Paristwo i Spoleczeristwo
VIII: 2008 nr 1

Piotr Kletowski

FILMOWA TWORCZOSC GASPARA NOE W PERSPEKTYWIE
TEORII TEATRU OKRUCIENSTWA ANTONINA ARTAUDA

W filmie Krew bestii (1949) Georgesa Franju widzimy przerazajaca sceng szlachto-
wania konia przez pracownikow rzezni. Stary walach trzymany za uzdg zostaje za-
bity za pomoca hydraulicznego pistoletu. Upada. Rzeznik podchodzi do konajacego
zwierzgcia i jednym ruchem reki podrzyna mu gardziel. Z rany wylewa si¢ strumien
krwi. To wstep do prawdziwego rzeznickiego $wigta. Wkrétce pod néz pdjda zaste-
py kréw i owiec — zabijanych, obdzieranych ze skdry, ¢éwiartowanych.

W filmie Gaspara Noé Mieso (1991; tytul oryginalny, Carne, przethumaczy¢
mozna réwniez jako ,,Cialo”) scena z zabijanym koniem zostaje powtorzona. Tym
razem to nie stary watach, ale mlody, dorodny kon idzie pod n6z. W przeciwienstwie
do filmu Franju tym razem widzimy wszystko w soczystych kolorach. Tym razem
krew leje si¢ czerwonym strumieniem.

W kolejnym filmie Noé, Sam przeciw wszystkim (1998), ogarnigty depresija
rzeznik w akcie desperacji strzalem z pistoletu zabija swoja ghuchoniema coérke. Tu
takze krew wyplywa obficie z rany postrzatowe;j.

Wreszcie w filmie Nieodwracalne (2002) w oblanym czerwonym $wiatlem
tunelu zwyrodnialy homoseksualista gwalci analnie mloda kobiet¢ w ciazy, po czym
masakruje jej twarz, thukac ja o betonowa podloge.

Gwaltowne, brutalne obrazy. Obrazy filmowego teatru okrucienstwa, ktore 1a-
czy jedno: przedstawiaja mordowanie niewinnej ofiary.

Za ich wykreowaniem stoi Gaspar Noé — enfant terrible wspdlczesnego fran-
cuskiego kina — ktorego filmy przyréwnywane sa do najwigkszych filmowych skan-
dali, dziet obscenicznych, szokujacych, wywohlujacych skrajne, czgsto fizjologicz-
ne reakcje, takich jak Strajk (1924) Siergieja Eisensteina, Pies andaluzyjski (1928)
Luisa Buifiuela, Dzika banda (1969) i Nedzne psy (1971) Sama Peckinpaha, Nocny
portier (1974) i Poza dobrem i zlem (1977) Liliany Cavani, Ostatnie tango w Paryzu
(1973) Bernardo Bertolucciego, Mechaniczna pomarancza (1971) Stanleya Kubric-
ka, Wielkie zarcie (1973) Marco Ferreriego, Imperium zmystow (1976) Nagisy Oshi-
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my, Takséwkarz (1975) Martina Scorsese i Salo — czyli 120 dni Sodomy (1975) Piera
Paola Pasoliniego, Czlowiek pogryzi psa (1991) Rémy’ego Belvaux, André Bonzela
i Benoit Poelvoorde’a. Ale kino Gaspara Noé przerasta okrucienstwem i sadyzmem
wszystko, na co dotychczas byto sta¢ mistrzéw kina. Cho¢ do dzi$ ten miody fran-
cuski rezyser zrealizowat jedynie trzy filmy (w tym jeden, pierwszy, sredniometra-
zowy), cztery teledyski i kilka telewizyjnych prac (m.in. reklaméwke prezerwatyw
marki LW pt. Sodomities, 1998), stal si¢ prawdziwg gwiazda kina obrazoburcze-
go i szokujacego, wzbudzajacego ostre sprzeciwy (czesciej) i ostrozne pochwaty
(rzadziej). Kino Noé przede wszystkim jest nieprzyjemne w ogladaniu, wzbudza
protest, sprawia, ze widza ogarnia obrzydzenie, przerazenie, zgroza. To kino, ktore
odrzuca. Jesli jednak zignorujemy te pierwsza warstwe i dojdziemy do korica tej ma-
kabrycznej, filmowej podrozy, mozemy odnalez¢ co$ wigcej niz tylko bezrozumna
jatke, w ktérej gwalci i morduje sig¢ kobiety, ojciec wykorzystuje seksualnie corke,
masakruje si¢ gtowe przeciwnikowi gasnica w klubie pelnym spétkujacych, pétna-
gich homoseksualistow czy na oczach zebranych w obskurnym klubie ludzi odbywa
seksualny stosunek z prostytutka.

Gaspar Noé urodzit si¢ w 1963 r. w rodzinie slynnego argentynskiego malarza
abstrakcjonisty Luisa Felipe Noé, podrozujacego ze swymi pracami po catym §wie-
cie. Noé studiowat operatorstwo i rezyserig filmowa w stynnej Ecole Nationale Su-
périeur Louis-Lumiére w Paryzu, gdzie zrealizowal dwa krétkometrazowe czarno-
biale filmy: KsieZzycowa opalenizna (1985) i Milosna potrawa (1987). W pierwszym
z filméw, wyraznie inspirowanych kinem czarnego realizmu poetyckiego, mlody
rezyser zaprezentowal prosta opowies¢ o milosnym tréjkacie (Zona porzucata m¢za
dia mtodego kochanka). Blizszy przysziej poetyce filméw Noé byt drugi film, opo-
wiadajacy o me¢zu, ktéry pod wplywem radiowej audycji (w ktérej uczony psycho-
log udowadnial, ze gwalt jest rodzajem autoekspresji) dokonat brutalnego gwattu na
zonie. W 1988 r. Noé byl drugim rezyserem filmu Pofudnie, realizowanego przez
mistrza kina argentynskiego Fernando E. Solanasa, a w 1991 r. zaprezentowat swoj
pierwszy, sredniometrazowy film Mieso, nakr¢cony w tworczej wspolpracy z Lucile
Hadzihalilovic — producentks i rezyserka (réwniez zyciowa partnerka).

W tej 40-minutowej opowiesci Sledzimy losy wsciektego na caly $wiat wia-
$ciciela malej, paryskiej masamni, specjalizujacego si¢ w handlu koning (jak glosi
plansza na poczatku filmu, jest to migso bardzo delikatne i drogie, dlatego zwane jest
bardzo czesto ,,ciatem™). W roli rzeznika wystapit Philippe Nahon — aktor charakte-
rystyczny, o nieprzyjemnej, gburowatej fizjonomii, z filmu na film stajacy si¢ swe-
go rodzaju ikona i medium kina Noé (wystapi we wszystkich p6zniejszych filmach
tworcy Nieodwracalnego). Bohater filmu samotnie wychowuje gluchoniema corke,
ktorej czas wypelnia ciggle ogladanie horroréw w telewizji (jednym z jej ulubionych
tytulow jest Krwawa uczta Hershella Gordona Lewisa z 1963 r. — protoplasty hor-
roré6w z podgatunku gore). Kiedy dziewczyna dostaje pierwszej miesiaczki, ojciec
mylnie bierze $lad krwi na sukience za dowdd gwaltu na cérce i masakruje niewin-
nego arabskiego robotnika budowlanego. Aresztowany i skazany, zostaje zamknigty
W wigzieniu, gdzie nawiazuje homoseksualny romans z mlodym wspéiwigzniem. Po
odbyciu kary (w ktorej czasie corka bohatera przebywa w domu opieki), m¢zczyzna
wraca do domu i podejmuje prac¢ w kawiarni, kierowanej przez monstrualnie gruba
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wlascicielke. Kobieta zada od swego pracownika seksualnych ustug. Zwiazuje sig
w koficu z bohaterem i oznajmia mu, Ze jest w ciazy. W finale filmu widzimy wizyte
rzeznika w domu opieki, w ktérym bohater caluje namigtnie w usta swa corke, po
cZym wraz z nowg zona wyjezdza z Paryza.

Ten niezwykle gwaltowny film opowiedziany zostal za pomoca mocnych §rod-
kow wyrazu: utrzymanych w niskim kluczu, nasyconych zdjeé (w ktérych dominu-
je czerwony kolor), niekonwencjonalnego montazu (montazowe przejscia sygnali-
zowane dzwigkiem kojarzonym z wystrzalem z broni palnej) i wmontowywanych
migdzy ujgciami plansz z tekstami informacyjnymi (np. wstgpna scen¢ ukazujaca
zabijanie konia poprzedza plansza z napisem: ,,Uwaga! Ten film zawiera szokujace
i dosadne obrazy!”, a caly film otwiera zapis dialogu migdzy me¢zczyzna i kobieta,
odbywajacy si¢ przed stosunkiem seksualnym - kobieta jest dziewica i prosi mez-
czyzng o delikatnos$c).

Sam przeciw wszystkim to druga cz¢sé Trylogii okrucienstwa Noé. Film szoku-
jacy zwlaszcza z powodu dwoch scen: pierwszej, ukazujacej bicie pigscia po brzu-
chu cigzarnej kobiety oraz drugiej, obrazujacej zamordowanie cérki przez ojca (choé¢
w toku akcji morderstwo okazuje si¢ wykwitem chorej wyobrazni zdesperowanego
mezczyzny, dane nam jest ze szczeg6tami ogladaé zastrzelenie mtodej kobiety, ktdra
nie umiera od razu, lecz dopiero z chwilg, kiedy z jej glowy catkowicie wycieka
mozg). Jest to kontynuacja los6w rzeznika z Miesa, ktory tym razem wchodzi w kon-
flikt ze swoja zong i teSciows i po ucieczce z domu, bezrobotny, krazy po miescie ze
skradzionym pistoletem. Bohater bezskutecznie stara si¢ podjaé pracg. Ogarnia go
coraz wigksza desperacja. Reagujac nawet na najmniejsze zaczepki, planuje wymor-
dowanie wszystkich, ktérzy weszli mu w droge (arabskiego rzeznika, ktory prze-
jat jego sklep, homoseksualnego wiasciciela konskiej rzezni, barmana w kawiarni).
W koncu udaje si¢ w odwiedziny do swej gluchoniemej corki. Odbiera ja z zaktadu
i prowadzi do pokoju hotelowego (w ktérym podobno dziewczyna zostala poczgta).
Tutaj planuje jej zabicie (przywolywana juz scena krwawego morderstwa), w konicu
jednak zaczyna pie$ci¢ dziewczyne. Film kofczy panorama paryskiej ulicy i wyzna-
nie bohatera: ,,Wiem, Ze jest to niemoralne i zabronione. Ale czy jest to niemoralne
i zabronione, bo jest to tak silne?”.

To, co najbardziej uderza, zaréwno w Migsie, jak i w Sam przeciw wszystkim,
to oryginalne sprzgzenie monologu bohatera (nieustannie saczacego si¢ z offu) —
W sposob bezkompromisowy, nie stroniacy od wulgaryzmdéw opisujacego otaczajaca
rzeczywistos¢ — z do$¢ statycznymi obrazami paryskich przedmiesé. Poprzez taki
chwyt Noé pokazuje, ze nienawis¢ i zto rodza si¢ przede wszystkim w rzeczywisto-
$ci ogarnigtej marazmem i (pozornym) spokojem. Twoércze wykorzystanie monolo-
gu wewngtrznego rozgoryczonego bohatera, widzacego w $wiecie jedynie Zrodito
frustracji, cierpieni, szukajacego zapomnienia w seksie, przywotuje na mys$l litera-
tur¢ Louisa-Ferdinanda Céline’a, autora stynnej PodroZy do kresu nocy, wydanej
w 1932 r. — brutalnej wiwisekcji duszy ogarnietego totalnym pesymizmem czlowie-
ka, dla ktérego jedynym impulsem pobudzajacym do zycia jest pogarda i nienawis¢.
Podobnie jak Céline, ktory poprzez sugestywne chwyty narracyjne i odpowiedni do-
bor stéw narzucal odbiorcy negatywny punkt widzenia swego bohatera, Noé doko-
nuje réwnie kontrowersyjnego zabiegu: dzigki sugestywnej narracji i przekonujacej
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grze aktorskiej Nohana powoduje, Ze widz, niezauwazalnie, przejmuje punkt widze-
nia negatywnego bohatera filmu: faszysty i homofoba, dzielac z nim jego frustracje
i nienawis¢.

W Sam przeciw wszystkim zwracaja uwage nowatorskie zabiegi montazowo-
narracyjne, przejete z Miesa i odpowiednio ulepszone (Noé sam montuje swoje fil-
my), zmierzajace do catkowitego zawladnig¢cia uwaga widza. W Sam przeciw wszyst-
kim kazde montazowe przejscie punktowane jest rowniez podobnym do wystrzalu
efektem dzwigkowym (co sprawia, ze po 90 minutach projekcji widz jest tak samo
zdenerwowany, jak bezskutecznie szukajacy pracy bohater filmu), za$ ,stawetny”
finat poprzedzony zostaje plansza ,,Masz 10 sekund na opuszczenie kina... 9... 8...
itd.” az do 0, kiedy to rozpoczyna si¢ scena morderstwa (wyobrazeniowego) i gwattu
(prawdziwego). Scena gwaltu zostala nakrgcona przez rezysera, jednak w ostatecz-
nej wersji Noé ograniczy! ja do ujgcia przedstawiajacego obsceniczne obmacywanie
corki przez ojca.

Migdzy rezyserowaniem kolejnych odston Trylogii okrucierstwa Noé uczest-
niczy!t w realizacji kilku projektéw bezposrednio zwigzanych z zasadniczym nurtem
swej filmowej tworczosci. W 1994 r. zrealizowat seri¢ non-profitowych ogloszent
telewizyjnych nawolujacych do zaprzestania zabijania w niehumanitarny sposéb
zwierzat hodowlanych i do zakazu polowan na dzikie zwierzgta na terenie Fran-
cji (gltos w tych reklaméwkach podkiadat Alain Delon, ktéry pierwotnie miat graé
rzeznika w Trylogii okrucienstwa), a w 1998 r. wyrezyserowat szokujaca reklame
prezerwatyw pt. Sodomities, co mozna przettumaczy¢ jako Sodomizowanie. W tym
trwajacym niecate 10 minut filmie jeste$my swiadkami swego rodzaju przedstawie-
nia, rozgrywajacego si¢ w podziemnym magazynie, gdzie grupa gangster6w i pro-
stytutek obserwuje analny stosunek seksualny migdzy dorodna prostytutka a ubra-
nym w mask¢ wilka, umigsnionym mezczyzna (stosunek ten ma wykazaé trwaloéé
reklamowanych prezerwatyw). Wsrod obserwujacych (i onanizujacych si¢) widzéw
odnajdujemy rzeznika z Trylogii okrucienstwa. Calosé utrzymana jest w tonie po-
nurej groteski, rodzaju czarnej mszy, podczas ktérej akt seksualny urasta do ob-
razoburczego misterium (pomieszczenie ozdobione jest bluZnierczymi symbolami,
m.in. krucyfiksem z przybita don czaszka). Sama pornograficzna scena ma jednak
wydzwigk komiczny (rozjuszony zwierzo-cztowiek jest na silg powstrzymywany
przez otaczajacych go gangsterow do chwili, kiedy nie zatozy na czlonek odpowied-
niego zabezpieczenia; uj¢cia spotkowania polaczone sg z ujgciami szczekajacego
psa). W sumie otrzymujemy co$ na ksztalt eisensteinowskiego ,,montazu atrakcji”,
wprzggnigtego w tryby reklamowej kampanii (caty film konczy plansza pozdrawia-
jaca wszystkich milosnikéw seksu analnego).

Z rozwiazan zaczerpnig¢tych z pornografii korzysta Noé rowniez przy reali-
zacji mocno kontrowersyjnych (i zwykle cenzurowanych lub w ogéle zdejmowa-
nych z anteny) teledyskéw. Z pewno$cia najstynniejszym z nich jest klip do piosenki
zespotu Placebo Protege Moi — pokazywany jedynie w ocenzurowanych fragmen-
tach w niemieckiej telewizji muzycznej VIVA! (wszystkie inne telewizje odmowity
jego emisji). W tym trwajacym niecale cztery minuty klipie jeste$my $wiadkami
zbiorowej orgii z udziatem kobiet i me¢zczyzn. Pomigdzy oddajacymi si¢ seksualne;j
ekstazie parami spaceruje para dziewczyn, z ktérych jedna stucha muzyki ptynacej
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z walkmana (to wlasnie piosenka zespolu z powtarzajacym si¢ refrenem ,,Protect
me from what [ want” — czyli ,,Ochron mnie przed tym, czego pragng”). Jest to nie-
zwykle sugestywny, utrzymany w onirycznej poetyce (zwolnione zdjgcia, czerwone
o$wietlenie), jednoczesnie stricte pornograficzny (Noé pokazuje wszelkie, homo-
i heteroseksualne, konfiguracje) teledysk. To, co uderza w Protege Moi, to wydoby-
cie z calej, szokujacej przeciez sytuacji, autentycznego waloru estetycznego. W ujg-
ciu Noé wyuzdana orgia, koficzaca si¢ lesbijskim zblizeniem giéwnych bohaterek,
staje sie serig hipnotyzujacych, ozywionych obrazow. Ich ogladanie z poczatku wy-
wotuje szok, ktory z czasem jednak ustgpuje i widz poddaje si¢ rytmowi obrazéw
serwowanych przez rezysera. Przy czym nie tylko wizualne pigkno emanuje z por-
nograficznych kadrow Protege Moi. Z sekwencji ukazujacych seksualne zblizenia
jednoczesnie wieje groza. Mozna powiedzie¢, ze cata fabuta teledysku jest oparta na
schemacie filmu wampirycznego. Gléwna bohaterka klipu to bardzo mtoda i pigkna
dziewczyna, w typie lolitki, ktorag w arkana fizycznej mitosci wprowadza druga ko-
bieta — starsza i demoniczna. W tej wirtuozersko zrealizowanej muzyczno-filmowe;j
formie Noé, w sposdb daleko bardziej wyrafinowany niz w Sodomizowaniu, postu-
guje sie pornografia, by stworzy¢ przykuwajace uwage widza, a jednoczes$nie wyso-
ce kontrowersyjne mate dzielo sztuki, ktérego tematem jest seksualna inicjacja.

W 1996 r., jako autor zdjeé, Noé uczestniczy w realizacji filmu Usta Jean-
-Pierre’a (1996), bedacego rezyserskim projektem jego partnerki Lucile Hadziha-
lilovic (w 2003 r. pomoze jej w realizacji Niewinnosci — eksperymentalnej wersji
powiesci Franza Wedekinda — gdzie szkota dla dziewczat ukazana zostata jako sym-
bol spolecznej represji, a analiza przemocy cielesnej zostanie zastapiona analiza
przemocy psychicznej). Film Usta Jean-Pierre’a, wyraznie utrzymany w poetyce
filméw Noé, podejmuje temat pedofilii, opisujac losy matej dziewczynki, ktéra — po
samobdjczej probie swej matki — przebywa w domu ciotki. Tutaj dziewczynka staje
si¢ przedmiotem seksualnych atakéw podstarzatego kochanka ciotki i w finale fil-
mu, podobnie jak matka, podejmuje prob¢ samobojcza. Film Hadzihalilovic jest tak
skonstruowany, ze cala fabuta opowiedziana jest z punktu widzenia dziewczynki,
ktora wystepuje w kazdej scenie filmu. Dzigki temu odczuwamy cala grozg i na-
piecie towarzyszace zyciu dziecka. W filmie Usta Jean-Pierre’a widzimy roéwniez
jedng z najbardziej odrazajacych scen ukazujacych seksualne zblizenie dorostych
bohateréw filmu, kamera Noé eksponuje brzydkie pomarszczone ciala i fizjologicz-
ne odglosy towarzyszace spotkowaniu.

Ostatni czton Trylogii okrucieristwa, film Nieodwracalne (2002) — stanowi
punkt dojscia dotychczasowej tworczosci miodego rezysera. Rozpoczyna go scena
rozmowy dwach starszych mezczyzn. Jeden z nich zwierza si¢ drugiemu, ze wlasnie
wyszed! z wigzienia, gdzie odsiadywat karg za zgwalcenie wlasnej corki. Stuchaja-
cy wspoltowarzysz podsumowuje, ze gwalt na swym wlasnym dziecku moze by¢
czym$ wspanialym i nie liczg si¢ konsekwencje, tylko owa ,,momentalna przyjem-
no$¢”, ktoérej wspomnieniem wciaz mozna si¢ rozkoszowac. Monolog gwalciciela
przerywa wycie policyjnych syren podjezdzajacych pod znajdujacy si¢ nieopodal
klub dla homoseksualistow o preferencjach sadomasochistycznych — jak si¢ pdzniej
dowiemy po to, by aresztowaé gtéwnych bohateréw filmu (Vincent Cassel i Albert
Dupontel), ktérzy dokonali wiasnie makabrycznego zabojstwa. Wywédd smutnego
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recydywisty konczy wyznanie ,,nie ma przestepstw, sa tylko akty”. Ow gwalciciel,
kreowany przez Philippe’a Nahona, to znany nam bohater trzech wczesniejszych
filméw Noé.

W Nieodwracalnym Noé zastosowal montazowo-narracyjny chwyt znany
z Memento (2000) Christophera Nolana (czyli pierwsza scena filmu jest chronolo-
gicznie ostatnia, finalowa jest pierwsza), przy czym owa ostatnia scena (czyli chro-
nologicznie pierwsza) jest najpigkniejsza w catym filmie: widzimy lezaca na zielonej
trawie pigkna, jakby wyj¢ta z obrazéw Amadea Modiglianiego, Monike Bellucci,
jeszcze nieSwiadoma losu, jaki ja czeka — a wigc brutalnego gwattu analnego zakori-
czonego okrutnym pobiciem.

"~ Wedlug stéw Bellucci! film Noé jest ,,potaczeniem Mechanicznej pomaranczy
i Sal6”. Odniesienia do Kubricka w Irréversible jest sporo. Nad 16zkiem bohaterki
wisi plakat z 2001: Odysei kosmicznej (1968), z reklamujacym go hastem ,,The Ulti-
mate Trip” (co rzecz jasna odnosi si¢ do ,,podrézy ku zagladzie”, jakiej doswiadczy
bohaterka grana przez Bellucci i jej nienarodzone dziecko — ale takze ma okresli¢
doswiadczenie, jakie przypadnie w udziale widzowi). Mamy tutaj nawet Beethove-
na (fragment VII symfonii), co przywoluje rzecz jasna konotacje z utworami tego
kompozytora stuchanymi przez Alexa z Mechanicznej pomararnczy. Oczywiscie Noé
chciat w Nieodwracalnym podjaé temat przemocy, tak jak Kubrick w Mechanicznej
pomaranczy. Kubrick pokazat przemoc jako perwersyjna zabawe oraz — okrutny, ale
jednak — paradoksalny przejaw wolnej woli jednostki, przeciwstawiony bezdusznej
przemocy usankcjonowanej przez panstwo. W scenie gwattu na zonie pisarza twoér-
ca 2001 zaoszczgdzit jednak widzom drastycznym detali, ukazujac jedynie moment
zblizenia si¢ napastnika do kobiety. U Noé przemoc jest juz tylko i az PRZEMOCA,.
Mamy trwajaca okolo 11 minut sceng okrutnego gwaltu, podczas ktérego Bellucci
gwalcona jest w obskurnym podziemnym przejéciu przez odrazajacego typa o pseu-
donimie ,,Tasiemiec” (Jo Prestia), oraz scen¢ miazdzenia glowy czlowieka (Jean-
Louis Costes) za pomocg metalowej gasnicy (to gtowa domniemanego gwalciciela,
ktéry — o ironio losu! — nim nie jest), podczas ktérej ze szczegotami widzimy odhu-
pywanie, kawalek po kawatku, czaszki ofiary przemieniajacej si¢ w koncu w bez-
ksztaltng, krwawa mase.

Moze i przyswiecala francuskiemu rezyserowi mysl, zeby pokaza¢ przemoc
taka, jaka jest naprawdg, pozbawiong odium ,,zabawowosci”, tak charakterystycz-
nej dla kina amerykanskiego. By¢ moze, ale pierwsze wrazenie, jakie narzuca si¢
widzowi obcujacymi z tym i innymi filmami Noé, to co$, co zarzucano Pasoliniemu
przy okazji Salo — ze potraktowal Sade’a jedynie pretekstowo, ze przede wszystkim
pofolgowat swej glgboko perwersyjnej, zboczonej naturze, kazac na ekranie mtodej
dziewczynie jes$¢ ekskrementy. Co w przypadku Pasoliniego mogto by¢ jedynie po-
moéwieniem (wszakze Sade to jednak Sade), w przypadku Noé wydaje si¢ prawda.

Wspdlczesny widz zdaje si¢ przyzwyczajony do filmow wypeionych prze-
mocg, tworzonych zwlaszcza przez filmowcow azjatyckich. W szokujacych obra-
zach japonskiego rezysera Takashiego Miiki, takich jak Przestuchanie (1999), D.0.4

' Wypowiedzi Moniki Bellucci na temat sceny gwattu i filmu Nieodwracalne mona postuchaé na stronie
recenzji filmowych BBC: http://www.bbc.co.uk/dna/collective/A939666.
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(2000) czy Ichim — zabdjcy (2001) odnajdujemy sceny daleko bardziej drastyczne
niz u Noé. Na przyklad w Ichim... widzimy sekwencj¢ przepotawiania czlowieka na
pot, sceng ukazujaca wyrafinowane tortury przy pomocy wrzacego oleju czy wresz-
cie sekwencj¢ okrutnego gwalcenia i maltretowania prostytutki. A jednak tamtej
przemocy nie sposob traktowac serio, zwlaszcza Ze ociera si¢ ona o groteske, czegsto
brana jest w nawias. Ta przemoc jest przerysowana, komiksowa, czgsto towarzysza
jej sceny wyjete wprost z filmowej mangi, z estetyki kiczowatego kina SF, horroru.
To szokowanie programowe, majace o$mieszy¢ sam proces epatowania wspodtcze-
snego odbiorcy scenami gwattu.

W przypadku Noé nie ma zadnego nawiasu, zadnego stonowania, jest to po-
nura, siggajaca najgl¢bszych pokladéw sadyzmu wizja. Wizja swiata, w ktérym
wszystko, co pigkne, niewinne, musi zosta¢ juz nawet nie zniszczone, ale zbrukane,
sprowadzone do stadium rozkladu. Wydaje sig, ze filmowe wizje Noé to kreacje
czlowieka chorego, pod plaszczykiem artyzmu ,,sprzedajacego” wlasne, bardzo nie-
zdrowe obsesje na temat §wiata i czlowieka.

Gdzie tkwia korzenie takiego postrzegania §wiata? Takiej estetyki, czy raczej
antyestetyki? Ogladanie zmasakrowanej twarzy Moniki Belucci lub rozrywanej na
strzepy glowy homoseksualisty w klubie S/M jak flashback przywotuje na mysl ob-
razy Francisa Bacona — wszystkie przypominajace polcie rozkladajacego si¢ migsa,
krzyczace ludzkie twarze, rozedrgane w spazmie b6lu. Malarstwo Bacona, zrodzo-
ne niejako z kina przemocy (wszakze obrazem, ktéry popchnal artyste w kierunku
sztuki, byt kadr z Pancernika Potiomkina (1925) Eisensteina, ukazujacy rozerwa-
ne pociskiem oko kobiety w binoklach), wynikato z prostego przeswiadczenia, ze
skoro po O$wigcimiu nie moze istnie¢ sztuka tradycyjna, to znaczy sztuka opie-
wajaca pigkno, to trzeba stworzy¢ sztukg nowa, opiewajaca brzydotg, ,,prawdziwa
twarz tego §wiata”, zmieniajaca tradycyjne patrzenie na kanony i schematy — ktére
przeciez zawiodlo, nie czyniac cztowieka ani trochg lepszym, lecz sprowadzajac
go do roli przedmiotu. Pesymistyczna wizja Bacona narzucila niejako paradygmat
myslenia o czlowieku i §wiecie calej sztuce audiowizualnej. Kino réwniez wydaje
si¢ naznaczone ,,dotykiem Bacona”. Zmasakrowane oblicza z Baconowskich dziet
przechodza na ekrany kin, zwlaszcza kina europejskiego, wypetnionego okrucien-
stwem, sadyzmem, krwia i sperma.

Dotyk Bacona to dotyk niszczacy. Poprzestaje tylko i wylacznie na degradacji,
na ukazywaniu okrucienstwa, zta, rozkladu. Sztuka dla Bacona catkowicie straci-
la sens jako medium proponujgce rozwiazania, jakie$ alternatywy, drogi — juz na-
wet nie do Boga, ale cho¢by ku zmianie na lepsze. Nie prowadzi ona wylacznie do
konstatacji zlego stanu rzeczy, zmierza do jeszcze szerszego rozkladu, zniszczenia
i degradacji. Czy wigc wciaz jest to sztuka? Czy moze sztuka przemienila si¢ w ja-
ka$ niszczycielska sitg, zabijajaca w czlowieku nadziej¢, w Antysztuk¢? A w tym
wszystkim tkwi tzw. ambitne kino europejskie. Wiasnie o takim stanie kina myslat
Bergman, kiedy powiedzial, ze wspolczesne kino to rzeznia i burdel.

A jednak wydaje sig, ze trzeba spojrzeé¢ na kino Noé z zupehie innej strony,
przebijajac si¢ przez warstwe obrzydliwosci, sadyzmu, ktéry niewatpliwie cechu-
je gwaltowne kino rezysera Miesa. W filmach Noé dostrzec mozna pewna prawi-
dlowos¢, ktora kaze na Trylogie okrucienstwa spojrze¢ z nieco innej perspektywy,
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z perspektywy swego rodzaju rytualu, w ktérym centralng role odgrywa motyw
ofiary. Niewinna ofiara zostaje zamordowana, by — w jakim$ sensie — wstrzasna¢,
przebudzié, odmieni¢ (zbawi¢?) nie tylko bohateréw filméw, lecz takze nas — wi-
dzoéw, zszokowanych skrajnosciami serwowanymi przez rezysera makabrycznego
spektaklu.

Aby w petni zrozumiec¢ to drugie, glgbsze odczytanie tworczoscei Noé, siegnaé
trzeba do teatralno-filmowych koncepcji dwoch geniuszy sztuki XX w.: Siergieja
Eisensteina i Antonina Artauda. Pierwszy stworzyl koncepcj¢ ,,montazu atrakcji”,
drugi teatru okrucienstwa. Wydaje sig, ze wlasnie te dwie idee stojg u podstaw fil-
mowej kreacji Gaspara Noé.

- Zwiazki Noé z Eisensteinowska idea ,,montazu atrakcji” przestawil Matt Bai-
ley®. Jednak opisujac paralele migdzy tworczymi rozwiazaniami rezysera Pancernika
Potiomkina a formalnym rozwiazaniami tworcy Nieodwracalne, Bailey poprzestaje
jedynie na formalnej analizie ekspresyjnych srodkéw wyrazu (uzywanych przez tych
twlrcow w celu zaszokowania widz6w), nie wyprowadzajac odpowiednich, znacze-
niowych wnioskéw. W stworzonej na poczatku lat 20. koncepcji montazu atrakcji
Eisenstein zawart swoje prze§wiadczenie o inwazyjnym charakterze sztuki, zwlasz-
cza teatralnej (pozniej zastosowal swoje idee w kinie), ktora poprzez odpowiednio
dobrane i ukazane na scenie (w filmie) elementy wstrzasnie widzem, wyprowadzi go
z rGwnowagi, sprawi, ze dystans mi¢dzy rozgrywajacym si¢ na scenie (na ekranie)
przedstawieniem a widzem ulegnie drastycznemu skréceniu, wigcej, ze widz zosta-
nie (na moment przynajmniej) wchlonigty przez przestrzen teatralng (filmowa). Za
wstrzasem miala jednak i$¢ refleksja, szok miat doprowadzié do $wiatopogladowych
zmian w umysle widza.

Atrakcja [...] to kazdy agresywny moment widowiska, to kazdy jego element, ktéry pod-
daje widza uczuciowemu i psychologicznemu oddziatywaniu, do§wiadczalnie sprawdzo-
nemu i z matematyczng dokladnoscia obliczonemu na okre§lony wstrzas emocjonalny
u widza, a nastgpnie, w zwiazku z tym — jedyna mozliwo$é warunkujaca percepcje ide-
owej problematyki widowiska [...] — koficowego wniosku ideologicznego®.

Obrazy mordowanych zwierzat i ludzi, ukazywane w filmach Eisensteina
z niebywalym realizmem (to on pierwszy ukazal scen¢ zabijania w rzezni wolu,
zmontowana z sekwencja masakry robotnikdw w Strajku), mialy wplynaé na zmiang
ideologicznego §wiatopogladu u widzéw. Koncepcja ,,montazu atrakcji”, czesto nie-
$wiadomie, wdrazana byla przez filmowcow kreujacych Wielka Europejska Awan-
gard¢ Filmowa, nastawionych na tworzenie sztuki poprzez stosowanie skrajnych
$rodkéw majacych odradzaé¢ we wspétczesnym czlowieku wrazliwos$¢. Z pewno-
Scia obraz przecinanego brzytwa oka, otwierajacy manifest filmowego surrealizmu,
arcydzielo Buiiuela Pies andaluzyjski, staje si¢ zywa ilustracja eisensteinowskich
tez. Z ruchem surrealistycznym zwigzany byt Antonin Artaud, ktéry w latach 30.

2 M. Bailey, Gaspar Noe, ,,Senses of Cinema”, [on-line], hitp://www.sensesofcinema.com/contents/direc-
tors/03/noe.html.

3 8. Eisenstein, Montaz atrakcji, [w:] idem, Wybor pism, przet. M. Kumorek, red. R. Dreyer, Warsza-
wa 1959, s. 293.
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stworzyl koncepcjg teatru okrucienstwa, majacego odmieni¢ oblicze wspoélczesne-
go teatru. Estetyczne i filozoficzne poszukiwania Artauda tkwia korzeniami wlasnie
w surrealizmie, ktérego autor Teatru i jego sobowtdra byl jednym z propagatoréw.
Nadrealizm dla Artauda byl medium, ktére ostatecznie miato zerwaé z kartezjan-
skim paradygmatem kultury opartym na dualizmie rozumu i ciala (z przyznaniem
priorytetu sferze rozumowej, majacej niepodzielnie rzadzi¢ zaréwno czlowiekiem,
jak i spoleczenstwem). W efekcie ,,dyktatury rozumu”, trwajacej nieprzerwanie od
ponad 200 lat (cho¢ jak trafnie zauwazyt Artaud, 6w proces ,,m6zdzenia” kultury za-
czal si¢ juz wczesdniej, bo od czasu renesansu), cztowiek prawie catkowicie zatracit
kontakt z natura, z wszech§wiatem, ktérego — wedlug panteistycznych teorii wyzna-
wanych przez Artauda w $lad za Janem Jakubem Rousseau — istota ludzka jest tylko
czglcia. Aby przywrdci¢ cztowiekowi duchowa wiez z kosmosem, Artaud prokla-
mowat ideg teatru okrucienstwa — spektaklu powtarzajacego magiczne badz religijne
rytualy, lezace u podstawy nie tylko teatralnej aktywnosci czlowieka (greckie Dio-
nizja, chrzescijanskie misteria wielkopiatkowe), lecz takze u podstaw autentycznej
kultury, bedacej wykwitem ducha, metafizycznych dazen ludzkiej istoty. Teatr okru-
ciefistwa Artauda mial sta¢ si¢ podobny zwlaszcza do indianskich rytuatéw, ktére
artysta sam badal, odbywajac w 1936 r. podréz do Meksyku. Obrzgdem centralnym
w magicznym $wigcie Tarahumardw — Indian, wéréd ktorych zyt francuski artysta —
byla uroczystosé boufonii i tafica matachines.

16 wrzesnia, w dniu $wigta Niepodleglo$ci Meksyku, widzialem w Narogachi, w glebi
Sierra Tarahumara, rytual kré16w atlantydzkich [...] Ot6z na krétko przed zachodem ston-
ca nad Narogichic Indianie przyprowadzili na wiejski plac byka i, skrgpowawszy mu
nogi, poczgli rozszarpywaé serce. Swieza krew zebrano w wielkie, gliniane dzbany. Nieta-
two bedzie mi zapomnieé bolesny grymas byka, gdy n6z Indianina rozpruwat mu trzewia.
Tanczacy matachines skupili si¢ przed bykiem i kiedy na dobre byt juz martwy, zabrali si¢
do swych kwietnych tancow*.

Zabicie byka byto dla Indian §wigtym rytualem, upamigtniajacym stworzenie
$wiata (zabicie kosmicznego byka przez mtodego boga §wiatla), krew zaszlachtowa-
nej ofiary miata moc oczyszczajaca (dlatego w kolejnych etapach rytualnego miste-
rium Indianie pili bycza krew). Caly rytual miat umiescié¢ cztowieka w przestrzeni
wszech§wiata, odnowic go, sprawié, ze jego ciato i umyst znéw zostawaly zespolone
poprzez ujawniajacego si¢ wraz ze $miercig zwierzgcia ducha, wspolnego wszyst-
kim zywym elementom kosmosu.

Swoje sakralno-mistyczne doswiadczenia wprzegt Artaud w materi¢ teatru
okrucienstwa, precyzujac wreszcie jego ostateczny cel i powolanie, opisane w wy-
danej w 1938 r. pracy Teatr i jego sobowtor. Poprzez do§wiadczenie skrajnej fizycz-
nosct i brutalno$ci, wyrazajacej si¢ w krwawej ofierze, sktadanej podczas spektaklu,
teatr ma doprowadzi¢ uczestnikéw przedstawienia do religijnej ekstazy, w ktorej
ukaze si¢ najwazniejsza prawda o czlowieku — nierozerwalna calo$¢ duszy i ciala,
tacznosé¢ czlowieka z natura.

4 L.Kolankiewicz, Podréz do Tarahumardw, {w:] idem, Swiety Artaud, Gdansk 2001, s. 207.
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Artaud stwierdza jasno: nie idzie tu o przemoc, zngcanie sie, tortury, a przynajmniej nie
tylko o to. I dodaje: Kiedy mowig ,,okrucienstwo”, mam na mysli — zycie. Azeby pié
»U Zrodia zycia”, czlowiek wspdlczesny przeby¢ musi swoista agonig. Artaud zdaje si¢
pamigtaé jeszcze podwdjny sens tego stowa, oznaczajacego konanie, dogorywanie, ostat-
nig walke, a zarazem atletyczne czy teatralne zapasy. Tak wigc Teatr Okruciefistwa jest
swego rodzaju nowozytnym, wspélczesnym agonem. Odbywajg si¢ w nim $miertelne
zapasy, rozpgtuje si¢ ,.kolowrdt wyzszych sit”. Scena staje si¢ jakby stosem ofiarnym,
aktor — meczennikiem, spektakl — nieustajacym calopaleniem. Okruciefistwo jest — mo-
wiac dobitnie, ale z cala $cistoscia — ofiarowaniem. Od tej chwili kazdy jego ruch, gest
traci swa przypadkowosé, bylejako$é, rozszerza si¢ o wymiar ostateczny. [...] Przestrzen
sceny staje si¢ przestrzenia centralna: stopniowo robi sie gesta, zaludnia si¢ jakimis cie-
niami, wypetnia, nabiera zycia, rozedrgana zamienia si¢ w koricu w rozzarzone ognisko.
Jak otoczony zewszad plomieniami mgczennik — staje si¢ aktor wyrazistym, przejrzystym
ciggiem agonalnych symptomoéw. I oto klucz. Bo wilasnie dzigki tej catopalnej ofierze ak-
tora widz otrzymuje naoczno$< ,,duchowych wytryskéw”, uzyskuje bezposredni dostep do
najwyzszej prawdy. Ale poznaniu jej towarzyszy — towarzyszy¢ musi — niebywaly wstrzas,
z ktorego widz nie wychodzi bez szwanku, poniewaz nikt nie asystuje obojgtnie przy ofie-
rze. Widz bezwiednie i nieuchronnie popada w niewolg wlasnego zaangazowania, a przez
to pozbawiony zostaje swego zwyczajnego samopoczucia i sposobu odczuwania $wiata.
Okrucienstwo tego teatru jest wigc zarazem bezwzgledno$cia w stosunku do widza. Widz
takze staje si¢ ofiara — ofiarg inscenizacji. Wywleka ona na $wiatlo sceny [...] kosmiczng
tragedie zycia. [...] Mowiac krétko i po prostu, teatr ten nie dlatego jest okrutny, Ze insce-
nizuje przemoc, znecanie sig, tortury, ale dlatego, ze fizyczny jezyk sceny oddaje w stuzbe
metafizyce’.

Artaudowi nie chodzilo jednak o oddzielenie, zaprzeczenie fizycznosci — cho-
dzito mu przede wszystkim o to, aby widz zdal sobie spraw¢ zaréwno ze swej bio-
logicznosci, jak i duchowosci, by dostapil pelni, zatraconej z chwila, kiedy kulturg
wprzegnig¢to w shuzbe cywilizacji (tworca teatru okrucienstwa méwil nawet o dy-
chotomii prawdziwej kultury i cywilizacji).

Artaud nigdy w pelni nie wprowadzit w zycie swych smiatych postulatéw. Nie
wigzato si¢ to tylko z ograniczeniami samej materii scenicznej. Przede wszystkim
teatralna wizja Artauda znosila réznic¢ migdzy teatrem a prawdziwym zyciem, to
zycie (6w sobowtdr teatru) stawalo si¢ prawdziwym teatrem. Wydaje sig, Ze do-
piero w sztuce kinematograficznej idee Artauda (cho¢ réwniez w wyrazny sposob
ograniczone) staja si¢ mozliwe do zrealizowania. Filmowa tworczo$¢ Noé wyraznie
nawiazuje do idei ,,Swigtego szalenca”. Zreszta i sam Artaud Zywo interesowal si¢
kinem, w latach 20. zarabial na zycie, grajac w filmach (specjalizowal si¢ w rolach
historycznych postaci naznaczonych szalefistwem, jak Savonarola — nawiedzony
wiloski mnich-buntownik — z epickiego filmu Lukrecja Borgia (1923) Abla Gance’a,
czy wspoétczujacy dominikanin Jean Massieu, asystujacy przy torturach $w. Joanny
w Meczenstwie Joanny d’Arc (1928) Carla Theodora Dreyera) — jednak linia pokre-
wienstwa mi¢dzy Artaudem a Noé wiedzie rowniez poprzez teatr®.

5 1dem, Duma, okrucienstwo, metafizyka, [w:] idem, Swiety Artaud..., s. 149.

¢ Na temat bezposrednich zwiazkéw Artauda ze sztuka kinematograficzna zob.: G. Szymczyk-Klusz-
czynska, Kino alchemiczne Antonina Artauda, ,,Acta Universitas Lodziensis. Folia Scientae Artium et Litterarum”
(L6dZ) 1990, nr 1, s. 147-187.
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Istniejacy od 1897 r. w budynku paryskiej La Chaptel teatr makabry Grand
Guignol byt celem pielgrzymek francuskich intelektualistéw przelomu wiekow, be-
dac zrédtem inspiracji i nawigzan. Stalym widzem makabrycznych przedstawien
teatru, w ktorych watla fabula byla pretekstem do ukazywania naturalistycznych
scen gwaltow, tortur i egzekucji, byt oczywiscie Artaud, jak i jego wspélpracownicy
— m.in. Abel Gance (ktéry w 1912 r. sfilmowatl nawet jedno z przedstawienn Grand
Guignolu — Maske grozy). Z pewnoscia okrutne obrazy, jakimi przesycone byly
spektakle teatru w La Chaptel, a zwlaszcza gwaltowna, fizjologiczna wrecz reakcja
zgromadzonej na sali widowni (notowano powszechne omdlenia, teatr posiadat spe-
cjalny kanat w foyer, gdzie widzowie mogli swobodnie wymiotowaé w czasie spek-
taklu), naprowadzila Artauda na koncepcj¢ teatru dzialajacego fizycznie na widza,
ale — w przeciwienstwie do Grand Guignolu — nie ograniczajgcego si¢ wylacznie do
wywotywania ,,odruchu wymiotnego” (Artaud chcial, by za szokiem szedt metafi-
Zyczny wstrzas).

Zwiazki Artaud z Grand Guignolem byly jednak zywe, zwlaszcza kiedy Artaud
opublikowal w 1931 r. swojq broszurg pt. I Manifest Teatru Okrucienstwa, w ktorej
zawarl swoje tezy nowej (cho¢ odnoszacej si¢ do tradycyjnych form ludzkiej eks-
presji) formy teatralnej. Tezami tymi przejat si¢ 6wczesny dyrektor Grand Guignolu
(w latach 1930-1937 Jack Jouvin), ktéry wobec teatralnych porazek Artauda (proby
realizacji teatru okrucienstwa przez samego tworce spetzly raczej na niczym — kilka
raczej nieudanych, giownie ze wzgledow finansowych, spektakli artaudowskiego
Théatre Alfred Jarry nie dokonalo przetomu), postanowit wzbogacié ,,Dom grozy”
nowymi elementami; spektakle bardzo czgsto przypominaty quasi-religijne miste-
ria, podczas ktorych na deskach teatralnych swe zycie ,,oddawata” mloda i pigk-
na dziewczyna — torturowana i mordowana przez przerazajacych mezczyzn, np.
w spektaklu pt. Dramat Tajemnicy i Smierci w rezyserii André Ransana. Inspirowa-
ne Artaudem spektakle Grand Guignolu wptynely z kolei na mtodego francuskiego
rezysera — Georgesa Franju — zachgcajac go do realizacji dokumentu Krew zwierzqt
- w niezwyklej formie, taczacej upiorne, opustoszale, przywotujace na mysl obrazy
apokalipsy ujecia Paryza i werystyczne sekwencje z rzezni. Film Franju ukazywat
w swej istocie rodzaj krwawej ofiary skladanej na ottarzu normalnosci przez tysiace
zwierzat. Obraz upakowanych w kolejowe wagony zwierzat jadacych do rzezni ko-
jarzyl si¢ jednoznacznie z, nie tak przeciez odleglymi czasowo, obrazami upchanych
w kolejowych transportach ludzi jadacych do hitlerowskich obozow zaglady (dlate-
go tez film Franju mozna odbieraé jako alegoryczny, ale tym samym bardziej prze-
razajacy, obraz Holocaustu). Bezposrednim hotdem dla Grand Guignolu ztozonym
przez tworcg Krwi bestii byl horror Oczy bez twarzy (1959) — opowies¢ o chirurgu,
ktdry zabija kobiety i zdziera z ich twarzy skoérg, by przeszczepi¢ ja swej okaleczo-
nej corce. W 1962 r. na deskach Grand Guignolu sceniczng wersj¢ filmu wystawit
Michel Reney’.

Stad juz o krok od kina Gaspara Noé, kontynuatora twérczych poszukiwar za-
réwno Eisensteina, Artauda, jak i Franju (ktéremu ztozy} swoisty hold juz w pierw-

7 Natemat historii Grand Guignolu zob.: http://www.grandguignol.com/ http://www.amrep.org/past/caliga-
ri/caligaril .html.
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szej scenie swego filmowego debiutu). W swych gwaltownych, ekstatycznych filmach
Noé probuje wykreowaé filmowe misterium oparte na przemocy i krwi, poprzez
ktére widz doswiadcza zniszczenia, ale i odrodzenia swojej osobowosci. Podobnie
jak Artaud, francuski rezyser stara si¢ rozbi¢ niewidzialna barier¢ oddzielajaca wi-
dza'od (tym razem filmowego) spektaklu, dlatego w kinie Noé tak wiele opartych na
eisensteinowskim ,,montazu atrakcji” zabiegéw: od plansz z napisami kierowanymi
wprost do widza, wyrywajacymi go z komfortowej sytuacji dystansu do prezento-
wanych wydarzen, przez ostry, podkreslony efektami dzwigkowymi montaz, az po
rozchwiang, wykonujaca swego rodzaju ,taniec $mierci” kamerg — filmujaca $wiat
przedstawiony w Nieodwracalnym — ktora juz nie tylko gwalci regule 180 stopni, ale
wrecz wydostaje si¢ z kadru, pochtania widza, sprawia, ze wchodzi on niejako w 6w
spektakl $mierci i odrodzenia.

Twérca Nieodwracalnego przywraca w kinie zapomniane pojecie katharsis —
nadajac mu nowe, daleko bardziej uogélniajace znaczenie. Jesli by patrze¢ na dzieta
Gaspara Noé jako na z ducha artaudowskie kino okrucienstwa, staje si¢ jasne, ze
nie o sama przemoc i destrukcj¢ tu chodzi. W filmach tych idzie o cos wigcej — juz
nie tylko, jak chcial tego Buiiuel, ,,0 zaszokowanie mieszczucha”, albo Eisenstein:
o0 ,,przebudowanie §wiadomosci klasowej” — ale o duchowe odrodzenie czlowieka
poprzez celebracje krwawej ofiary ztozonej z niewinno$ci. Gdyby$my zamienili sto-
wo teatr na film, teoretyczne rozwigzania Artauda niespodziewanie i w sposob nie-
zwykle precyzyjny rozéwietla mroki przystaniajace ponura, sadystyczna tworczos¢
filmowa Noé, ukazujac ja w zupetnie nowym $wietle. Kino tworcy Nieodwracalne
staje sie rodzajem pierwotnego misterium, gdzie potworna ofiara ztozona z niewin-
nosci: mordowanych kobiet, mgzczyzn i dzieci, staje si¢ dla nas katalizatorem prze-
miany, dzigki ktorej przezywamy metafizyczny wstrzas. Ow wstrzas powoduje, ze
zdajemy sobie sprawg z ograniczen naszej cielesnosci — deprawowanej, miazdzonej,
mordowanej — i kierujemy swa uwage na co$ zupelnie odmiennego. Krwawa ofiara
bohateréw filmu Noé, podobnie jak krwawa ofiara mordowanych na ottarzach zwie-
rzat, ma nas prowadzi¢ w inny porzadek, w porzadek okruciefistwa bezpowrotnie
Zmieniajacego nasza egzystencije.

Filmografia rezyserska Gaspara Noé:

1985 — Ksigzycowa opalenizna (Tintarella di Luna, k.m.)

1987 — Milosna potrawa (Pulpe Amere, k.m.)

1991 — Mieso/Cialo (Carne, §r.m.)

1995 — W obronie zwierzqt (Le Lacheur d’animaux d’élevage, non-profitowa reklama TV)

1985 — Doswiadczenie hipnozy telewizyjnej (Une expérience d’hypnose télévisuelle,
dokument TV)

1986 — Ja, nie! (Je n’ai pas, wideoklip Mano Solo)

1998 — Sodomizowanie (Sodomites, k.m.)

1998 — Odtruwanie (Intoxication, k.m.)

1998 — Sam przeciw wszystkim (Seul contre tous)

1999 — Jestem myszkq (Je suis si mince, wideoklip Arielle)
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2002 — Nieodwracalne (Irréversible)

2006 — Odblokowany, segment P... si¢ sami (Destricted, ep. We F ... Alone)
2006 — SID4 (k.m.)

2007 — 8 (w realizacji)



