaszczyznach. Daje si¢ to doskonale
pokaza¢ na przykladzie dominujacych w kanatach telewizyjnych reklaméwek,
telenowel, tanich teledyskow i reality show, ktére funduja telewidzowi uczucie
wypetnienia i przesytu ociekajaca z ekranu zmystowoScia i niskimi emocjami.
Poddajac si¢ procesowi ogladania, ta nowa publiczno$é, zostaje stopniowo do-
prowadzona do granicy dajacego komfort przepelnienia zalewajacymi ekran
strzgpami materii. Jednoczesnie rodzi si¢ jednak niepokojace wrazenie obcosci.
Pojawia si¢ wrazenie braku i niedoskonato$ci wtasnego bytu, kurczacego si¢ na
rzecz estetycznie zintensyfikowanych obrazéw doskonale uszczes§liwionych ciat
ekranowej perfekcji. Ekranowa rzeczywisto$¢ jawi si¢ jako twor pozornie ludzki,
lecz w rzeczywistosci catkowicie obcy, bo zbyt doskonaly. Jest projekcja obra-
z6w pozbawionych wszelkiego znaczenia, ktére wracaja do swoich twdércéw,
zalewajac zmysty gwattowna dawka anestetycznej jaskrawosci. Kiedy tylko po-
jawia si¢ odrobina miejsca powstala w wyniku przetrawienia spozywanego spe-
ktaklu-przedmiotu °, powraca dojmujace poczucie pustki i jatowosci $wiata.
Trzeba si¢ wigc czym predzej zapetni¢ od nowa. Totez konsument podtacza si¢
do wielkiej sieci rozrywki fundowanej przez supermarkety, kina, Internet, telewi-
zj¢ 1 zzer a kulturowo-materialny positek, ktéry na powr6t utrzymuje go w sta-
nie chybotliwej réwnowagi cielesno-emocjonalnego przesytu. OczywiScie
mozna po prostu przelaczyé kanat telewizora. Mozna powiedzieé¢, ze mamy
przeciez mozliwo$¢ wyboru. Rzecz jednak w tym, ze aktualny kanat cieszy si¢
najwieksza ogladalnoscia. Mimo ze ludzie maja mozliwos$¢ wyboru, nie wybie-
raja, zostaja w rzeczywistoSci Big Brothera, dusznej, ale bezpiecznej. Mimo
nieprzystawalnosci calej teorii, szczegélnie w jej ateistycznym wymiarze, do
tego, co zostalo powiedziane powyzej, ciagle aktualne wydaja si¢ stowa francu-
skiego sytuacjonisty, Guy Deborda, ktéry pisze o swojej metaforze spektaklu:
(...) najbardziej ziemskie Zycie stato si¢ nieprzejrzyste i duszne. Nie odsyta juz ku
niebu, ale gosci u siebie swe absolutne wykluczenie, swoj oszukariczy raj. Spek-
takl jest technicznq realizacjq wygnania ludzkich mozliwosci w zaswiaty, rozla-
mem dokonanym w samym cztowieku *. 1 dalej: Zjawisko banalizacji, ktére za
posrednictwem taskoczqcej rozrywkowosci spektaklu podporzadkowato sobie no-
woczesne spoteczeristwo w skali swiatowej, podporzqdkowato je rowniez w kaz-
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dym punkcie, gdzie wysoko rozwinieta konsumpcja towaréw pozornie pomnozyta
przedmioty i role do wyboru *.

Wydaje si¢, ze doskonatym zobrazowaniem powyzszej diagnozy (w obrebie
kultury masowej niestety wciaz aktualnym) jest wspomniany na wstepie film
Wielkie zZarcie. Wielu krytykéw °, jak i znakomita cze$é oswieconej publicznosci,
traktuje t¢ produkcje jako swoisty wybryk lub tez ubogi duchowo sposéb zwré-
cenia uwagi na nedze¢ ludzkiej biologicznosci. Pobiezna i niepoparta argumenta-
mi krytyka sytuuje go w krggu artystycznych dokona majacych na celu
wylacznie anarchistyczne przetamanie pewnych norm dla samego ich ztamania.
Czas prostych przyporzadkowan, wynikajacych z tego, ze co$ si¢ wydaje wulgar-
ne i nieeleganckie, bezpowrotnie minal. Wielki Zarcie zashuguje na wnikliwa
uwage.

Co$ musi by¢ w fakcie, ze film ten ciagle wzbudza obrzydzenie i oburza
nieporéwnanie bardziej niz wiele innych, p6Zniejszych, niewatpliwie bardziej
szokujacych tworéw wspodlczesnej sztuki. Szczegdlnie wazny wydaje si¢ fakt, iz
czworka gtéwnych aktoréw, ktérzy juz przez sam udziat w tym filmie ryzykowa-
li prawdopodobnie swoje kariery, wystepuje pod swoimi prawdziwymi imiona-
mi. Co moze oznaczaé taki wybieg, ktérego efektem jest przeciez nawiazanie
bezposredniej relacji pomigdzy fikcyjnym $wiatem filmu a odgrywana rzeczywi-
stoscia? Kazdy z aktoréw przemawia w swoim imieniu albo przynajmniej
w imieniu pewnych wykreowanych przez kino wizerunkéw swojej osoby. Zmu-
sza to nas do ujecia dzieta Ferreriego w kategoriach wypowiedzi intelektualne;.
Wielkie Zarcie traktuje jako manifest kultury zapchanej po brzegi przedmiotami
i rozpaczliwie odstaniajacej ukryta materialno$¢ swojego procesu stawania sig.

Wazne wydaje si¢ doktadne przyjrzenie si¢ kolejnym sekwencjom dramatu
filmowego i proba odpowiedzi na pytanie, czy mamy tu do czynienia z glgboka
i przejmujaca metafora ludzkiej kondycji w Swiecie, czy moze jednak trzeba
potraktowaé dzieto Ferreriego w kategoriach wulgarnego i anarchizujacego zar-
tu. Bede staral si¢ bronié tezy, ze pod plaszczykiem bezsensownej i okrutnej
zabawy, jaka funduje nam autor, mamy tu do czynienia z zespotem wyszukanych
metafor, odnoszacych si¢ w sposéb przenikliwy i bezposredni do niewygodnych
dla nas sfer, jakie probuje za wszelka ceng ukry¢ nasza cywilizacja. Bede probo-
wat ukaza¢ w procesie analizy poszczegdlnych obrazéw i motywdéw uzytych
w Wielkim Zarciu, 7e nie jest ono li tylko czczym podwazeniem kulturowych tabu
stuzacym anarchistycznej zabawie znudzonych artystow. Wydaje si¢, ze Ferreri
mial do zakomunikowania co$ niestychanie waznego. Udato mu si¢ utrafi¢ w nie-
zwykle delikatng nutg, ktérej biologiczny oddZzwiek do dzisiaj razi zmysty co
bardziej wybrednej klienteli wspdtczesnej kultury.

Podkresle jeszcze raz: kultura pozbawiona kanaléw odnoszacych ja do sacrum,
a przez to nadajacych jej zywotno$¢ niejednoznacznosci i ciaglego odtwarzania sie,
zaczgta powoli uprzedmiotawiac si¢. Poszczegdlne jej wytwory, tracac mozliwosé
komunikacji z sacrum, przejawiajacym si¢ przez zywy mit i odtwarzajacy go rytuat,
zatracily tréjwymiarowo$¢ na rzecz plaskiej powierzchni obrazu.

Tworzy si¢ prywatny rytual spozycia, w wyniku ktérego kazdy na wiasna
reke stara si¢ zazred gtdd sacrum otaczajacymi go przedmiotami. By¢é moze
z takim prywatnym rytualem, wyrazajacym w rzeczywistosci ogélnoludzka kon-
dycje czlowieka wspoétczesnego, mamy do czynienia w Wielkim Zarciu. Zdajac
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sobie sprawe z niemozliwosci zaspokojenia, cztowiek coraz bardziej wypetnia
sig¢, doprowadzajac do sytuacji przezarcia, zastepujac to, co przetrawione,
nowym towarem. By¢ moze te sytuacje najdobitniej ukazuje scena filmu, w kto-
rej peka rura kanalizacyjna, zalewajac Marcella fekaliami. Aby udato si¢ powia-
za¢ powyzsze twierdzenia z materig filmu, trzeba by wykazac, ze przedsigwzigcie
Ferreriego jest w istocie rytualem, trzeba by takze wysledzi¢ 6w zalew kulturowej
materii, ktéry miatby by¢ motorem wszelkich dziatari czwoérki postaci oraz wskazac
wyraZne konstatacje dotyczace $wiadomosci kryzysu i proby wydostania si¢ z niego.

Film zaczyna si¢ od przedstawienia prywatnych sytuacji wyciagnigtych z zycia
bohateréw. Kazdy z nich zdaje si¢ zegna¢ ze swoim $wiatem i tym, co najbardziej
mu drogie. Jednoczesnie w poszczegdlnych historiach mozna dostrzec znamiona
kryzysu, ktdry okresla $wiat kazdego z nich. Marcello, Phillip, Hugo, Michel wydaja
si¢ w swoich pozegnalnych dziataniach ludZmi zdecydowanymi na czyn niepokoja-
cy i skrajny. Zegnaja sie ze swiatem, ktory znaja, jednoczesnie swoim spokojem
budujac w nas prze$wiadczenie o podjeciu jakichs plandw ostatecznych.

W nastgpnej scenie, w pochmurny, jesienny dzied wszyscy udaja si¢ czarng
niczym karawan limuzyna do domu Phillipa. Pierwsze sekwencje filmu ukazuja
rzeczywisto$¢ szara, nieprzyjazng i cigzka. Atmosfere beznadziei wzmacnia jesz-
cze péZna jesien, ktéra paralizuje i tak juz martwy krajobraz. Sama posiadtosc,
do ktérej udaja si¢ czterej mezczyZzni, przypomina wyptowiaty, zakurzony i cias-
ny teatr, w ktérym brak jakiegokolwiek witalnego elementu. Jest jak nierzeczy-
wista makieta z minionej epoki wypetniona nieswieza materialnoscia, ktéra otula
bohateréw, wywotujac zarazem poczucie pustki, wyalienowania i przemijania.
Ta duszna martwota zbyt ciasnego $wiata jest niestychanie wazna dla zrozumie-
nia glebokiego przekazu, ktéry dociera do nas powoli, pod fizjologiczna powierz-
chnig zdarzen. Przekazu w moim rozumieniu kluczowego dla zrozumienia calej
problematyki poruszanej w Wielkim Zarciu. Swiat ogarniety paraliZem martwej
kultury jest sfera toksyczna.

Dopiero w kontekscie owej martwoty $wiata znaczacego sensu nabiera jedna
z pierwszych scen, ktore rozgrywaja si¢ na terenie posiadio$ci. W scenerii wy-
marlego ogrodu otaczajacego zarosnigty kruzganek nastgpuje przedziwny happe-
ning, ktéry swa surrealistyczna groteskowoscia nie pasuje do powagi otoczenia.
Dochodzi do pierwszego aktu majacego si¢ rozpocza¢ dramatu. Przed dom pod-
jezdza samochdd dostawczy z zamdéwiona na ucztg¢ Zywnoscig. Pracownicy roz-
poczynaja wytadunek, wynoszac po kolei najwigksze przysmaki, jakie zna
kuchnia. Od razu mozna spostrzec teatralno$¢ i groteske tej czynnosci, ktéra
narzuca rzeczywistoSci przedstawionej nowy status. Codziennos$¢ ustgpuje miej-
sca $wigtu, ktdre stojacy obok Phillip otwiera stowami: Uroczystos¢ czas zaczqc.
RzeZnicy ubrani w biale kitle wytadowuja tusze surowego migsa, kibicuja im
ubrani, nie wiedzie¢ czemu, w kombinezony ochronne, bohaterowie filmu, nad
nimi géruje natomiast ubrana w kozuch i barania czapg postac recytujaca poetyc-
ko spis inwentarza. Dwaj odziani na biato pracownicy wytadowuja surowe tusze,
jednoczes$nie dziwnie si¢ jednak spoufalaja z bohaterami filmu. Jest w nich co$
nienaturalnego, demonicznego. Zachowuja si¢ tak, jakby nalezeli do Swiata, ktéry
wlasnie zostat otworzony, rzadzacego si¢ innymi prawami niz ten poza murami
posiadtosci. W tej budzacej niepokdj scenerii jeden z aktoréw, Michel, podnosi
do géry leb martwego $winiaka i taficzy z nim, wirujac w piruetach wokoto
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pracujacych rzeZznikéw. Otwiera tym samym uroczysto$¢, ktora staje si¢ w tym
kontekscie obrzedem $mierci. Cala scena tchnie Szekspirem, czg$ciowo dlatego,
7e go parodiuje, czgSciowo jednak poniewaz przywoluje rzeczywisty tragizm.
Michel oczywiscie zartuje, podnoszac w Hamletowskim gescie gltowe $wini
i wykrzykujac: Byc, albo nie byc, oto jest pytanie. Gorzki jednakze to Smiech;
tchnie z niego rzeczywista groza rytuatu, ktéry sig rozpoczat i ktérego nic nie jest
w stanie powstrzymac¢. Wtéruja mu inni uczestnicy przysztej uczty, powtarzajac
histerycznie: To jest dobre migso! Ztowrdzbnie Smiejacy si¢ rzeZnicy, wytadowu-
jac oprawione truchta, zdaja si¢ juz natomiast wiedzieé, zZe przywoza trucizne,
a nie pokarm. Objawia si¢ tragizm bohateréw, ktdrzy znajdujac si¢ w tym wias-
nie miejscu, na rozstajach drég, spogladaja na groteskowych dostawcéw i przy-
wiezione przez nich migso, patrzac tak naprawde w oczy S$mierci. W tym
kontekscie zartobliwy gest Michela, nacechowany brakiem powagi i odwrdce-
niem wszelkich praw, nabiera nowego znaczenia, a jednocze$nie odnosi si¢ do
czyhajacej coraz blizej Smierci. Na ten trop naprowadzaja nas tez nieustannie
obecne w filmie, charakterystyczne dialogi, ktére méwia o zaniku lub zawiesze-
niu wszelkich zasad wynikajacych z norm spotecznych, co jest cecha wiasciwa
dla obrzedu karnawatowego:

— Wznosze toast nie wiem za co.

— Nielegalne grzebanie zwlok jest karane, artykut nie wiem ktory.

Kontekst karnawatu bedzie tu dla nas znaczacy, gdyz godzi on w szereg
zatozen koniecznych dla przyjecia mojej interpretacji. Uczta, ktéra ma si¢ odby¢,
bedzie karnawalem szczegdlnego rodzaju; spetnia wszelkie cechy charakteryzu-
jace to $wigto. Jest wiec tu zawieszenie praw rzadzacych normalng rzeczywi-
stoScia ,,na zewnatrz”, rubaszno$¢ i groteskowo$¢, ale przede wszystkim
wszechobecne obzarstwo, czy moze lepiej powiedzie¢ prze-zarstwo i prze-syt.
W takim ujeciu mielibySmy do czynienia z proba swoistego prze-karnawalizo-
wania martwej juz rzeczywistosci, w ktérej 6w proces si¢ rozpoczal. Potwierdza-
ja to nastgpne sceny filmu. Dochodzi do pierwszej uczty, podczas ktérej
wyswietlane sa na $cianie zdjgcia pornograficzne, a zarazem zostaja podane
ostrygi.

Ostryga jest pokarmem wybitnie interesujacym. Uwazana jest za jeden z naj-
bardziej ekskluzywnych positkéw, a zarazem w pewien sposdb odstreczajacy, bo
nie poddany Zadnemu procesowi przetworzenia. Stanowi zywy wytom w dosko-
nale zwartej teorii ,tréjkata kulinarnego” Lévi-Straussa °. Prébujac taczy¢ wszy-
stko w pary binarnych przeciwieristw, a nastgpnie zestawia¢ je w trdjkaty,
ktérych wierzchotki sa powiazane ze soba, buduje on schematy majace okresla¢
podstawowa strukture rzeczywistosSci spotecznej. Takim najbardziej podstawo-
wym trdjkatem jest tréjkat kulinarny ztoZony z tego, co surowe, warzone i zepsute.
Rozumujac za Lévi-Straussem, kultura sytuuje si¢ po stronie warzonego-przetwo-
rZonego, a natura po stronie tego, co surowe. Musimy rozstrzygna¢ jednak kwe-
sti¢ przynaleznosci dania takiego jak ostryga. Sytuuje ona nas z jednej strony
poza kultura, ktéra odrzuca to, co surowe, z drugiej jednak stanowi jej szczyt,
skoro uznawana jest za jeden z najbardziej wyszukanych positkow. Ostryga sta-
wia nas wigc przed powaznym problemem. Mianowicie, do jakiego swiata mozna
by ja jednoznacznie przyporzadkowaé. Zjadanie ostryg wycofuje nas w pewien
sposéb z cywilizacji, sytuujac nas w tym, co surowe, a przez to pierwotne, zara-
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zem jednak wtajemnicza nas w najbardziej wysublimowang cze$¢ kultury. Tym
samym, w obrgbie stotu, obala wszelki system. Stajac si¢ pozywieniem anarchi-
zujacym, przeistacza rzeczywisto$¢ podporzadkowana regutom w jej przeciwien-
stwo, jakim jest karnawal. Dzieje si¢ tak szczegéllnie w sytuacji, gdy ostryga
zostaje spozyta jako danie otwierajace i to w iloSciach zdecydowanie nadmier-
nych. Za zniszczeniem kultury przemawia wilasnie fakt, iz to, co wypada spozy-
waé w niewielkich iloSciach, jako rarytas, tutaj jest wchianiane btyskawicznie,
w duzych ilo$ciach i na wyscigi. Niezwykle interesujace jest takze zestawienie
przetworzonej przez cywilizacje natury, jaka jest pornografia, z czyms zupetnie
nieprzetworzonym, przez to stojacym w opozycji do kultury, czyli z ostryga.
Naga, uprzedmiotowiona kobieta i pozerane zachlannie ostrygi wydaja si¢ niepo-
kojacym nawiazaniem do panujacych stosunkéw spotecznych. Scena ta, ale tez
inne, jak péZniej zobaczymy, ku naszemu zaskoczeniu umieszcza Wielkie Zarcie
w nurcie feministycznym, jezeli chodzi o pigtnowanie relacji obu pici w dzisiej-
szym $wiecie.

Uzycie przez Ferreriego motywu pornografii zdaje si¢ sytuowac nas kolejny
raz w rzeczywistosci przesyconej, czyli karnawatowej. Zarazem jednak rodzi si¢
juz tutaj niepokojace rozdwojenie, kryzys, ktéry w moim mniemaniu tak napraw-
de uniemozliwia przezycie karnawatowej transgresji. Pornografia jako przesyt,
ktéry sytuuje si¢ obok uczestnikéw uczty, ale nie w nich, mimo swego wyuzda-
nia, budzi tylko melancholi¢ i rozrzewnienie. Pada zdanie o sentymentalnej ko-
lekcji z dawnych czasow. Marcello jako gtéwny ,koziol” wsréd czterech
przyjaciét dopowiada znaczaco: Jestem maniakiem seksualnym, ale wy podnie-
cacie si¢ na pogrzebie. Zreszta i zdjgcia sa czarno-biate, oszczgdne w konteksScie
panujacej woéwczas rewolucji seksualnej. Bohaterowie probuja odtworzy¢ klimat
rozpasanego $wieta, caty czas zdajac sobie jednak sprawe, Ze jest ono juz poza
ich mozliwo$ciami. Rytual, ktéry zawsze odnosit uczestnikéw do czego$ sakral-
nego, teraz jest tylko projekcja §wigta, ktérym uczestnicy prébuja si¢ nasycic, ale
zarazem nie sa w stanie wzia¢ w nim pelnego udziatu. Wydaje sig, ze mozliwos¢
przeistaczania si¢ przez rozpust¢ i rytualne oczyszczenie zostata bezpowrotnie
stracona przez bohateréw na rzecz pornografii, ktéra implikuje ogladanie ko-
sztem uczestniczenia. Zdaja sobie oni w petni sprawe z beznadziejnosci swojego
przedsigwzigcia. Rozumieja takze niebezpieczeristwa, jakie niesie ze soba projekt
tworzenia rytuatu, podczas gdy sami znajduja si¢ w rzeczywistoSci poza nim, bez
mozliwosci koficowego oczyszczenia. Brng jednak dalej, gdyz tylko to im pozo-
stato w rzeczywistoSci obumartej, a przez to nienadajacej si¢ do zycia. Stad
bierze si¢ ich melancholia, smutek obecny wiasciwie w catym filmie. C6z pozo-
staje wobec niemozliwos$ci karnawalowego odtworzenia §wiata? Rzeczywistos¢
przesycona nieswieza materia, przetadowana sensami, ktére mozna wyczytaé
zaréwno z zakurzonej i teatralnej scenerii domu, jak i z wystudiowanego do prze-
sady zachowania aktoréw, nawotuje do odnowienia $wiata w procesie rytuatu.
Tej rzeczywistosci nie da si¢ jednak odnowié. Bohaterom pozostaje stanaé do
beznadziejnej gry, ktdrej efekt, wobec zerwanego polaczenia pomigdzy rozpo-
czgtym rytualem a nieosiagalng w zeswiecczonej rzeczywistoSci sakralnoscia,
moze by¢ tylko jeden.

Dochodzimy tu do sprawy centralnej dla catego przekazu zawartego w Wiel-
kim Zarciu. Zaplanowana przez czwOrke przyjaciét zlowieszcza uroczystos$¢ nosi
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wszelkie znamiona rytuatu, a juz na pewno, trzymajac si¢ terminologii Elia-
dego, jest ,,czasem skondensowanym”: Wszystkie one (rytuaty wspoétczesnosci
— M.R.) majq te ceche wspdlnq, Ze dziejq si¢ w ,,czasie skondensowanym”
0 ogromnej intensywnosci, w czasie, ktory jest pozostatosciq lub namiastkq
czasu magiczno-religijnego .

Pierwszym znakiem méwiacym o rozpoczgciu procesu rytualnego jest juz
scena wytadowywania surowego migsa, ktéra przeistacza groteskowo $wiat fil-
mowej akcji. Dalej jesteSmy $wiadkami szeregu czynnoSci, ktére przez staran-
no$¢ wykonania daja wyraZnie do zrozumienia, ze nie mamy do czynienia tylko
z normalnym przygotowaniem positku. Niestychanie starannie jest tez opracowa-
na kolejnos¢ podawanych potraw. Buduje ona pewien porzadek: od tego, co
lekkie, ale tez proste w przygotowaniu, az po arcydzieto kucharskiej wirtuozerii,
ktérym jest wieza z pasztetow. Sam nastrdj oczekiwania i celebracja przygoto-
wan daja poczucie wyjatkowosci tego, co ma si¢ wydarzyé. Ponadto motyw
uczty, ktéry jest przeciez dla akcji filmu centralny, zmusza nas do przyjrzenia si¢
mu z perspektywy bogatej symboliki odnoszacej si¢ zaréwno do rytuatéw chrze-
Scijaniskich, jak i motywu rytualu w ogéle. Pomijajac sam fakt, ze uczta jest
przeciez integralnie wpisana we wszelkie §wigta karnawatowe, niewiele mozemy
wymieni¢ rytuatéw, w ktérych motyw uczty nie wystgpuje. To, co si¢ spozywa,
a szczeg6lnie spozywa razem, idealnie oddaje potrzebe przyjecia i przezycia prze-
jawiajacej si¢ hierofanii. Doskonatym przykladem moze by¢ chociazby obecny
wlasciwie we wszystkich kulturach obrzed krwawej ofiary zakoriczony zwykle
wspdOlnym positkiem. Jednak motyw uczty najwyraZniej jest obecny chyba w re-
ligii chrzescijariskiej. Uczta baranka, w ktérej przeistoczenie si¢ krwi i ciata
Chrystusa stanowi motyw centralny rytuatu, jest integralnie wpisany w kazdy
obrzed mszy $wigtej jako jej najwazniejsza czgs$¢. Zgromadzona przy nim spote-
czno$¢ tworzy communitas, taczace cztowieka, juz przez sam fakt bycia razem
i wspdlnego spozycia, z rzeczywistoscia transcendentna: Blogostawieni, ktorzy
przybyli na uczte baranka.

Istnieje ponadto wiele fragmentéw Pisma Swietego opisujacych rajskie prze-
bywanie jako wielka uczte z Bogiem: Wielu przyjdzie ze Wschodu i 7z Zachodu
i siqgdq do stotu z Abrahamem, Izaakiem i Jakubem w krolestwie niebieskim
(Mt 8,12) oraz: WeZcie go i podzielcie miedzy siebie, albowiem powiadam
wam: odtqd nie bede juz pit z owocu winnego krzewu, az przyjdzie krélestwo
Boze (Ek 22,18) °.

Rados¢ wspdlnego ucztowania mialaby wigc nosic takze znamiona przyszte-
go zycia wiecznego? Czy mozna sobie zatem wyobrazié, z perspektywy kulturo-
wych nawiazan filmu, lepszy kontekst dla rozgrywajacego si¢ ,,fizjologicznego
dramatu”? Taka sytuacja niemalze zmusza do podjgcia wielu odniesieni do tresci
traktowanych w naszej kulturze jako Swigte, a z ktérymi Wielkie Zarcie zdaje si¢
korespondowac. Jego uczestnicy zatracili juz zdolno§¢ smakowania, a to, co
im pozostaje, to tylko i wylacznie zarcie. By¢ moze dlatego w pewnym mo-
mencie padaja znamienne stowa: Wszystko to epifenomen. Marlon Brando to
epifenomen. Wszystko jest epifenomenem, 7 wyjatkiem Zarcia.

Waga powyzszego stwierdzenia, ktdre traktuje¢ jako centralng dla filmu wy-
powied? filozoficzno-egzystencjalna, ujawnia si¢, dopiero gdy przypomnimy sobie,
czym byt epifenomenizm. Jak podaje Leksykon filozofii klasycznej °, doktryna ta
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powstala w epoce Oswiecenia. Korespondujac z powstalym woéwczas mechani-
cyzmem, zaktadata brak jakiejkolwiek sfery duchowej. Procesy psychiczne
i Swiadomosciowe sa traktowane jako efekt zjawisk fizjologicznych.

Chociaz nikt dzisiaj doktryny tej nie bierze do korica powaznie, to odwotanie
si¢ do niej ukierunkowuje nasze mysli na wciaz hotubione w dzisiejszym spote-
czenstwie tendencje materialistyczne. Jasno tez zostaje okreslona kondycja §wia-
topogladowa bohateréw filmu. W tym miejscu dwie sprawy wydaja si¢ jednak
wysoce niejasne. Po pierwsze zaraz obok swojego epifenomenalnego wyznania
wiary Michel, bo to on wilasnie wykrzykuje owa deklaracje, cytuje Biblig, wy-
krzykujac doktryne vanitas vanitatis: Marnosc¢ nad marnosciami — powiada Ko-
helet — wszystko marnosc¢ (Koh 12,8).

Sugeruja nam te stowa nie postawe satyra, ale mgczennika, ktéry redukuje sie,
umecza swoje ciato, aby osiagna¢ wyzwolenie. Tu rodzi si¢ druga watpliwos¢.
Ujmujac $wiat w kategoriach epifenomenu, wylacza on z jego domeny Zarcie,
moéwiac: Wszystko jest epifenomenem, z wyjqtkiem Zarcia. W konteksScie calej
tresci filmu jesteSmy zmuszeni uznaé stowa aktora za wyjatek od wcze$niejszej
epifenomenalnej reguty. Wydaje si¢, Zze zdominowani beznadzieja ludzie maja
juz tylko jeden staty punkt odniesienia — Zarcie jest ostatnim sposobem ratunku
i wyrwania si¢ z zalewajacej wszystko jalowej beznadziei materii. By¢é moze
uczestnicy ,,kulinarnego seminarium”, zdajac sobie sprawg z toksycznosci swo-
jego (naszego) Swiata, podejmuja beznadziejng probg prze-zarcia, ktére miatoby
by¢ owym prze-kroczeniem materii. Tak wigc najbardziej wysublimowane potra-
wy naszej cywilizacji miatyby by¢é w rzeczywistosci uprzedmiotowiong kultura,
ktora stata si¢ Smiertelng trucizna. Majac tego swiadomos¢, nie moga zrobi¢ nic
innego tylko jes¢ dalej, gdyz nie da si¢ wyjs¢ poza kulturg. Marcello prébuje
zreszta ucieczki, ale umiera w swoim wehikule. Bohaterowie Wielkiego Zarcia
podejmuja wyzwanie przejedzenia tego, co ich wigzi, lecz nie sa w stanie wy-
rwac si¢ z zaklgtego kregu, w ktdrym przebywaja, gdyz owa projekcja kultury
w istocie ptynie z nich samych. Taka interpretacj¢ potwierdzatby fakt, ze w ca-
tym filmie nie ma Zadnej bezpoSredniej wzmianki ktéregos$ z bohateréw o zamia-
rze samobdjstwa. Jedyne komentarze na ten temat ptyna z zewnatrz, natomiast
sami uczestnicy rytuatu zarcia zdaja si¢ calkowicie zaabsorbowani prowadzong
przez siebie walka, nie uznaja swojego wyboru za cheé zwyktego samobdjstwa.
Mimo ze $wiadomi nadchodzacej Smierci, nie zachowuja si¢ jak samobdjcy, ale
ludzie oddani bez reszty pewnemu celowi.

Co wigc probuja osiagnaé przez, wydawatoby sie¢ idiotyczny, zamiar zazar -
cia si¢ na Smieré? Wydaje sig, ze tu wiasnie lezy sedno owego prywatnego
rytuatu, na jaki decyduja si¢ uczestnicy ,.kulinarnego seminarium”. Powiedzieli-
$Smy o strukturach martwych symboli, ktére juz do niczego nie odsytaja. Istota
ludzka glodna jest sfery rytualno-sakralno-mitycznej. Jednakze kultura wspét-
czesna proponuje tylko swoje martwe duchowo twory, ktére Guy Debord tak
zgrabnie nazwal spektaklem-towarem. Tym samym co§ wchtanianego na
plaszczyZnie duchowej ma, jak si¢ okazuje, nieprzyjemne konotacje materialne.
Nie zaspokaja uczucia duchowego braku. Zapychajac tylko i wylacznie nasz
,zmyslowy zotadek” materia wideoklipu, poraza i przepala tak naprawdg nasz
system odczuwania §wiata. Zeby pozby¢ sie przejmujacego uczucia gtodu, decy-
dujemy si¢ na przyjmowanie coraz wigkszych ilosci fast foodu kultury, co sytuuje
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nas w koricu w jedynej akceptowalnej sytuacji przepetnienia, az do granic ulania.
Wtedy i tylko wtedy, sparalizowani szokowa terapia spektaklu, czujemy si¢ bezpie-
cznie znieczuleni. W takim ujeciu przeksztalcitbym znaczenie przypisywane pojeciu
anestetyzacji. Wydaje sig, Ze nie byloby ono znieczuleniem naszych zmystéw w sy-
tuacji nadmiaru komunikatéw estetycznych, ale wlasnie skrajnym wypelnieniem,
ktére znieczulaloby przez nadmiar w Srodku, a nie na zewnatrz. Dobrze przedstawia
opisywany stan sytuacja Hugo zaraz przed Smiercia. Przygotowuje on najbardziej
wyszukane danie calej uczty, pasztet z czterech rodzajow migsa. Nastgpnie zapycha
si¢ nim do granic fizycznych mozliwosci. W takim stanie nie jest juz zdolny si¢
poruszy¢, tylko i wylacznie wegetuje, zawieszony pomigdzy Smiercia a Zyciem.
Rzecz ciekawa i znamienna dla naszej analizy, Ze nie jest w stanie umrze¢, korzysta-
jac tylko i1 wylacznie z przygotowanego przez siebie narzgdzia Smierci, obojetnie jak
bytoby ono wysublimowane. Musi mu dopiero poméc Andrea, ktéra doprowadza go
do ekstazy, przeobrazajacej si¢ w Smiertelng agonig.

Jedyne, co wiemy o zamiarze bohateréw filmu, to Zze chca je$¢ i nie zamie-
rzaja przestaé. Jedza oni jednakze nie po to, zeby po prostu popetni¢ samobdj-
stwo, ale dlatego, ze widza w tej czynno$ci jedyny sposéb przezwycigezenia
wszechobecnego bezruchu materii w niezrytualizowanym, a przez to nieoczysz-
czonym $wiecie. Wydaje sig, Ze chca si¢ prze-zre¢ przez otaczajaca ich skorupe
substancji, aby tym samym dostaé si¢ na powrdt do jadra samej rzeczywistosci.
Przez przezarcie chca zapoczatkowad rzeczywisty proces transgresji. Pomyst
wydaje si¢ w duzej mierze nierealny, gdyz kultura, ktéra zniewala, jest w rzeczy-
wistosci projekcja ich samych na otaczajace przedmioty. Dopiero przez wykro-
czenie poza to, co jest konstytutywnie wpisane w ich fizjologi¢, maja szans¢ na
upragnione oczyszczenie. Potwierdzac taka interpretacje zdaje si¢ posta¢ Andrei,
ktéra zzera, ale za razem przekracza owo zzeranie. Zdaje si¢ to rozumieé
Hugo, kiedy prosi ja o pomoc w wydostaniu si¢ z fizjologicznej putapki. Zdaje
si¢ to rozumie¢ kazdy z bohateréw, na swoj sposéb hotubiacy wzniostosé, ktéra
jest w stanie zapewni¢ im tylko Andrea.

Zanim jednakze dojdzie do koricowej ofiary, ktéra kazdy z nich przezywa na
swoj sposdb, jedzenie zaczyna ich rzeczywiscie wyzwalaé, pomimo koicowego
fiaska tego zamierzenia. Zwréémy uwage na niestychany proces, jakiemu zostaja
poddani przyjaciele, zanim pokona ich wszechobecna materia. Bohaterowie zain-
spirowani przez proces spozywania wyruszaja w osobliwa podréz, ktéra mogt-
bym nazwac tylko podréza w glab nich samych. Nieodparte jest tu skojarzenie
z teoriami Freuda czy moze raczej z niektérymi pdZniejszymi wersjami psycho-
logii glebi. Daje si¢ zauwazy¢, ze Hugo oraz jego kulinarni podopieczni, obalajac
kolejne tabu uczty, spozywajac coraz wigcej i wigcej, zdaja si¢ stawaé przed
powaznymi wyzwaniami duchowymi przekraczania wigzéw, jakie im funduje
kultura i spoteczeristwo. Wyzbywaja si¢ kolejnych ograniczer i lekdw, wracajac
jakby do stanu pierwotnego i przedustawnego. Przypomina to droge, jaka musi
przeby¢ pacjent w procesie psychoanalizy, aby wyzwoli€ si¢ z czyhajacych w je-
go pod$wiadomosci lgkdw. Sadzg, Ze proces obzerania si¢ wyzwala tutaj podobne
reakcje. Wobec czystej fizjologii wyzwala si¢ to, co skrywane w ciele ludzkim.
Daje znac o sobie natura. Cykl dziwnych zdarzei, poruszajacy nadmiernym wy-
eksponowaniem fizjologicznoSci, zaczyna si¢ od Michela. On jako pierwszy ma
problemy z zotadkiem. Przyjaciele ktada go na t6zku — rzecz charakterystyczna
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— wygladajacym jak katafalk i silnie uciskaja jego brzuch. Zaczyna si¢ rodzenie
wielkiego baka, ktére mozna odebrac jako kping z procesu psychoanalitycznego.
Po pewnym czasie z Michelem dzieje si¢ jednak co$§ dziwnego. Pod wplywem
,,uzdrawiajacego” purée i masazu zotadka przeobraza si¢ on na chwile w mate
dziecko. Zaczyna betkota¢ co$ na temat zakazéw mamusi, po czym ptacze. Scena
znajduje kontynuacj¢ we wspdolnym t6zku. Michel prosi Andreg, by ta go ogrzata,
po czym kontynuuje swoja ,,oczyszczajaca” podrdz, juz teraz w fekalistyczno-or-
giastycznej formie. Przyjaciele krzycza: — Przyj! To ci ul?y, to cig odetka!

Odebratem t¢ sceng jako jedna z najbardziej drastycznych w catym filmie,
pomimo to wydaje si¢, ze staje si¢ ona dla Michela tym samym momentem
duchowego katharsis, jakim dla Hugo jest moment ekstatycznej Smierci na stole
kuchennym. Mimo ze Michel nie umiera, to od czasu tego wydarzenia zdaje si¢
pogodzony ze $mierciag. Znaczacym Kontrapunktem opisywanego procesu jest
zachowanie jednej z prostytutek, ktéra mowi: To wariaci, po czym rzyga. Intere-
sujace jest zaznaczenie opozycji pomigdzy stanowiaca sama istote natury fizjolo-
gicznoscia wydalenia, a potrzeba wyrzygania. Watek anoreksji, mozna odnalez¢é
takze w rozmowie z ta samg prostytutka:

— Nie jadam duZo.

— Zle pani trafita.

Sztucznie wywotane anorektyczne poczucie doskonatosci zapycha catkowi-
cie iluzorycznym wyobrazeniem pigkna, uniemozliwiajac normalne jedzenie.
Konsekwencja jest $mier¢ gtodowa spowodowana przezarciem iluzja pigkna zro-
dzong przez nasza $wiadomos$¢. Wobec takiej opozycji tym wyraZniej objawia si¢
fizjologiczne samowyzwolenie Michela.

Apogeum powrotu do fizjologii jest jednakze moment, w ktérym peka rura
z kalem, zalewajac swoja zawartoScia wszystkich bohateréw. Staje si¢ on przetomo-
wy dla ich kondycji psychofizycznej. Kultura i wynikajace z niej regulacje zostaja
zawieszone. To po tym wydarzeniu umiera Marcello. Jako postaé wpisana swoja
funkcja i charakterystyka gtgboko w strukture dziela, okazuje si¢ catkowicie uzalez-
niony od kultury, nie jest w stanie poradzi¢ sobie z doswiadczeniem niczym nie
skrepowanego stanu czystej organicznosci. Reszta bohaterow natomiast poddaje si¢
procesowi wyrywania z kultury. Powracaja do stanu spotecznego beztadu, co obja-
wia si¢ rozpoczgciem orgii, na ktéra decyduja si¢ przez dzielenie wspdlnego toza.
Mircea Eliade, kiedy opisuje rytualne orgie, uzasadnia je jako prébe powrotu do
praczasu. Likwidujac wszelkie zasady i tabu dotyczace seksualnosci, spotecznosé
zapoczatkowuje proces odnowy zamieszkiwanego $wiata: (...) orgia, reaktualizujqc
chaos mityczny z okresu przed stworzeniem, umoZzliwia odtworzenie aktu stworze-
nia. Dalej: W strukturze i w funkcji orgii stwierdzamy obecnosc tego samego pra-
gnienia powtdrzenia pierwotnego aktu, czyli stworzenia, ktore organizuje chaos.
W przeplataniu sie Zycia codziennego z uroczystosciami orgiastycznymi (saturna-
lia, karnawat, itp.) stwierdzamy wystepowanie tej samej wizji rytmu Zycia, ktore
sktada sie z czynu i ze snu, z narodzin i ze Smierci, oraz wystegpowanie tej samej
intuicji cyklu kosmosu, ktory rodzi sie 7 chaosu i powraca do niego na skutek
katastrofy... °

Tak samo bohaterowie Wielkiego Zarcia akceptuja po odrzuceniu cywilizacji
biologi¢. Akt ten symbolizuje pgknigcie rury kloacznej i zalew ekskrementami.
Michel méwi ze smutkiem: I ten smrod zostanie z nami na zawsze.
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Zamiast obrzydzenia przyjaciele reaguja milczaca rezygnacja. Z wyjatkiem Mar-
cella wszyscy zasypiaja przytuleni do siebie we wspSlnym tozu. Uczestnicy uczty
nie sa w stanie przewarto$ciowac kondycji otaczajacego ich $wiata, gdyz jego kryzys
jest integralnie zwigzany z samym ich istnieniem. Nie ulega jednak watpliwosci, ze
proces zazerania, pomimo $wiadomosci porazki, jest takze préba transgresji,
moze tym bardziej znaczaca, im bardziej ujawnia si¢ jej beznadziejnos¢.

Pozytywna idee Wielkiego Zarcia potwierdza posta¢ Andrei. Ona jedna nie
podlega panujacym w $wiecie filmu ponurym zasadom przezarcia. Moze jes¢
do woli, prze-Zerajac pochtaniana przez siebie materi¢. Przychodzi z zewnatrz,
spoza muréw i pozostaje w jaki$ sposéb zewnetrzna wobec catego procesu zalez-
nos$ci, jakim poddani sa bohaterowie. Jest to posta¢ bez watpienia ,,specjalna”,
jezeli nie kluczowa dla catego filmu. Jej rozbuchana cielesnos$¢ i wieczny gtdd,
ale zarazem jaka$ nieodgadniona §wiezo$¢, zewnetrzna wobec odgrywajacej si¢
tragedii, kaze nam ujmowac ja w kategoriach symboliki niezredukowanej do
materialnej formy. Wrecz odwrotnie, wydaje si¢, ze uosabia ona caly szereg
funkcji archetypowych. Nadaja one sens bohaterom rytualnej wyprawy i wzbu-
dzaja w nich poczucie bezpieczenstwa. Gdy Andrea si¢ pojawia, pierwsza kon-
statacja jej przybycia sa stowa: Przybyta kobieta...

Zostaje ona wyraznie wyrdzniona sposréd innych kobiet, ktére towarzysza
bohaterom jako przedmioty ich meskiego Swiata. Wydaje sig, ze takie ich przed-
stawienie mozna potraktowac jako krytyke norm, spotecznej funkcji pici zeriskiej
istniejacych w okresie powstawania Wielkiego Zarcia. Jednakze watek kobiety
potraktowanej jako funkcjonalny element megskiego $wiata jest takze aktualny
w czasach dzisiejszych. Sprawa stosunkéw spolecznych dwojga pici zdaje si¢
by¢ takze rozwinigta przez postaé Marcello. Otacza go nimb ogiera, ktéry Mar-
cello zreszta usilnie podtrzymuje wobec pozostatych mezczyzn. Wykorzystuje on
obecnos¢ kobiet, aby udowadnia¢ nieustannie sobie i $wiatu swoja potege.
W rzeczywistosci jego kult macho wydaje si¢ raczej zalosny, kiedy wejrzymy
w $wiat jego fascynacji, ktéry zbudowal sobie w przydomowym garazu. Zaciaga
on tam uczestnikow uczty, aby prezentowac swoje zabawki, ewentualnie nerwo-
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wo 1 w poSpiechu wykorzystywac przybyle kobiety na tylnym siedzeniu ukocha-
nego samochodu. Tam zreszta zaczyna ujawniaé si¢ jego rzeczywista impotencja.
JesteSmy bowiem $wiadkami sceny, w ktérej uprawia seks z jedna z prostytutek
za pomoca metalowego kolektora, wygladajacego jak sztuczny cztonek. W dal-
szej czesci filmu, kiedy dochodzi do zblizenia z Andrea, ,.kobieta prawdziwa”,
nie jest on juz zupelnie w stanie zdoby¢ si¢ na wspélzycie. Wydaje sig, ze im
wigcej zzera, im blizej jest odkrycia samego procesu biologicznos$ci, tym mniej-
sza jest jego sita, ptynaca przeciez tylko z meskiego wyobrazenia osadzonego
w kulturze. Owo ,,odczarowanie” mitu kultury macho, reprezentowanego w fil-
mie przez Marcello, posrednio doprowadza do jego $mierci. Pozornie najsilniej-
szy z calej czworki ginie pierwszy, gdyz jest tylko iluzja, projekcja mezczyzny
na w rzeczywistosci stabe ciato. Wydaje sig, ze ta rola wymagata wiele odwagi
od Mastroianniego, ktéry przeciez wystgpuje pod wlasnym imieniem, czyli takze
w swoim imieniu przemawia. Tym samym jest to najbardziej osobista z nakre-
Slonych w filmie postaci, bo zaangazowana w autentyczny dialog wewnetrzny
filmowego wyobrazenia z rzeczywistym zyciem aktora, ktére zostalo zbudowane
na wyobrazeniu m¢zczyzny doskonalego.

Sytuacja rozdwojenia rodzacego si¢ za sprawa wprowadzenia postaci kobie-
ty-prostytutki i kobiety-Andrei ukazuje specjalny status tej ostatniej. Przez swoja
absolutng i autentyczng obecnos¢, szczegdlnie odczuwalng na tle owej konfron-
tacji dwoéch typow kobiecosci, Andrea jest wyrazem tesknoty za archetypowa
,.kobieta prawdziwg”, boginig matka. Jest uciele$nieniem tego, od czego wyszli-
Smy, ale takze tego, do czego wrécimy. Dla czwérki zagubionych podréznych
jest zarazem boginia, matka i kochanka. Kiedy na wezwanie ostatniej z opusz-
czajacych dom prostytutek, aby uciekata z nimi, Andrea odpowiada ze spokoj-
nym u$§miechem: Ja zostaje — z cata moca dociera do nas jej odmienny od reszty
status. Jej obfite ciato odsyta nas do najwczesniejszych, starozytnych wyobrazen
bogini ptodnosci lub bogini matki. Jest jedyna osoba skupiajaca w sobie sile
i Swiezos$¢, dwie cechy, ktérych w filmie patologicznie brakuje. Zastanawiajace
jest, dlaczego tak naprawde pojawia si¢ w filmie w ten zupetnie nieprzystajacy
dla calej akcji sposdb. Dziwnie nie pasuje do beznadziejnego, zdominowanego
przez fizjologi¢ Swiata, a zarazem uczestnicy ,.kulinarnego seminarium” nie sa
w stanie poradzi¢ sobie bez jej obecnoSci. Zwréémy uwage, ze w momentach
krytycznych stanowi ona ich ostateczna ostoje. W scenie, w ktérej Michel prze-
zywa kryzys, prosi wlasnie Andreg, aby go ogrzata. Gdy ktéryS z towarzyszy
umiera, inni chcg si¢ wycofac z projektu, widzac, Ze nie ma on sensu, ona jednak
dodaje im niezbednych sit i uspokaja.

Wydaje si¢ jednak, ze nie na tym zasadza si¢ prawdziwa funkcja Andrei.
Warto bowiem zauwazy¢, ze kazdy z bohateréw, zanim umrze, musi odby¢ z nia
stosunek seksualny. Nawet Hugo, juz umierajac na stole kuchennym, méwi do
niej: Jestes mi coS winna, wiesz. Andrea zaczyna masowac re¢ka jego czionek,
a moment orgazmu jest zarazem momentem przejScia Huga w zaswiaty. Takze
w przypadku Michela dochodzi do stosunku w sytuacji granicznej. Chodzi o sce-
ne, w ktorej, prawdopodobnie przewrotnie nawiazujac do Freuda, rezyser kaze
rodzi¢ Michelowi swéj najglebiej ukryty lek i kompleks za pomoca gigantyczne-
go baka. W konicowej fazie tego procesu Andrea dosiada cierpiacego Michela
i zmusza go do fekalistyczno-seksualnego uniesienia, przeistaczajacego si¢ w do-
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Swiadczenie rzeczywistej transgresji zakoniczone oczyszczeniem wewngtrznym.
Jedynym, ktéry nie koriczy stosunku z Andrea, jest Marcello. Wybiega on z sy-
pialni i jeszcze tego samego wieczoru prébuje opusci¢ posiadiosé. Przyjaciele
konstatuja to zdaniem: Patrz, przestraszyt sie Smierci. Nad ranem znajduja go
niezywego w jego ukochanym samochodzie.

Czym jest owo Smierciono$ne usilowanie transgresji, zakoriczone zawsze
i tylko dzigki Andrei? W Swietle powyzszych interpretacji narzuca si¢ dwojaki
wniosek. Sadzg, ze Andrea jest personifikacja samej funkcji smakowania,
ktérej Swiat na zewnatrz niej jest pozbawiony, zarastajac powoli duszaca cieles-
no$cig zmaterializowanych symboli. Tylko Andrea potrafi strawi¢ wszystko to,
co pochtania. Dzieje si¢ tak, bo potrafi przekroczyé czy moze prze-zreé rzeczy-
wisto$¢ procesu fizjologicznego. Kazdy z bohateréw prébuje ja na swéj sposéb
wykorzystaé, ale jedyne, czego doznaje, to ekstaza podczas Smiertelnej agonii.
Ogladajac pozornie niewinng scen¢ zabijania gesi, orientujemy si¢, Zze Andrea nie
tylko niesie ulge, ale réwniez zabija. W tym sensie oraz w $wietle tego, co
zostato powyzej powiedziane w odniesieniu do przezywania ekstazy w procesie
umierania, wydaje si¢, Ze Andrea jest personifikacja samej Smierci.

Dochodzimy do smutnych konstatacji. Mimo wciaz posiadanej umiejgtnosci
smakowania bohaterowie nie sa w stanie przeobrazi¢ swiata, ktéry wytworzyta
kultura masowa, czyniac kulture $wieckim przedmiotem. Zazeraja si¢ powoli
tym, co ich otacza, zjadajac wciaz wigcej w nadziei wydobycia si¢ z jalowego
trzgsawiska materializmu. Bohaterowie Wielkiego Zarcia uzmystawiaja nam powage
Slepej uliczki, w ktdra zabrngli. Trzeba si¢ powaznie zastanowiC, czy ponura wizja
Swiata usytuowanego poza smakiem nie stanie si¢ takze po trosze naszym udziatem.

Staram si¢ by¢ jednakze optymista. Mato tego — wydaje si¢ nim takze sam
Ferreri. W Wielkim Zarciu bgdziemy mieli do czynienia z ofiara i to ztozona
czterokrotnie. Kazdy z bohateréw niezaleznie podejmuje decyzje o swojej Smier-
ci. Proces umierania kazdego z bohaterow przebiega indywidualnie i intymnie.
Mozna to przyréwnac do klasycznego watku, jakim jest przeistoczenie si¢ ofiar-
nika w ofiare. Spotykamy sig¢ kilkakrotnie z podobnymi motywami, na przyktad
w starogreckim micie rodu Tantala, gdzie skladajacy ofiarg Ajgistos, sam zostaje
nastgpnie rytualnie zabity. Motyw zlozonej z siebie ofiary wydaje si¢ niestycha-
nie wazny dla koricowej sceny filmu. Bohaterowie uczty, walczac o odzyskanie
rzeczywistosci ,,0czyszczonej”, sa zarazem sprawcami swojej tragedii, gdyz
$mierciono$na w konsekwencji kultura jest ich wlasng projekcja, zdaja sobie oni
sprawe, ze musza umrzecé, pozbawieni techniki utylizacji swojej duchowosci. Tak
zreszta rzeczywiscie si¢ dzieje. Ostatni umiera Philip. Wydaje si¢ to logiczne,
zwazywszy na fakt, iz uosabia on, z racji swojej funkcji sedziego, ostatnig nie-
kwestionowana w naszej cywilizacji wartos¢, jaka jest sprawiedliwos¢. Co praw-
da autor zdaje si¢ krytykowaé takze t¢ sfer¢ egzystencji. Philip w wyniku
cukrzycy nie rozpoznaje swoich przyjaciét, mylac w koricu nawet zmartego Hu-
ga z psem. Philip znajduje si¢ w najbardziej uprzywilejowanej sytuacji w stosun-
ku do reszty przyjaciél. Mimo ze Andrea zdradza go ustawicznie, to wtasnie on
staje si¢ wybrankiem jej serca. Ostatnia scena, w ktdérej Philip popelnia samobdj-
stwo, zjadajac stodki deser w ksztalcie kobiecych piersi, ostatecznie uwalnia
rzeczywisto$¢ od nadmiaru materii, ktéra jest w catosci projekcja uczestnikéw
owej mikrospotecznosci. Towarzyszy mu Andrea, ubrana tak samo jak pierwsze-

213




MACIEJ ROZALSKI

go dnia. W chwili $mierci Philipa pojawiaja si¢ nagle znowu dostawcy migsa.
Zaczynaja wieszaé na drzewach surowe tusze migsa. Natura znowu przeistacza
si¢ w swa naga, niczym nie przeksztatcong forme tego, co surowe. Kultura wigc
ostatecznie upada. Przed §miercia jednak Philip pyta o jakoS¢ migsa, prosi An-
dreg, zeby zapytala, jakiego koloru sa postawione na nim stemple. Kiedy dowia-
duje sig, ze sa czerwone, konstatuje, ze Dostawca tym razem postarat si¢ lepiej
niz poprzednim razem. Mimo Ze trzeba umrzeé, aby wszystko si¢ mogto odro-
dzi¢, Philip wyraza nadziej¢, Ze nastgpne rozdanie bedzie lepszej jakosci. By¢
moze 6w tajemniczy Dostawca, pomimo $mierci kultury, umozliwi w nastgpnym
rozdaniu inny lepszy $§wiat. Utopijna wizja lepszego Swiata, ktdra daje si¢ wyczy-
ta¢ ze stéw Philipa, jest wigc konstatacja kleski cywilizacji, ale zarazem daje
nadziej¢ odrodzenia wszystkiego w innej, lepszej, nastepnej petli czasoprzestrze-
ni, jaka rozpoczyna. W takim rozumieniu Wielkie Zarcie jest wizja korica, ale
jednoczes$nie ukazuje szlachetne usitowanie i mozliwos$¢ odrodzenia. Dowodem
na to zdaje si¢ fakt, Ze 6w proces prze-zerania zajmuje bohaterom dokladnie
siedem dni. Dopiero ostatniego dnia wszyscy moga odpoczac.
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