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abicie zwierzecia jest punktem kulminacyjnym
wielu widowisk. Najmocniejszych przyktadéw
dostarczaja rytualy polowan i corrida, niemniej
krwawe bywaja walki pséw, ktdre czesto koncza
sig zagryzieniem przeciwnika. W jednej z chinskich prowin-
cji do dzi$ organizuje sie brutalne walki koni, w Indonezji
i Wenezueli — walki kogutéw. Teatralny potencjat zwierzecej
$mierci wykorzystywano w wielu historycznych widowi-
skach, podczas ktérych dokonywano masakry niekiedy nawet
kilku tysigcy stworzen. Wydaje sie, ze sceniczna atrakcyjnosé
Smierci zwierzecia bierze sie nie tylko z radykalnoéci i nie-
odwracalnoéci zdarzenia, ale przede wszystkim ze szczegél-
nego splotu tego, co sensualne, instynktowne, fizjologiczne,
ze strukturg symboliczng. Michel Leiris pisat w Lustrze
Tauromachii:

Bardziej niz gwaltowne wtargniecie w cudze ciato, kon-
czgce tg mieszanine dzgniec, drapan i pieszczot, estokada,
stawiajgca koncowa kropke na catosci corridy, odpowiada
owej zadzy zabijania — czy pro$ciej: zadawania bélu lub oka-
zywania nienawisci — skierowanej przeciwko partnerowi lub
zwrécohej przeciwko samemu sobie, tak czesto wystepujacej
w fazie zniechecenia po akcie mitosnym (Leiris, 1999, s. 41).

ZYozona symbolika corridy taczy sig w opisie Leirisa
z dojmujaca cielesnoscig zdarzenia, ktére wrecz narzuca sie
zmystom. W calej swej réznorodnosci widowiska zwierzecej
$mierci sg teatrem naruszonego, okaleczonego ciata. Teatrem
wypelnionym intensywnym zapachem krwi i odgtosami
bélu. Jesli rozpatrywac je razem z innymi widowiskami zwie-
rzecymi, to trudno nie zauwazy¢, ze sa one zakamuflowana
opowiescia o relacji pomiedzy cywilizacja a natura, ktéra
postrzegana jest jako zagrazajaca czlowiekowi sita. Jak pisza
Linda Kalof i Amy Fitzgerald w antologii The Animals Reader:

My, ludzie, zawsze fascynowalismy sig teatrem §wiata natu-

ralnego, a w szczegdlnosci walkami zwierzal, wzmacniajac
w sobie przekonanie, ze sg ze swojej natury drapiezne i agre-
sywne. Duzo mniej pociagajg nas obrazy zwierzecej zabawy
ifiglarnosci. [...] Wizja zantagonizowanej natury obecna

jest juz w sztuce Mezopotamii, ktéra pokazuje ciagta walke
migdzy §wiatem przyrody i cywilizacji. Nie bez powodu naj-
wczesniejszy poemat epicki poswigcony jest walce pomiedzy
~naturg” (Enkidu) a , kultura” (Gilgamesz) (2007, s. 193).

W swojej imponujacej réznorodnosci widowiska te moga
polegac na walce 1 zabijaniu zwierzat, na poskramianiu, na
nauce ludzkich gestéw czy przenoszeniu w obszar spotecz-
ny ich gatunkowych zachowan, niezmiennie jednak pokazu-
ja antagonizm relacji: ludzkie i pozaludzkie. Akt dominacji
czlowieka postrzegany jest jako akt nadania porzadku, nato-

zenia zorganizowanej struktury na zywiolowa i chaotycznag
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sitg zwierzecodci. Imperatywem widowisk zwierzecych jest
[ kielznaniel Czasami jawi sie jako dynamiczny, dokonujgcy
%s@ha oczach widza proces, jak w przypadku rodeo czy
corridy, w innych widowiskach tresura jest juz zakonczo-
na, a publicznos¢ oglada jej efekty — wyscigi koni, cyrko-
we popisy tygrysow czy prezentacje ufryzowanych pséw.
Widowiska zwierzece sg spektaklem wladzy znaturalizo-
wanej, niekwestionowalnej, w pewnym sensie juz istnieja-
cej. Chodzi w nich nie tyle o zdobywanie przez czlowieka
dominacii, ile jej potwierdzanie. A najbardziej dobitnym
poswiadczeniem tej zaleznosci jest decydowanie o zyciu
i §mierci zwierzecia.

Teatr, polowanie i granice czlowieka
W starozytnym Rzymie masowa wyobraznig poruszaly
amfiteatralne polowania, tak zwane venationes, w ktérych
przestrzen puszczy i lasu zastapiona zostala zamknieta
arena. Inscenizowane polowania nie od razu odznaczaly
sie spektakularnoscia, ktéra okryla je mroczng stawa. Jak
pisal George Jennison, w IIT i IT wieku p.n.e. pokazywano
publicznie pojedyncze sztuki drapieznych zwierzat, dopiero
w I wieku p.n.e. ich walki oraz polowania na nie nabraty
ogromnego rozmachu. Otwarcie Teatru Marcellusa uczczono
venatio, podczas ktérego zabito ponad szes¢set lwow i lam-
~partéw. W Cyrku Flaminiusza na Polu Marsowym w trakcie
'eozotyczneoo widowiska padto trzydziesci szes¢ krokodyli
(Jannison, 2005, s. 64). Jak podaje Mirostaw Kocur, za czasow
Pompejusza zabito w amfiteatrze piecset lwéw, za$ jednym
z najstynniejszych widowisk stala sie masakra sloni, ktoérej
dokonali ,zaopatrzeni w dzidy Getulowie z p6lnocnoza-
chodniej Afryki, plemie bedace dla wielu rzymskich poetow
symbolem dzikosci” (Kocur, 2005, s. 134). Zwigkszanie liczby
zwierzat podnosito spektakularnosc i groze wydarzenia,
a jednoczesnie sprzyjalo postrzeganiu ,,zwierzgcosci” w kate-
goriach §lepej sity, zlozonej nie tyle z pojedynczych osobni-
kéw, ile z drapieznej masy. Rzymskie spektakle prawdziwej
$mierci pelnily wazng role polityczng i spoleczna, wzmac-
n{aly tozsamo$¢ wspélnoty, byly manifestacja skali dokona-
nych podbojéw. Historycy s zgodni co do tego, ze pierwsze
venationes odbywaly sie po podboju Kartaginy. ,Namiestnicy
prowincji Afryki, a z czasem takze Mauretanii, Numidii,
Egiptu chetnie dostarczali ubiegajacym sig o ich wzgledy edy-
lom cate dziesiatki i setki lwéw, panter, lampartéw, hipopota-
maéw, nosorozcow itd.” (Zielinski, 1938, s. 223), pisze Tadeusz
Zielinski. Stworzenia zabijane podczas amfiteatralnych
polowan musiaty by¢ dzikie i agresywne, a przede wszystkim
egzotyczne. Byly bowiem symbolem podbitych terytoriéw.
Lowy na zamorskie zwierzeta wpisywaly sig w imperialng
wizje §wiata, podporzadkowane logice wykluczenia i stygma-
tyzacji, pozwalaly jednoznacznie zakreslic granice miedzy
,swoim” a ,obcym”, ,cywilizowanym” a ndzikim”. Smier¢
egzotycznych zwierzat stawala sig dobitnym symbolem pote-
gi cesarstwa i wladzy nad reszta Swiata. Potwierdzeniem
dokonanych podbojéw i zapowiedzig kolejnych. Jak twierdzi
Mirostaw Kocur,

inscenizowane polowania [od poczatku] stuzyty do demon-
strowania w Rzymie egzotycznych zwierzat z podbitych tery-
toriéw. Republikanscy wodzowie potwierdzali w ten sposéb
swa wiadze i zasigg geograficzny odniesionych zwyciestw.
Cesarze dokonywali niekoficzacych sie masakr w celu pro-
pagowania polityki imperialnej. Neron, w ogromnym drew-
nianym amfiteatrze na Polu Marsowym, zademonstrowal
calg menazerig nieznanych wczesniej w Rzymie gatunkow
zwierzat w ramach przygotowan do ostatecznego podboju
kuli ziemskiej (2005, s. 70).

Drogi sprowadzania zwierzat do inscenizowanych polo-
wartl pokrywaja sig z kierunkami rzymskich podbojéw. Poza
Afryka, ktora stanowita gtowne zaplecze venationes, zwierzg-
ta przywozono z obszaru dzisiejszej Anglii i Niemiec (niedz-
wiedzie, jelenie, dziki i tury), z Bliskiego Wschodu (nosorozce)
oraz z terytorium Indii (tygrysy). Sciezki sprowadzania
zwierzat tworzyly uklad promienisty. Zarysowany przez te
praktyke centralny obszar stanowilo oczywiscie cesarstwo,
polaczone z otaczajacymi krainami relacja zaleznoSci.

Widowiska okreslane mianem venationes kryly w sobie
rozne rodzaje spektakli, a przede wszystkim rozmaite formy
teatralnego uzywania zwierzat. Jocelyn Toynbee pisze, Ze
czes¢ z nich byta tylko wystawiana na pokaz, niektore braty
udzial w uroczystej paradzie, a jeszcze inne, poddane wcze-
$niej specjalnej tresurze, pokazywaly rozmaite sztuczki
(Toynbee, 1996, s. 17). Nie mniej réznorodny charakter mialy
spektakle prawdziwej $mierci. Czasami wystawiano przeciw-
ko sobie zwierzeta jednego gatunku, kiedy indziej konfron-
towano rézne gatunki, aranzujac walke lwa z tygrysem czy
niedzwiedzia z nosorozcem. Spektakle zderzajace czlowieka
i zwierze takze wystgpowaly w wielu wariantach. W ich
poczet nalezy zaliczy¢ lowy przeprowadzane przez wyszko-
lonych mysliwych (tak zwanych venatores), w tym polowania
w wodzie, podczas ktérych zabijano krokodyle i hipopotamy,
walki uzbrojonych gladiatoréw z drapieznikami, a wreszcie
egzekucje skazanych na pozarcie pr7estgpcov (damnatzo ad
bestias). Pod nazwa venationes kryje sie wiec bogata kultura
performatywna, w ktorej odnalezé mozna elementy pokazow
menazerii zwierzecej, cyrkowych popiséw, polowan, walk,

a takze publicznych egzekucji. Rozmaite formy widowisk
zwierzecych wzajemnie na siebie oddziatywaly, a nierzadko
przenikaly sie, czego symbolem jest wspélna, amfiteatral-

na przestrzen. Dariusz Stapek podkresla, ze pojecie venatio
(polowame) nie powinno by¢ pojmowane zbyt dostownie,

bo inaczej tracimy z oczu wielo$¢ widowisk, wystepujacych
obok inscenizowanych polowan. Historyk stawia hipotezg, ze
przeksztalcenie sie publicznych prezentaciji dzikich zwierzat
w makabryczne rzezie w okresie schylku republiki” mogto
mie¢ zrodla religijne, a zabijanie drapieznikéw na arenie
przywolywato dalekie echo zwierzecej ofiary (Stapek, 2006,
s. 148). Inny przyktad krzyzowania si¢ widowisk to teatralnie
wystylizowane damnatio ad bestias. W tej spos6b przepro-
wadzono jedna z najstynniejszych egzekucji tamtego czasu.
w ktérej zginal rozbéjnik Laureolus. Uczyniono go bohaterem
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sztuki mimicznej, ktorej finalem mialo by¢ pozarcie przez
dzikie zwierze. Tadeusz Zielinski pisze, ze Laureolusa naj-
pierw zgodnie z prawem ukrzyzowano, jednak ,,zeby nie
nudzi¢ widzéw widokiem jego powolnej, kilkugodzinnej
§mierci, szczuto na niego, wiszacego na krzyzu, glodnego
niedzwiedzia, ktéry wyrywal z jego nagiego, bezbronnego
ciata jedna cze$c¢ po drugiej — to bylo dopiero najweselszym
konicem farsy” (Zieliniski, 1938, s. 224). George Jennison przy-
woluje egzekucje, ktéra zostata przewrotnie wystylizowana na
mityczng sceng oczarowania zwierzat przez muzyke Orfeusza.
Na arenie umieszczono kamienie i ro§linno$¢ majace tworzyc
scenerig gaju, w ktérym przebywajg drapiezniki. Wcielajacy
sie w Orfeusza skazaniec miat $piewem powstrzymac bestie
od ataku, jednak na nic sie to nie zdato i w konicu zostat roz-
szarpany przez niedZwiedzia (Jennison, 2005, s. 74). Jennison
twierdzi, ze to wlasnie niedZzwiedzie byly najczesciej wyko-
rzystywane w egzekucjach przestepcéw, nie lwy czy lamparty,
cho¢ przez dlugi czas dostep do afrykanskich zwierzat byt
tatwy, czego dowodem uzywanie ich do najbardziej spekta-
kularnych i masowych spektakli. Czyzby wiec powodem byla
nie tyle dostepno$¢ zwierzecia, ile sposéb zabijania przez nie
ofiary? W opisach damnatio ad bestias powtarza sie obraz
irozszarpywania skazanego przez niedzwiedzia, tymczasem
lwy zagryzaja ofiare, przez co §mier¢ jest szybsza. A moze tez
- —mniej spektakularna, niz widok rozdzieranego w kawatki
ciala? Groza tej egzekucji polega nie tylko na zadaniu $mierci,
ale na nieodwracalnej dezintegracji cztowieka, na zaprzecza-
jacym istnieniu rozpadzie ciala.

Rozmaite formy venationes pokazywaly §wiat natural-
ny jako silnie zantagonizowany, wypelniony ciagla walka
o zycie. Z rzymskich widowisk wylania sie kencepeja
zwierzecosci podkreslajaca dzikosé, drapieznosé i agresje.
Ogromna liczba zwierzat uzywanych do polowan i walk two-
rzyla obraz natury jako groznej, $lepej sily, jako zagrazajacej
czlowiekowi energii, ktéra ten musi opanowac i okietzna¢, bo
w przeciwnym razie sam zostanie unicestwiony. Nie miato
znaczenia, ze w §rodowisku naturalnym lwy i lamparty nie
wystepujg w takim zageszczeniu — amfiteatralna arena poka-
zywala je w patologicznym wrecz rozmnozeniu. Stanowita
ona rodzaj laboratorium, w ktérym przeprowadzano ekspe-
rymeﬁty z natura, stawiajac naprzeciwko siebie zwierzeta
zamieszkujace odlegle obszary. Kapitalnym przyktadem tak
wytworzonej sytuacji jest walka niedZwiedzia z nosorozcem,
podczas ktérej poréwnywano site i szybkos¢ niespotykaja-
cych sie na wolnosci zwierzat. Jak zauwazyl George Jennison,
w okresie p6znego cesarstwa istotnie zmniejsza sie liczba
zwierzat uzywanych do inscenizowanych polowain, przede
wszystkim jednak coraz rzadziej wprowadza sie na scene
drapiezniki (Jennison, 2005, s. 83). Miejsce lwow, lampar-
téw, tygryséw i niedzwiedzi coraz czeSciej zajmujg zwierze-
ta roslinozerne, takie jak zebry, hipopotamy czy antylopy.
Wykorzystywanie do venationes zwierzat roslinozernych
w spos6b oczywisty zmienialo charakter spektaklu. Wizja
agresywnej, zagrazajacej czlowiekowi natury ustapita miejsca
obrazowi natury uleglej i podporzgdkowanej, jakby po okresie

walki o dominacje cywilizacji nastapil czas jej niepodwazal-
nego panowania.

Wizja natury, ktéra wytania sie z venationes, projektowana
byta takze na relacje spoleczne, co przejawialo sig natura-
lizowaniem wladzy Rzymian nad zwierzetami oraz ludzmi
pozbawionymi statusu obywateli. Widowiska w ktérych czto-
wiek walczyt z dzikim zwierzeciem albo byl mu rzucany na
pozarcie, niosly ze soba wyrazisty projekt antropologiczny.
Jak podkreslal Mirostaw Kocur,

w amfiteatrach fizyczna bariera radykalnie oddzielala dwie
przestrzenie — ofiar i widzéw. Ludzie zasiadajacy na widowni
nalezeli do §wiata cywilizowanego, racjonalnego, uporzadko-
wanego prawami. Ludzie i zwierzeta na arenie reprezentowa-
li rzeczywistoé¢ barbarzynska i dzika, irracjonalng, a przede
wszystkim obca (Kocur, 2005, s. 79).

Co ciekawe, widowiska stygmatyzowaly nie tylko ska-
zanych, ale i gladiator6w. Zachwycano sig ich sila i spraw-
noscia, ale jednoczesnie pogardzano nimi’. Teatr zwierzat
w starozytnym Rzymie wyodrgbniat obcych, ktérych bli-
skos¢ wobec §wiata natury sytuowalajp‘oy‘,é wspdlnotg ludzi.
Gladiatoréw, barbarzyncow, niewolnikow, skazancéow postrze-
gano jako naznaczonych zwierzecoscia. Przypieczgtowaniem
kondycji tych ostatnich stawato sie damnatio ad bestias, na
ktore, jak pisze Zielinski, nie mozna bylo skaza¢ obywate-
la Rzymu. Skazanych wypuszczano na arene przebranych
w zwierzece skory, co miato pobudzié¢ drapiezniki do ataku,

a jednoczesnie bylo wyrazistym znakiem przynaleznosci
ofiary do obszaru animalnego. Arena stanowita obszar zwie-
rzecosci, terytorium ludzi wyznaczala bariera widowni,

ktora dawala gwarancje bezpieczefistwa, a przede wszystkim
- przywilej patrzenia. Przestrzen amfiteatralna pozwalala
okreslaé rzymska tozsamosé, identyfikowac jg z dominacja,

z tym, co spoleczne, a wreszcie — z tym, co ludzkie. Teatralna
granica byta trybikiem w opisanej przez Giorgio Agambena
(Agamben, 2004) przednowoczesnej ,maszynie antropologicz-

s

nej”, w ktérej

wnetrze [podmiotu] jest uzyskiwane przez wlgczenie zewne-
trza, a nie-cztowiek jest produkowany poprzez uczlowiecze-
nie zwierzecia: cztowiek malpa, enfant sauvage lub Homo
ferus, takze i przede wszystkim niewolnik, barbarzynca

i obcokrajowiec jako figury zwierzecia w ludzkiej formie (za:
Bakke, 2010, s. 24).

W widowiskach zwierzecych starozytnego Rzymu odbi-
ja sie charakterystyczna konceptualizacja tego, co ludzkie
i pozaludzkie, silnie przeciwstawiajgca sobie oba elementy,
z jednoznacznie zarysowang granicg, oddzielajaca porzadek
spoleczny od ,naturalnego”, widzow od aktoréw, ogladajacych
od ogladanych. Krwawe widowiska, bedgce w istocie rzezig
zwierzat (oraz ludzi naznaczonych zwierzecym statusem), nie
byty postrzegane jako wydarzenie makabryczne, przekracza-
jace, obdarzone - jakby$émy dzi$ powiedzieli — potencjalem
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subwersywnym. Wrecz przeciwnie; byly afirmacja normy
spolecznej, regulatorem porzadku. Stuzyly rozdysponowaniu
fundamentalnych kategorii i wylaczeniu czltowieka ze swiata
zwierzat.

Przeistoczenie?

W Bachantkach w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego
zadne zwierze nie zostaje zabite. A jednak napigcie, jakie
rodzi sie dzieki wykorzystaniu w spektaklu prawdziwe-
go miesa, ufundowane jest na §wiadomosci aktu, ktéry
umozliwil pokazanie zwierzecych szczgtk6w na scenie.

W ostatniej sekwencji przedstawienia Kadmos (Aleksander
Bednarz) wnosi dwa wiadra pelne podrobéw i kawatkow
surowego miesa. To szczatki Penteusza, rozszarpanego przez
tlum bachantek pod wodza Agaue (Malgorzata Hajewska-
Krzysztofik). Ona sama lezy na proscenium, przyciskajgc kon-
wulsyjnie do lona kawatek ciala swojego syna, wciaz jeszcze
nie§wiadoma, ze tuli gtowe nie Iwiatka, lecz Penteusza. Gdy
nastepuje anagnorisis, Agaue wylewa na stél wnetrznosci
swojego dziecka. W przedstawieniu Warlikowskiego gtowa
bohatera to odlew o rysach Jacka Poniedziatka, aktora gra-
jacego role Penteusza. Kontrast pomiedzy martwota odlewu

a potyskujacymi resztkami jest uderzajacy: twarda faktura
tworzywa i migkkos$¢ podrobéw, zastygniecie odlewu i wraze-
nie zycia mieszajacych sig ze sobg skrawkéw miesa, zamknie-
cie ciala w pomnikowej podobiznie i jego pornograficzne
wrecz otwarcie. Zderzenie odlewu z prawdziwymi podro-
bami i migsem buduje niepokojace napiecie wokoét teatralnej
umownosci i jej historycznych zrédet zwigzanych ze sztuka
sceniczng starozytnej Grecji. A trudno o dramat skuteczniej
rozszczelniajacy granice niz Bachantki Eurypidesa. Mirostaw
Kocur twierdzi, ze w Teatrze Dionizosa w Atenach po pra-
wej stronie za orchestrg znajdowal sie ottarz, na ktérym
zabijano zwierzeta — ,,$mier¢ z tylu skene byta prawdziwa

[...], a zapach martwych zwierzat utrzymywal sig zapewne
podczas dni, w ktorych wystawiano tragedie” (Kocur, 2001,

S. 305). Zwierzece resztki w spektaklu Warlikowskiego wyda-
waly intensywnag, trudng do zignorowania won. Lezaly na
stole, ktory, jak pisze Grzegorz Niziotek, sprawiat wrazenie
przedmiotu z innego porzadku, uwierajacego i niepotrzebnego
— dopiero pézniejsze dzialania aktoréw nadawaty mu zna-
czenie. Pieczolowicie przygotowywany przez trzy Bachantki
stawal sig oltarzem, a kiedy Aguae wyrzucata nan strzepy
Penteusza, st6t ofiarny zamieniat sig w stét rzeznicki, na
ktérym bég zlozyt ofiare z cztowieka (Niziotek, 2008, ss. 79,
82). Kocur podaje za Plutarchem: ,W 53 r. p.n.e. aktor grajacy
Aguae na dworze Partéw posréd «ogélnego aplauzu» unosit
w rece prawdziwg ludzka glowe rzymskiego wodza Krassusa”
(Kocur, 2001, s. 305).

W niektérych odtamach kultu Dionizosa wystepowato
rozerwanie ciala ofiarnego zwierzecia (sparagmos), potaczo-
ne z jedzeniem surowego migsa (omophagia). Wtodzimierz
Lengauer pisze, ze praktyki te, podejmowane na pamiat-
ke rozerwania Dionizosa przez Tytanéw, byly wyraznym
odejéciem od greckiego modelu zwierzecej ofiary (thysia).

Lengauer pokazuje, ze sparagmos byt rytem przekroczenia,
odnowieniem pierwotnosci w czlowieku:

Jest to rytualna dzikos$¢, zerwanie na czas obrzedu z nor-
mami kultury. Menada jest przeciwienistwem kobiety grec-
kiej, ale najczcigodniejsze, dostojne, zamezne kobiety braty
w okreslonym czasie udziat w orgiastycznych obrzedach
przeistaczajac sie w rozszalate, dzikie menady. [...] Ten
wilasnie aspekt jest, jak sie zdaje, decydujgcy dla interpre-
tacji mitycznych czy obrzedowych przypadkéw sparagmos
czlowieka czy ofiary ludzkiej. Jest to zawsze zdarzenie nad-
zwyczajne, zupelnie sprzeczne z therapeia theon w jej nor-
malnym wymiarze (Lengauer, 1994, s. 107).

Z tego zdarzenia wyrasta teatr okrucienstwa, ale tez teatr
migsa, skoro w dramacie Eurypidesa kilkakrotnie podAkr"eérlfo-
ny zostaje fakt rozszarpania ciala Penteusza. To nie jest tylko
dekapitacja — jak mozna wnosi¢ z obrazu Aguae Sciskajace;j
glowe syna — ale catkowite rozczltonkowanie, przerwanie
sp6jnosci ciala, absolutne wniknigcie: ,,Po dtugim szukaniu
niose — méwi Kadmos — znalazlszy je na Kithajronie, porwane
w strzepy; ani jedna czastka razem z innymi w lesie nie leza-
ta” (Eurypides, 1972, s. 71). Aguae i jej towarzyszki nie uzywa-
ja zadnych narzedzi. Bachantka rozrywa cztowieka/zwierze
golymi rekoma. ,Trzeba dotkng¢ surowego miesa. Trzymac
je w reku. Sciskac. Pozwoli¢, by przedostawato si¢ migdzy
naszymi palcami. I trzeba dotkna¢ ciata zmartego cztowieka”
(Brach-Czaina, 1999, s. 161), pisala w eseju o metafizyce migsa
Jolanta Brach-Czaina, zblizajgc si¢ do doswiadczenia, dla
ktérego pozniej Warlikowski znalazt teatralng forme. W dra-
macie Eurypidesa Aguae wnosi glowe Penteusza nadziang na
tyrs, w spektaklu Malgorzata Hajewska tuli jg do fona, piesci,
czule obejmuje, nie chcgc ani na chwilg rozstac sie ze swoim
trofeum. W jednym obrazie splatajg sie ze soba i zbrodnia,

i poréd. Grzegorz Niziotek, podkreslajac dwuznaczng meta-
foryke tej sceny, skupia sig jedynie na jej wymiarze symbo-
licznym, nie zauwazajac konsekwencji, jakie pocigga za sobg
uzycie prawdziwego migsa:

Na stole lezy Agaue: $miertelnie wyczerpana zwycieskimi
fowami, udreczona i szczgsliwa. Jej przejrzenie na oczy,
uswiadomienie sobie, ze upolowanym zwierzeciem jest jej
syn, przypomina poréd i agonie [...]. Cialo jest napiete i bez-
silne, wydane mocom, nad ktérymi nie moze zapanowac.
Glos poddany rytmowi szybkich i krétkich oddechéw. Ciato
w stanie granicznymi doswiadcza skrajnych sprzecznosci
zycia (Niziotek, 2008, s. 82).

Tymczasem istotq finalowej sceny Bachantek jest szczegblny
splot realnego i symbolicznego, wlasciwy widowiskom zwie-
rzecej Smierci.

Mord na Penteuszu dokonuje si¢ wedlug klasycznych regut,
poza sceng. Jednak jego rozszarpane zwtloki zostaja pokazane
widzom. W momencie, gdy Agaue rozpoznaje, ze sg to frag-
menty nie zwierzecego, a ludzkiego ciala, szczatki Penteusza
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stajg sig skandaliczne. Bohaterka pragnie scali¢ rozszarpane
cialo, odwrécié akt zamiany w mieso (,wez, starcze, glowe
tego nieszczesénika, przyl6z jg prosto, aby cate ciato zlozyc
doktadnie”), pragnie tez usuna¢ strzepy z pola widzenia,
ochronic je przed naruszajgcym spojrzeniem (,oto ci glowe
przykrywam zastong i krwig oblane, rozszarpane czlonki
przeze mnie”). Potrzeba scalenia i przykrycia rozszarpane-
go ciata jest wyraznym znakiem obscenicznosci ludzkiego/
zwierzecego migsa, ktére wcigz lezy na scenie. Warlikowski
czyni z tej sceny ostatni obraz swojego spektaklu, wycina
nastepujaca pézniej w dramacie scene wygnania Agaue

i Kadmosa. Koniczy przedstawienie obrazem migsa — nieza-
krytego i niescalonego. Ten ostatni obraz to mit dionizyjski
a rebours: jak przypomina Jan Kott w eseju Bachantki albo
zjadanie boga, czesci ciata Dionizosa zostaly przez Zeusa na
powr6t zespolone (Kott, 1986, s. 199). Dla Penteusza nie ma
zbawienia: zamiany jego ciala w migso nie mozna odwrécic.
Bo wlaénie tym wydaje sie rozszarpanie ofiary, zaréwno

w dramacie Eurypidesa, jak i p6zniejszych od niego damnatio
ad bestias: transformacja ciata w mieso. A ono, jak pokazuje
spektakl Warlikowskiego, jest oporne na antropocentryczne
rozréznienia.

Warlikowski uzywa w swoim przedstawieniu zwierzecych
podroboéw, ktére maja na scenie ,,odgrywac” mieso czlowieka.
W krytycznych recenzjach spektaklu dostownos¢ tego rozwia-
zania zostata wyszydzona, potraktowana jako przekroczenie
dobrego smaku, jako uwigd metafory teatralnej. Janusz R.
Kowalczyk pisat w ,Rzeczypospolitej”

Wyroby miesne (na hakach) graty juz na scenie z koficem XIX
wieku w Paryzu w realistycznym teatrze André Antoine’a.
Soczysta watrébka przerzucali sie réwniez bohaterowie
Rzezni Mrozka. Warlikowski sugeruje nam jednak — bylo nie
byto - podroby ludzkie. Bede sig jednak upieral przy niemod-
nym stwierdzeniu, ze w teatrze, jak w ogéle w kazdej sztuce,
bardzo wiele zalezy od smaku (Kowalczyk, 2001).

To rozwiazanie, wedlug recenzenta ,niesmaczne” (c6z za
dwuznaczna kategorial), jest w rzeczywistosci niezwykle
niepokojace. Nie wida¢ wielkiej r6znicy ani odmiennosci,
ktéra nie pozwolitaby na tego rodzaju teatralne zawlaszcze-
nie, na ,podszywanie sig” miesa zwierzecego pod ludzkie.

A przeciez znajdujemy sig na najbardziej fundamentalne;j

z granic budujacych ludzka tozsamos¢ — granicy oddziela-
jacej cztowiecze od zwierzecego. W Bachantkach szczatki
1udzkie zostaja mylnie wzigte przez Agaue za mieso lwa, ale
w teatralnym rozwigzaniu jest odwrotnie — zwierzece podro-
by stajg sig strzepami cztowieka. Czy Warlikowski uzywa
surowego migsa naiwnie, czy celowo buduje w swoim spek-
taklu napiecie migdzy ludzkim a zwierzecym, problematy-
zujac arbitralnoé¢ antropocentrycznego ciecia? Do odegrania
rytualnego sparagmos, w ktérym rozszarpanie zwierzecia
bylo powtdérzeniem rozerwania boga, wykorzystane zostajg
anonimowe szczatki, efekt produkcji przemystowej — anoni-
mowe zwierzg jest czeécia procesu, w ktérym liczy sig jedynie

maksymalizacja zysku. W patchworkowym scenariuszu (A)
pollonii, pézniejszym spektaklu Krzysztofa Warlikowskiego,
znalaz! sie wziety z Coetzeego wyktad Elizabeth Costello,
ktéry wygtasza na scenie Anna Radwan-Gancarczyk. Pisarka
poréwnuje w nim Holokaust z realiami wspéiczesnych rzez-
ni, w ktérych dokonuje si¢ masowa zaglada. Niewidzialna,
wyciszona, starannie ukryta. Poprzez swojg zmyslowg real-
no$¢ migso w Bachantkach uruchamia te znaczenia. To moze
dalekie skojarzenie, ale ilekro¢ mysle o tym, jak Warlikowski
rozgrywa w tej scenie napiecie migdzy ludzkim a zwierzecym,
przychodzi mi na my$l fragment pamigtnego poematu:

Bacon osiggnat transformacje

Ukrzyzowanej osoby

W wiszace martwe migso

Wstat od stolika i powiedziat cicho

Tak oczywiscie jesteSmy migsem

Jeste$my potencjalnag padling

Kiedy ide do sklepu rzezniczego

Zawsze mysle jakie to zdumiewajace

Ze to nie ja wisze na haku

To chyba zwykly przypadek (Rézewicz, 1998)

To oczywiscie nie jest przypadek, to dziatanie ,maszyny
antropologiczne;j”. Rézewicz, autor poematu Francis Bacon
czyli Diego Veldzquez na fotelu dentystycznym, przywolal
stowa brytyjskiego malarza, pokazujac arbitralnos¢ filo-
zoficznego cigcia oddzielajacego czlowieka od zwierzecia.
Ukrzyzowane migso z plécien Bacona to echo dwdéch obrazéw
Rembrandta Rozplatany wol, na ktérych tusza wolowa rozpig-
ta zostata na belce niczym na krzyzu, cho¢ w tym otwartym,
spenetrowanym, wybebeszonym zwierzecym ciele nie ma ani
$wigtosci, ani tajemnicy. A jednak ikoniczno$¢ wolowej tuszy
nie przestaje niepokoi¢, jej roz§wietlenie i centralne utozenie
w przestrzeni podsuwajg patrzacemu obraz ukrzyzowanego
ciata. Skojarzenie nieprzyjemne, nie na miejscu, wrecz bluz-
niercze. A przeciez odstania sie¢ w nim jakis niepojety opér
miesa wobec semiotycznego zawlaszczenia i antropocentrycz-

nego dualizmu.

Rodrigo Garcia Wypadki: zabic by zjesc; fot. archiwum teatru
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Dariusz Czaja pisze, ze w zachodnich wyobrazeniach
o $wiecie zwierzat cztowiek przyznat sobie wtadze réznico-
wania, w wyniku ktérej wyprodukowat obraz samego siebie
jako uwolnionego z natury, a jednoczes$nie — niepodzielnie
nig wladajacego (Czaja, 2009, s.2-9). Oczywisto$¢ antropocen-
trycznej r6znicy, ktéra czyni z cztowieka ,antyzwierze”, zosta-
je podwazona w dramacie Eurypidesa: bachantki opuszczajg
sferg kultury, wyznaczona tu przez tradycyjne kobiece zajgcia,
przenosza sie do lasu, obszaru natury, gdzie calym stadem
poluja na upatrzong ofiare, a dopadnieta rozszarpujg rekoma
i pozeraja na surowo. Sita tej opowiesci nie tkwi w banalnej
konstatacji o zwierzecej stronie ludzkiej natury, lecz w roz-
luznieniu fundamentalnych opozycji. W $wietle dionizyj-
skiego mitu binarne przeciwstawienie czlowieka i zwierzecia
okazuje sie niefunkcjonalne, a relacja miedzy ich §wiatami
rysuje sie w duzo wiekszym powiktaniu. Dla oddania tego
przeswiadczenia Warlikowski znajduje sugestywny skrot sce-
niczny: dwa wiadra podrobéw. W jego spektaklu obsceniczna
jest jednak nie sama ich obecnos¢ na scenie, ale mozliwos¢
teatralnej transformacji zwierzecego migsa w mieso ludzkie.

Na scenie i na talerzu

W 2009 roku, podczas festiwalu Europejskiej Nagrody
Teatralnej, Rodrigo Garcia zaprezentowal we Wroctawiu per-
formans Wypadki: zabi¢ by zjes¢. Hiszpanski artysta powiesit
na sznurku homara, ktérego podtaczyt do aparatury pozwa-
lajacej publicznosci slyszec bicie serca zwierzecia. A potem
zabit go, usmazyt i zjad!. Zanim jednak nastapita finatowa
konsumpcja, rozegral sie spektakl dreczenia homara, w kto-
rym dzialania performera kontrastowaly z pasywnoscig zwie-
rzecia. Mezczyzna chodzit dookola skorupiaka, wydmuchiwat
w jego strone dym papierosowy oraz polewal go woda, dajac
mu w ten sposéb drastycznie niewystarczajaca namiastke §ro-
dowiska naturalnego. Kiedy wreszcie przepolowil go tasakiem
i usmazonego zjadl, popijajac kieliszkiem wina, z glosnikéw
poptynat utwor Louisa Armstronga What a Wonderful World,
skontrapunktowany wyswietlonymi napisami, ktére informo-
waly o powszechnosci spozywania miegsa we wspélczesnym
Swiecie.

Akcja Rodriga Garcii wywotala Zzywa i w wiekszosci nega-
tywng reakcje widowni. Gremialnie wyrazano poczucie nie-
smaku i oburzenie okrucienistwem performera, dziennikarka
Radia Wroclaw ztozyla nawet doniesienie o popelnieniu
przestgpstwa. Sposéb opisu tego wydarzenia przez krytykow
pokazywatl je jako niewybaczalne przekroczenie: ,skandal na
festiwalu teatralnym”, ,torturowanie homara na scenie”, ,bar-
barzynski pokaz przemocy”. Nieliczni obroficy performansu
Rodriga Garcii podkreslali, ze drastycznos¢ akcji miata una-
oczni¢ zwierzece cierpienie, ktérym wypelnione sg fermy
przemystowe i rzeznie. Kontrowersje wywolal réwniez fakt,
ze prokuratura umorzyla sprawe, nie dopatrujac sig¢ w dziala-
niach artysty znamion przestepstwa. Koronnym argumentem
okazala sie biologiczna i prawna klasyfikacja homara, ktéry
jako bezkregowiec nie podlega Ustawie o ochronie zwierzqt.
Innym argimentem prokuratury byt hipotetycznie zaktadany

brak cierpienia zwierzecia, zaréwno w odniesieniu do homara
z performansu Wypadki: zabic by zjesc, jak i podtapianych
chomikéw z innego spektaklu Rodriga Garcii, Rozsypcie moje
prochy nad Myszkq Miki, ktére, jak stwierdzono, przebywaty
w wodzie wystarczajaco krétko, by nie zaistnialo niebezpie-
czenstwo utopienia. Odbiér obu performanséw zdominowany
zostal przez dyskurs prawodawczy i etyczny, ktéry wiasci-
wie zanegowal ujecie artystyczne. Powszechne oburzenie,
gesty oporu, jak wlozenie homara z powrotem do wody przez
jednego z widzdw, oraz préoba podjecia krokéw prawnych
przeciwko artyscie to reakcja na dziatanie gleboko naruszaja-
ce. Naruszenie — czego? Ustawy o ochronie zwierzqt? Zasady
dobrego smaku? Konwencji artystycznych? Spolecznej granicy
miedzy widocznym a ukrytym??

W swoim szokujacym przebiegu performans Wypadki: zabic
by zjes¢ obnaza mechanizm wytwarzania dobrego samopo-
czucia w przestrzeni spolecznej. Warunkiem jego trwania
jest transparencja pewnych dzialan, wyparcie ich z obszaru
jawnosci. Garcia prowokuje widza, zeby skonfrontowal sie
z procesem, ktérego konicowym efektem jest porcja miesa na
talerzu — od wyltowienia homara po jego konsumpcie. Zeby
zobaczy? i ustyszatl ukryte. Zabicie i zjedzenie przez artyste
homara mozna uznac za obsceniczne, jesli za Linda Nead
okreslac tak ,wszystko to, co jest poza lub po drugiej stronie
sceny, czyli to, czego nie mozna zaprezentowac” (Nead, 1998,
s. 52). A wiec nie tyle nieistniejace, ile pozbawione reprezen-
tacji, wykluczone z przestrzeni publicznej. Tabuizacje procesu
zamiany zwierzecia w gotowy do spozycia produkt dobitnie
pokazal Peter Singer w Wyzwoleniu zwierzqt, wspomniany juz
J.M. Coetzee w wykladzie Elizabeth Costello, pisat o tym Gail
Eisnitz w pracy przedstawiajacej historie amerykanskich rzez-
ni czy Jonathan Safran Foer w niedawno wydanej w Polsce
ksiazce Zjadanie zwierzqt. ,,Przezroczystos¢” hodowli przemy-
stowej jest wprost proporcjonalna do wskaznika ilosci miesa
zjadanego w spoleczenstwach zachodnich, ktéry, jak pisze
Joanna Bourke w What it means to be Human, nigdy wczesniej
w historii nie byt tak wysoki, jak obecnie (Bourke, 2013, s.
278). Transparencje rzezni wzmacnia tendencja do traktowa-
nia migsa jako produktu aseptycznego, oderwanego od fizjo-
logii §mierci. Oczyszczone z krwi, bez wnetrznosci, sprawnie
poporcjowane na uzytek konsumentéw, wydaje sie pozbawio-
ne zwiazku ze zwierzeciem, ktérym niegdy$ bylo. Rodrigo
Garcia na nowo spaja te ni¢, pokazuje cierpienie ukryte za
wykwintnym daniem. O ile Warlikowski w swoim przedsta-
wieniu rozszczelnia granice migdzy ,ludzkim” a ,zwierze-
cym”, o tyle hiszpanski performer przewrotnie ja wzmacnia.
Przektada na sytuacje sceniczng codziennosé luksusowej
restauracji. Po prostu korzysta z przywilejéw, ktére daje antro-
pocentryczna wizja §wiata. Warto jednak zauwazy¢, ze w jego
spektaklu jest cos, co rozmija sie z pragmatyka miesnego
biznesu — okrucienstwo, wlasciwy cel dzialan performera. Na
fermach przemystowych cierpienie zwierzat, w gruncie rzeczy
niewyobrazalne, podporzadkowane jest logice masowosci,
intratnosci i efektywnosci, tu wylaczone zostalo z jakiejkol-
wiek pragmatyki. Wyizolowane, stanowi cel samo w sobie.
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Performans Rodriga Garcii przekracza granice tego, co
widzialne, publiczne i artystyczne. Rzymskie venationes
stuzyly wzmocnieniu tej bariery. W hiszpanskim spektaklu
teatr zwierzecej §mierci jest skandalem, bo uscenicznia nie-
obecne, pokazuje przezroczyste. W rzymskich widowiskach
émier¢ zwierzecia nie byta obsceniczna, ale stanowila rdzen
spektaklu, utrwalajac koncepcjg podporzadkowania natury
czlowiekowi. Venationes stuzyly rozdzieleniu tego, co ,ludz-
kie” i ,,zwierzece”, w pewnym sensie definiowaly zwierzeg
- poprzez mozliwo$¢ zabicia go. Tymczasem przepolowienie
i usmazenie homara w performansie Rodriga Garcii to zawie-
szenie porzadku sztuki. W dzialania performera wpisana jest
nieredukowalna dwuznaczno$¢ etyczna. Jego projekt sytuuje
sie¢ bowiem miedzy biegunami, z ktérych jeden stanowi obna-
zenie zbiorowej hipokryzji, a drugi — i nie mozna o nim zapo-
mina¢ — wiaze sie z sitg efektu, jaki niesie $mier¢ zwierzecia.
Wykorzystywali ja juz akcjonisci wiedenscy, ktérzy w prowo-
kacji poszli o wiele dalej niz Rodrigo Garcia. W Teatrze Orgii
Misteriow rozszarpywali martwe jagnie, rozsmarowywali
jego krew, a ciato przybijali do krzyza, w akcji O Tunnenbaum
ukrzyzowano §winie, ktéra wczeéniej na oczach widzéw
zostata zabita. Wstrzas i szok mialy pozbawi¢ mieszczan-
skiego widza dobrego samopoczucia. Realno$¢ scenicznej
przemocy — wymierzonej zaréwno w zwierzeta, jak i w ludzi
- byta formg kontestowania spoteczenstwa austriackiego,
ktore stabuizowato i zepchnelo w milczenie zaangazowanie
Austrii po stronie nazistéw. Jednoczes$nie gesty radykalnego
przekroczenia miaty by¢ przejawem wewnetrznej wolnosci
artystéw, wyzwolenia sig od spotecznej moralnosci i regut sto-
jacych na strazy spotecznego spokoju. Akcjoniéci wiedeniscy
nie uzywali zwierzat po to, by problematyzowac ich kondycje
i pytac o etyczne konsekwencje ich zabijania. Maltretowanie
ciata zwierzecia i jego szczatkéw oznaczalo wdarcie sig real-
nosci, przynosito nagi bol i zycie nieprzystoniete spotecznymi
konwenansami.

Tym, co poza skalg okruciefistwa rézni dzialania hiszpan-
skiego performera od akcjonistow wiedenskich, jest proba
zblizenia widza do do$wiadczenia, przez ktére przechodzi
homar ~ szokujgca i utopijna jednoczesnie. Glosno rozlegajace
sig dzwieki, otaczajace widzéw kokonem zwierzgcego cier-
pienia, powoduja, ze to, czego do$wiadcza homar, wydaje sig
istnie¢ tuz obok, na wyciagnigcie reki, jest niemal namacal-
ne. A przeciez zblizamy sig tylko do ludzkiego wyobrazenia
o tym, co odczuwa meczony skorupiak. Do fantazji na temat
zwierzecej agonii. Préba wciggniecia widza w do§wiadczenie
homara nieuchronnie pocigga za sobg pytanie o wzajemna
przektadalnos¢ dwoch porzadkéw: ludzkich wyobrazen
o zwierzecej podmiotowosci, do ktérej przybliza¢ miatyby nas
technologiczne rozwigzania (w tym przypadku czuly mikro-
fon) oraz rzeczywistego przezywania §wiata przez zwierze
okreslonego gatunku. Dlatego performans Garcii wydaje sig
zawieszony miedzy dwoma nurtami narracji o animalitas.
Pierwszy z nich wyznacza manifest Petera Singera, drugi za$
— esej amerykanskiego filozofa umystu, Thomasa Nagela, Jak
to jest by¢ nietoperzem. Przekonanie, ze radykalne dziatanie

artystyczne uswiadomi widzowi, co czuje dreczony homar,

w §wietle tekstu Nagela mozna uznac za przejaw elementarnej
naiwnoéci, co wiecej: antropocentrycznego zawlaszczenia.
Amerykanski filozof twierdzi, ze wiedza o nietoperzu - jego
anatomii, sposobie zycia czy rozwoju — nie daje podstaw, by
wyobrazi¢ sobie, co znaczy by¢ nietoperzem. W ten sposéb

- pisze — ,dowiaduje sig tylko, co by to znaczylo dla mnie
zachowywac sie jak nietoperz” (Nagel, 1997, s. 207).

Idac tropem eseju Nagela, chcialoby sie zadac¢ twércy hisz-
panskiego performansu pytanie o granice migdzygatunkowej
empatii. Garcia $wiadomie pfbjektuje odbidr peten oburzenia
i kf‘}ftycyzmu, wpuszczajac widza w pultapke, w ktérej ma
on do wyboru albo podszyty hipokryzja gest sprzeciwu, albo
powstrzymanie sie od dzialania wobec okruciefistwa w masce
artyzmu. Olga Katafiasz pisala o poczuciu zmanipulowania
przez hiszpanskiego performera:

To, ze ze $miercig obcujemy codziennie w mediach, nic jed-
nak nie znaczy wobec zabijania w realu — ale to zabijanie,

a przedtem meczenie zwierzecia wydaje sig niesmaczne,
okrutne, niepotrzebne. I wobec tego najprostszego aktu,
najbardziej elementarnej reakcji budzi sig sprzeciw — sprze-
ciw kontrolowany, zaprojektowany przez rezysera |...].

W Accidens: Matar para comer caly pokaz wypelniato owo
manipulowanie widzem, stawianie go w sytuacji niewygod-
nej, wstydliwej — §wiadka, ktéry najczesciej jednak nie reagu-
je (Katafiasz, 2009, s. 66).

Warto zauwazyé, ze czescig tej prowokacji jest wybér
zwierzecia, nieoczywisty i zastanawiajacy. Homar to w pew-
nym sensie ,,zwierze luksusowe”. Nie przywodzi na mysl
powszechnych zwyczajow konsumpcyjnych ani hodowli
przemystowej. Protesty widowni przeciwko zabiciu skoru-
piaka na scenie, zrozumiate wobec realnosci jego cierpienia,
kontrastujg z powszechnym traktowaniem zwierzat, ktére nie
wpisuja sie w antropomorfizujace wyobrazenia i postrzega-
ne sg jako fundamentalnie inne od czlowieka. Bezkregowce
dalekie s nam nie tylko w sensie nadanym przez systematyke
biologiczna, ale i w znaczeniu kulturowym. To zwierzgta
w odniesieniu do ktérych niefunkcjonalne okazujg sie podsta-
wowe kategorie opisujace animalitas; udomowienie i dzikos¢.
Sq modelowym zwierzecym obcym, czlowiekiem a rebours.
W naszym stosunku do bezkregowcow uwidocznia sig cha-
rakterystyczne uwiktanie: w rozmaitych konceptualizacjach
szwierzeco$ci” obdarzamy przywilejem, w ktérych sklonni
jestesmy lokowa¢ cechy ludzkie. Nawet proby odrzucenia
mocnego antropocentryzmu oraz przyznania niektérym
gatunkom prawa do zycia i wolnosci od cierpienia podszyte sa
podobna waloryzacja. Jak pisze Kelly Oliver:

[...] sporzadza sie liste zwierzat, ktére majq okreslone
dazenia, sg zdolne do cierpienia, do odczuwania bélu

i przyjemno$ci, oraz liste tych, ktére sq pozbawione owych
wlasciwoéci. Naukowcey w réznym miejscu kresla te linie.
Niektérzy sa przekonani, ze skorupiaki nie odczuwajg bélu.
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Inni uwazaja, ze malpy czlowiekowate zastugujg na wigcej
praw, bo s najbardziej podobne do ludzi. We wszystkich
tych rozwazaniach pojawia sie przekonanie, ze im zwierzeta
blizsze w swoich cechach ludziom, tym bardziej nalezy im
sig uwaga; im bardziej sig od nas r6znig, tym mniej na nia
zastuguja. [...] Okreslone prawa maja szanse zyskaé te zwie-
rzgta, ktére przypominajg ludzi. W swojej zwierzecoéci pozo-
stajg podporzadkowane, w swoim ,czlowieczenistwie” mogg
by¢ wyzwolone (Oliver, 2009, s. 32).

Koncepcja natury, ktéra lepiej traktuje zwierzeta podda-
jace sig antropomorfizacji, tworzy sie¢ hierarchii, uprze-
dzen i fobii, kulminujacych w zasadzie tabu zywieniowego.
Swietnie pokazuje to Jonathan Safran Foer, zestawiajac
w Zjadaniu zwierzqt nie budzaca dylematéw konsumpcije ryb
z mozliwoscia spozycia psiego migsa. W kulturze zachod-
niej postrzegane jest to niemal jako akt kanibalizmu, choé
biorac pod uwage liczbg zamknigtych w schroniskach pséw
i jakoé¢ ich miesa, nalezatoby tg opcje powaznie rozpatrzyé.
Foer koficzy swoje rozwazania przepisem na ,weselnego psa
duszonego”, doprawionego purée z psich watrébek (Foer, 2013,
s. 28-33). Danie wykwintne, ale czysto teoretyczne. W przeci-
wienistwie do §wiezego homara, usmazonego przez hiszpan-
skiego artyste. Nawet jesli akt zabicia skorupiaka wydaje sig
tanig prowokacjg i grafomanskim epatowaniem widza cierpie-
niem, to oburzenie na dziatanie performera nieoczekiwanie
odsyta do jednego z najwazniejszych probleméw stawianych
przez Animal Studies — czy mozliwa jest empatia w odmienno-
§ci, nie we wspdélnocie? ]

Bibliografia

Giorgio Agamben, The Open. Man and Animal, Stanford University
Press, Stanford 2004.

Monika Bakke, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2010.

Joanna Bourke, What it means to be Human. Reflection from 1791 to
the Present, Virago Press, London 2013.

Jolanta Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, eFKa, Krakéw 1999.
Dariusz Czaja, Zwierzeta w klatce (jezykoéw), ,Konteksty” 2009, nr 4.
Eurypides, Tragedie, ttum. Jerzy Lanowski, Paristwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1972.

Jonathan Safran Foer, Zjadanie zwierzqt, ttum. Dominika Dyminska,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2013.

George Jannison, Animals for Show and Pleasure in Ancient Rome, ed.
11, University of Pennsylvania Press, Philadelphia 2005.

Olga Katafiasz, Dostrzec widza (lub nie), ,Didaskalia” 2009, nr 91.
Mirostaw Kocur, Teatr antycznej Grecji, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroclawskiego, Wroctaw 2001.

Mirostaw Kocur, We wiadzy teatru. Aktorzy i widzowie w antycznym
Rzymie, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2005.
Jan Kott, Bachantki albo zjadanie boga, [w:] tegoz, Zjadanie bogéw.
Szkice o tragedii greckiej, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1986.
Janusz R. Kowalczyk, Tania jatka, ,Rzeczpospolita”, 12 11 2001, http:/
www.e-teatr.pl/pl/artykuly/12332.html?josso_assertion_id=2ED38A-
8D7A75D0B9, dostep z dnia: 19 XI 2013.

Michel Leiris, Lustro tauromachii, ttum. Maryna Ochab, Stowo/Obraz
Terytoria, Gdansk 1999.

Wiodzimierz Lengauer, Religijnosé starozytnych Grekéw, PWN,
Warszawa 1994.

Dorota Lagodzka, Nietykalno$¢ Piramidy zwierzqt, czyli jak ogranicza-
my dyskurs o sztuce, ,Arteon” 2011, nr 1 (a).

Dorota Lagodzka, To (nie) jest wystawa! Katarzyna Kozyra w Zachecie,
wArteon” 2011, nr 1 (b).

Thomas Nagel, Pytania ostateczne, ttum. Adam Romaniuk, Fundacja
Aletheia, Warszawa 1997.

Lynda Nead, Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnosé, thum. Ewa
Franus, Rebis, Poznan 1998.

Grzegorz Niziotek, Warlikowski. Extra Ecclesiam, Wydawnictwo
Homini, Krakéw 2008.

Kelly Oliver, Animal Lessons. How They Teach Us to Be Human, New
York, Columbia University Press, 2009.

Tadeusz Rézewicz, Francis Bacon czyli Diego Veldzquez na fotelu den-
tystycznym, [w:] zawsze fragment. Recycling, Wroctaw 1998.

Dariusz Stapek, Venationes republiki rzymskiej. Sacrum czy profa-
num?, [w:] Zwierze jako sacrum w pradziejach i starozytnoéci, t .11,
pod. red. Lucyny Kostuch i Katarzyny Ryszewskiej, Wydawnictwo
Akademii Swigtokrzyskiej, Kielce 2006.

The Animal Reader. The essential classic and contemporary writings,
ed. Linda Kalof, Amy Fitzgerald, Berg, New York 2007.

Jocelyn M. C. Toynbee, Animals in Roman Life and Art, The John
Hopkins Press, London 1996.

Tadeusz Zieliniski, Cesarstwo Rzymskie, Towarzystwo Wydawnicze,
Warszawa 1938.

Przypisy

! Na pogarde otaczajaca gladiatoréw zwraca uwage Tadeusz Zielifiski:
~ten zawdéd byt uwazany za hanbiacy dla czlowieka wolnego i samo
stowo gladiator uwazane byto formalnie za wyzwisko” (zob. Zielinski,
1938, 5. 222).

* Fragment po§wigcony Bachantkom w rezyserii Krzysztofa
Warlikowskiego jest zmieniong wersjg referatu, ktéry zostat wygloszo-
ny na konferencji Inna Scena. Obscena, zorganizowanej w Instytucie
Teatralnym w Warszawie w 2011 roku.

¥ Trzeba w tym miejscu wspomnie¢ o kontrowersjach, jakie wzbudzila
instalacja Katarzyny Kozyry Piramida zwierzat, do ktérej artystka
wykorzystala zabite zwierzgta. Niektére z nich zabito po to, by dostar-
czy¢ artystce ,,materiatu” do pracy, cho¢ Kozyra bronila sig twierdzac,
ze byly wczeéniej przeznaczone na ubéj. Dylematy etyczne, jakie
wzbudzita instalacja i fotografie pokazujgce $mieré wykorzystanego
w niej pézniej konia zostaly przedstawione w artykutach Doroty
Lagodzkiej Nietykalnosé Piramidy zwierzat, czyli jak ograniczamy
dyskurs o sztuce (2011a) oraz To (nie) jest wystawa! Katarzyna Kozyra
w Zachecie (2011b).
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