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Wiwisekcja wezesnego kina.
Eksperymenty na zwierzetach
i poczatki przemyshu
filmowego
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Abstrakt

Autorka opisuje relacje poczatkow istnienia medium filmo-
wego z badaniami fizjologow. W obu przypadkach postawa
wobec zwierzat i ich zycia wskazuje, Ze obszary te laczy
wspolny przemocowy dyskurs - chociaz nie zawsze oczy-
wisty, to jednak immanentnie zwigzany z wykorzystywaniem
przez cziowieka swojego wyzszego statusu kulturowego.
Zwierzeta sa traktowane jako materiat, ktory jest przez czto-
wieka eksploatowany w sposob nieograniczony, a widowisko
sankcjonuje te eksploatacje. Celem artykulu jest przyjrzenie
sie poczatkom historii kina w poszukiwaniu przykladow
obecnosci zwierzat w filmie oraz wyznaczenie paraleli
7 przeprowadzanymi na nich eksperymentami. Autorka ana-
lizuje przyklady wczesnego kina — od Wyjscia robotnikoew
z fabryki 1895) Louis Lumiere’a, przez Walczqgce koty (1894)
Williama K. L. Dicksona, po Porazenie stonia prqdem (1903)
Edwina S. Portera — umieszczajac je we wspolczesnym kon-
tekscie badan posthumanistycznych, szczegolnie zas animal
studies.
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Nowa Historia Kina postuluje kontynuowanie badan nad wczesnym kinem,
dostrzegajac w nim zrddta praktyk odbiorczych, sploty z kulturowym moderniz-
mem czy szersze konteksty wizualne. Nadal jednak pewne zjawiska wydaja sie
oczywiste i —jak mozna sadzi¢ — niebudzace wiekszych watpliwosci. Rzadko wra-
camy do Wyjscia robotnikéw z fabryki (La sortie de 'usine Lumiére a Lyon, rez. Louis
Lumiere, 1895), poniewaz trudno bytoby cokolwiek doda¢ do komentarzy pozos-
tawionych w ostatnich latach przez historykéw kina, Haruna Farockiego (Wyjscie
robotnikéw z fabryki | Arbeiter verlassen die Fabrik, 1995/) czy Georges’a Didi-Huber-
mana (esej Lud statystow z 2006 r.). Czasami jednak na marginesie kadru co$ pozos-
taje, niemal umykajac poza jego ramy, nieuchwytne nie dlatego, Ze nieobecne, ale
ze nieistotne dla badaczy. We wspomnianym filmie pracownicy zakladu
Lumiere’6w w Lyonie ptosza psa’, ktéry potem na nich szczeka, niejako upominajac
sie o podmiotowo$¢ na tle anonimowego, skoordynowanego thtumu. Widmo ludz-
kiej masy zostaje skonfrontowane z istotg z krwi i kosci, ktéra zyta poza fabrycz-
nymi trybami i mechanizmami rodzacego si¢ medium.

To jeden ze sposobdw odczytania przedstawionych zdarzen: zwierze, na
poziomie symbolicznym nie-ludzkie, zostato wprzegniete w nie swoja historie,
czyli w powszednig sytuacje fabularng oraz opowies¢ o poczatkach kina. Drugi
sposob — bynajmniej nie alternatywny, lecz rozwijajacy , migsozerna” logike, jakby
powiedziata Carol J. Adams — wprowadza do rozwazan wymiar materialny i jak
najbardziej realny. Louis Lumiere sfilmowal bowiem trzy wersje tego zdarzenia?
i w kazdej z nich pojawiaja sie psy, co podwaza przekonanie o ich spontanicznej,
przypadkowej obecnosci. Wykorzystanie zwierzat w tej scenie mozna uznac za
przemyslany i konsekwentnie powtarzany zabieg inscenizacyjny, ktéry wprowa-
dzatl do ujecia chaotyczna energie. Swdj artykut zaczetam wiasnie od tego przy-
ktadu z dwoéch powoddéw. Po pierwsze, film ten i jego pokaz (przeciez nie
pierwszy) w paryskim Salonie Indyjskim funkcjonuja jako zmitologizowany przez
europejskich historykéw filmu poczatek medium. Znaczace zatem, ze poczatek
ten wigze sie ze zwierzecg obecnoscig-nieobecnodcig: uwiecznieniem na tasmie
i dlugoletnim wykluczaniem z dyskursu. Po drugie, w retorycznym ferworze
mozna wyciagnac dalej idace wnioski i zréwnac ludzka oraz nie-ludzka obecnos¢
we wczesnym kinie. Daleka jednak jestem od traktowania korica XIX w. jako czasu
miedzygatunkowej utopii; predzej juz bytaby to réwnos¢ w doswiadczeniu sytua-
¢ji wyzysku (w tym przypadku takze klasowego). W tekscie tym sprobuje przed-
stawi¢ szkic do posthumanistycznej historii kina, krytycznie punktujac nie tylko
praktyki filmowcdw wobec zwierzat, ale i dominujace w drugiej potowie XIX w.
podejscie, zgodnie z ktérym byly one jedynie srodkiem do antropocentrycznego
celu. Dostrzegam analogie miedzy dyskursem naukowym a sposobami wykorzys-
tania czy ukazywania zwierzat we wczesnym kinie. Medycyna i rodzace si¢ me-
dium na przelomie XIX i XX w. mialo wiele punktéw stycznych, co jeszcze
wyrazniej mozna dostrzec, spogladajac na ten czas z perspektywy wspolczesne;.

Historyczny ekosystem
Historia kina nie jest i nigdy nie byla wylacznie historig cztowieka. Nie-

ludzkie zycie pojawia sie w refleksji filmoznawczej w rozmaitych konfiguracjach,
zazwyczaj stanowiac przedmiot badania jako reprezentacja lub $rodek ekspres;ji.
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Zwierzeta wprowadzaja do filmu aspekt kinetyczny i przypadkowos¢, amplifikujac
realizm, jak miato to miejsce w Le quattro volte (rez. Michelangelo Frammartino, 2010)
czy w ogole w wielu wspdlczesnych dzietach zaliczanych do slow cinema®. Natomiast
w kinie gtéwnego nurtu czesto dookreslaja one charakter postaci ludzkich i stuza
poglebieniu zaangazowania emocjonalnego widzéw. Antropocentryczne klisze sa
nakladane na zwierzeta zaréwno w kinie familijnym, jak i w dokumentach przy-
rodniczych. Na fali zainteresowania posthumanizmem i zwigzanymi z nim studiami
nad zwierzetami (animal studies) rozwijaja sie badania poszerzajace kwestie obecno-
$ci nie-ludzi w filmie o aspekt produkcyjny, afektywny czy ideologiczny, tropiace
zalezno$ci miedzy kinem a pozafilmowymi praktykami wzgledem zwierzat — zoo-
logicznym panoptikonem?, praktykami taksydermii® czy weganizmem®. To istotny
zwrot, bowiem nie tylko dostrzega si¢ tu implikacje konkretnych form reprezentagji,
ale tez poszukuje zrédet wspdtwystepujacych dyskursow.

Eric Baratay w Zwierzecym punkcie widzenia podkresla, ze oczywiécie zwie-
rzeta pojawiaty sie w badaniach historycznych, jednak traktowano je jako podlegte
cztowiekowi. Francuski humanista proponuje zatem projekt historii peryferyjnej,
wskazujac, Ze historia zwierzat to takZe historia Innych, narracja o wykluczeniu
i negowaniu podmiotowosci. Projekt ten nie oferuje naiwnej empatii czy fatszywej
w swych zatozeniach proby przyjecia perspektywy zwierzecej; zaktada on raczej
uswiadomienie sobie kontekstu produkcji dyskursow, tak aby pracowaé z informacjami nie-
petnymi, ale zlokalizowanymi i krytycznie omdéwionymi, to znaczy z tym, co Donna Ha-
raway nazywa ,wiedzami usytuowanymi”, ktore trzeba potqczyé, aby mdc je kontrolowac,
poprawial, uzupetniac, i w ten sposéb dosiegnaé danej rzeczywistosci’. My$l Barataya
wpisuje sie w szerszy kontekst tak zwanej historii Srodowiskowej, ktdrej celem jest
przyjrzenie sie przesztym zdarzeniom i procesom poza cztowiekiem. Jest to niejako
reakcja na nasz dotychczasowy (i w powszechnej Swiadomosci nadal dominujacy)
imperializm gatunkowy, ktéry doprowadzit do kryzysu ekologicznego. Stojac
w epicentrum antropocenu, z wigkszym szacunkiem i zrozumieniem spogladamy
na zwierzeta nie-ludzkie, takze retroaktywnie.

Obok szacunku i zrozumienia, ktére do pewnego stopnia moga przyjmo-
wac naiwna czy wrecz falszywa forme, waznym elementem wspodtczesnej etyki —
oraz estetyki — staje sie troska. David M. Boje na niej wtasnie opart ontologie post-
humanistyczna. Wzigcie odpowiedzialnosci przez cztowieka za jego bycie w $wie-
cie oraz uznanie, ze jest sie tylko jednym z elementéw ekosystemu, wptywa na
sposoby opowiadania wyksztatcone na Zachodzie. Wedlug Bojego narracja post-
humanistyczna przyjmuje dwie formy: dekonstruuje schematy antropocentryczne
oraz wskazuje bogactwo ekosystemu: wielogatunkowos¢, pierwiastki nie- i orga-
niczne oraz materig®. Powrdt do wezesnego kina moze by¢ wiasnie takim spotka-
niem ze $wiatem w jego relacyjnym, wielogatunkowym bogactwie, dzieki
podkresleniu (czasami problematycznych) interakgji z tym, co pozaludzkie.

Interesuje mnie zatem odkrywanie konkretnej obecnosci aktorow zwierze-
cych i pokazanie, w jaki sposdb wprowadzono ja w ramy dyskursu ludzkiego; jak
to sie stato, ze obok pierwszych filmow z kotami, w swej istocie niewiele réznia-
cych sie od wspoélczesnej memosfery, powstato chociazby (nie)stawne Porazenie
stonia pradem (Electrocuting an Elephant, rez. Edwin S. Porter, 1903). To, co Tomasz
Majewski okreslit jako , (bio)archeologia mediéw”?, to nie tylko upomnienie sie
o nie-ludzkich agentéw oraz narzedzia z nauk przyrodniczych; to takze krytyczne
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ujecie samego dyskursu naukowego. Kiedy pomyéli sie o starozytnych wiwisek-
gjach Galena czy filozofii kartezjanskiej, ktéra odmawiata zwierzetom prawa do
miedzygatunkowego poszanowania ze wzgledu na ich rzekoma niemoznosc¢ od-
czuwania bolu, wydaje si¢ symptomatyczne, ze zachodnie podejscie do zwierzat
w kinie funkcjonuje jako przedtuzenie praktyk naukowych, w ktorych stworzenia
nie-ludzkie, ulokowane rzekomo nizej w hierarchii istot zywych, sq wykorzysty-
wane jak narzedzia. Wskaze kilka manifestacji tej analogii.

Wiwaria

Jorge Luis Borges w Analitycznym jezyku Johna Wilkinsa zamiescil fragment
ze zmyslonej chinskiej encyklopedii, w ktérym pojawit sie podziat zwierzat nie-
przystajacy do znanej nam systematyki. Rozréznial on m.in. stworzenia nalezace
do cesarza, zabalsamowane, oswojone, ssace prosieta, syreny, malowane bardzo
delikatnym pedzelkiem z wielbtadziego wtosia czy ,,i tym podobne”!’. Kategory-
zacja ta wydaje si¢ po prostu btyskotliwym, nieco zabawnym i surrealistycznym
zapisem, ale nie jest to wylacznie zabawa stowem i forma, na co zwrdécit uwage
Michel Foucault w Stowach i rzeczach. Opowiadanie Borgesa wskazuje, ze nasz
Swiatopoglad, relacja do porzadku rzeczywistosci i sposob jego poznawania sg
zdeterminowane kulturowo. Nasz stosunek do zwierzat takze wynika z kultury.
Ramy te moga by¢ opresyjne — opisywanym zjawiskom czy istotom odmawia sie
tu podmiotowosci. Relacja kina i zwierzat réwniez nosi znamiona przemocowosci
- czy méwimy o typizacji i ,,disneizacji”!!, czy o tresurze na planie, czy w koncu
o faktycznym zabijaniu dla osiagniecia konkretnego efektu artystycznego. Prze-
moc wobec zwierzat jest zardwno symboliczna, jak i fizyczna, zaréwno incyden-
talna, jak i zinstytucjonalizowana, a wczesne kino doskonale ukazuje réznorodnosé
jej przejawdéw.

Laczenie poczatkéw kinematografii z kwestiq zwierzat opierato sie przede
wszystkim na technologii mobilnosci — urzadzenia rejestrujace rozwijano po to,
by okietznac ruch. Przedstawiony w filmie wytwoérni Pathé kon uciekajacy ulicami
miasta stanowi wyzwanie nie tylko dla usitujacych go schwytac ludzi, ale takze
dla filmowcdéw probujacych ujac¢ go w ramach kadru (Uciekajgcy kot /Le cheval em-
ballé/, rez. Louis Gasnier, 1907). Potwierdzeniem tej zasady moga by¢ chociazby
przyrzady, ktére wynaleziono pod koniec XIX w. w Instytucie Mareya (miedzy
innymi aparat aktywowany ruchem owadéw opracowany przez Luciena Bulla'?)
czy eksperymentalna tasma 68 mm W. K. L. Dicksona (uzyta przy realizagji filmu
Ja i moi dwaj przyjaciele [Me and My Two Friends, 1898'%/ o dziewczynce, kocie i psie).
Dyspozytyw rozwijat sie w kierunku coraz wigkszego udomowienia filmowych
zwierzat — poddawat ruch (jak i samo zycie) kontroli. Magia ruchomych czy ozy-
wionych obrazéw ustepowata innej pasji — zwiazanej z nowoczesnoscia, rozwojem
techniki, skokowym postepem nauki, a zatem i z dyskursem wiladzy i wiedzy. Wy-
starczy przypomnie¢, ze kinematograf interesowat braci Lumiére gtéwnie jako wy-
nalazek, po prostu jeden z ich naukowych projektow.

Te dwoistos¢ lezaca u zrédet medium — polaczenie atrakeji z fascynacja
ludzkimi osiggnieciami i mozliwosciami — dobrze pokazuja dwa pierwsze filmy
z kotami: Upadek kota (La chute du chat) Etienne’a-Jules’a Mareya z 1894 r. (jest to
chronofotografia, jednak warto wspomnie¢, ze zostata zanimowana i w wersji fil-

53
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mowej jest nawet dostepna w serwisie YouTube) oraz Walczgce koty (Boxing Cats)
W. K. L. Dicksona z tego samego roku. Drugi w dos$¢ oczywisty sposéb pokazuje
eksploatacje zwierzat, ktore dla celow rozrywkowych ucharakteryzowano, a na-
stepnie potraktowano jak marionetki, inscenizujac kocig walke bokserska. Catko-
wite ujarzmienie zwierzecej motoryki wymagato coraz subtelniejszych narzedzi,
co pozwolito rozwinac wspotprace przemystu filmowego z treserami zwierzat. Co
ciekawe, w poczatkowej fazie rozwoju kina zdarzato sie rdwniez, ze filmowcy an-
gazowali do filméw zwierzeta domowe, ktérych byli opiekunami i ktére reago-
waly na ich komendy. Dobrym przykltadem takiej praktyki — z dzisiejszej
perspektywy amatorskiej, ale i prawdopodobnie znacznie bardziej etycznej — byty
filmy z udziatem Blaira, rodzinnego psa producenta Cecila Hepwortha. Cho¢ Ura-
towang przez Rovera (Rescued by Rover, rez. Lewin Fitzhamon, 1905) czy Pies prze-
chytrza porywacza (The Dog Outwits the Kidnapper, rez. Lewin Fitzhamon, 1908)
uwaza sie dzi$ za jedne z wazniejszych brytyjskich dziet w kontekscie profesjona-
lizacji pracy na planie czy integracji narracyjnej we wczesnym kinie, to jednak
w momencie premiery urzekaly po prostu obecnoscig psiego aktora't. Szczegolnie
fascynujace sa ujecia, w ktérych ujawnia sie opdér zwierzecia wobec préb ujarz-
mienia go i podporzadkowania pracy na planie (pozostawiajac te krotkie ujecia,
rezyser musiat by¢ zreszta Swiadom zwierzecej fotogenii). Przykladowo w jednym
ze wspomnianych filméw mata dziewczynka (cérka rezysera) naklada Roverowi
czapke i okulary, jednak pies je sciaga; w innym momencie przeciagle ziewa, wy-
chodzac z roli®. Seria filméw z Blairem w roli Rovera byta niezwykle popularna,
podobnie jak wiele innych produkgji, w ktérych pojawiaty sie zwierzeta — juz na
poczatku XX w. dobitnie przekonano sie zatem o ich komercyjnym potencjale, co
zainspirowato kreacje postaci zwierzecych towarzyszy czy antropomorfizowanych
protagonistéw’e.

Przypadek obrazéw zarejestrowanych przez Mareya jest jednak pod wie-
loma wzgledami o wiele bardziej interesujacy. Autor, cho¢ odpowiedniejsze jest
sfowo ,,badacz”, postanowil przeprowadzi¢ eksperyment, by sprawdzi¢, czy koty
faktycznie spadajg na cztery tapy. Taka ludyczna nauka lezata réwniez u podstaw
serii zdje¢ biegnacego konia autorstwa Eadwearda Muybridge’a (1878), ktory pro-
bowat rozstrzygna¢ zaktad, czy w ktérymkolwiek momencie biegu kon odrywa
od ziemi wszystkie kopyta. Oczywiscie, by zbadac rzecz empirycznie, Marey mu-
siat zrzuci¢ kota z wysoko$ci (wielokrotnie — w koricu nie chodzilo o to, czy koty
po prostu potrafia spas¢ w ten sposob, tylko czy robia to zawsze). Teoretycy filmu
uwazaja czasami, ze filmy o zwierzetach odstaniajg istote kina. Poglad ten w dos¢
surowej formie zaprezentowal André Bazin', a w wyrafinowany sposob rozwinat
Akira Mizuta Lippit: Kino jest jak zwierze [podkr. aut.]; to podobieristwo jest
rodzajem kodu. Kino moze by¢ technologiczng metaforq — przechodzqcq od zwierzecia do
animacji, od figury do sily, od czystej ontologii do czystej energii — ktéra konfiguruje mi-
metycznie i magnetycznie odmienny swiat zwierzqt. (...) Jedli zwierzetom odmdwiono zdol-
nosci jezykowych, jako filmowe organizmy same zmieniajq si¢ w jezyki lub przynajmniej
mozliwosci semiotyczne'®. Te procesy semiozy sa jednak wtasnie forma symbolicznej
opresji, ograniczajacej egzystencjalny wymiar istnienia nie-ludzi. Kot w chronofo-
tografii Mareya nie jest kotem - jest argumentem. Relacja kina i zwierzat zdaje si¢
odkrywac nie tylko tyle, Ze ruch stanowi esencje filmowosci, ale przede wszystkim
Ze przemoc jest uzasadniona wyzszym dobrem cztowieka: nauka.
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Pies przechylrza porywacza rez. Lewin Fitzhamon (1908)

Widoki

Piszac o filmach niefikcjonalnych z poczatkéw XX w., Tom Gunning uzywa
stowa ,,widok”. Konfrontuje je z pdzniejszym filmem dokumentalnym i podkresla,
ze dyskurs autentycznosci dtugo ustepowat dyskursowi atrakcyjnosci i widowis-
kowosci. Nie byla to jednak niewinna obserwacja i czyste pokazywanie. Najwyraz-
niejszym wyréznikiem widoku jest sposéb nasladowania aktu patrzenia i obserwowania. (...)
Pierwszq tego oznakq jest wyrazne wskazanie na obecno$é kamery'. Mozna to zaobser-
wowac chociazby w sytuacji pokazywania jakiegos$ procesu lub otoczenia (tzw.
phantom rides), gdy akt widzenia staje si¢ rownie wyrazny jak ukazywany przed-
miot. Wedtug Gunninga widoki byty uwiktane ideologicznie: filmy te zawierajq swego
rodzaju pierwotng wymiane i spotkanie w akcie patrzenia, i to we wszystkich jego mozliwych
odmianach: panowania, ciekawosci, uwiedzenia i uprzedmiotowienia®. Dyskurs atrakji,
ciekawosci i zdumiewania czy zadziwiania nie jest niewinny. Kto$ zawsze patrzy
na co$ za pomoca usytuowanego w konkretnym kontekscie narzedzia.

Najdostowniejszym bodaj przykladem demistyfikacji perspektywy sa tak
zwane wildlife media, ktére przez diugi czas funkcjonowaty jako obrazy z niedostep-
nego badz nieznanego $wiata, zachwycajace zaréwno swoja zawartoscia, jak i, co
istotne, kunsztem operatora. Bracia Kearton, brytyjscy fotografowie i naturalisci,
w 1898 r. wydali ksiazke With Nature and a Camera: Being the Adventures and Obser-
vations of a Field Naturalist and an Animal Photographer. Zastyneli dzieki praktyce
przygotowywania kryjéwek (przyktadowo sztucznego wotu), w ktérych chowali
sie, by uchwyci¢ naturalne zachowanie zwierzat. Mtodszy z braci, Cherry, realizo-
wal pozniej filmy, przede wszystkim trawelogi z Afryki — najstynniejszy to Roosevelt
w Afryce (Roosevelt in Africa, 1910), w ktdérym towarzyszy z kamerg bytemu prezy-
dentowi Stanéw Zjednoczonych w czasie polowania na safari*. Che¢ uwiecznienia
na tasmie dzikiej natury nie musi sie wigzac z ekologicznymi przekonaniami —
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ukrywanie si¢ w atrapach zwierzat przypomina zreszta polowanie, w ktérym
uczestniczy operator, a posrednio i widzowie. Wildlife media sa tym, co Mary Ann
Doane — charakteryzujac wczesne kino, a takze opisujac relacje medium do nie-
ludzi - okreslita jako wydarzenie lokujace sie miedzy przypadkowoscia a struk-
tura®. Kino eksponuje ruch i zycie, ale zarazem wprzega je w dyscyplinujace
rezimy, nawet te radykalne w swej nieodwracalnosci, czyli uémiercanie.

Jak polowania sa czesto naturalizowane, a mysliwi traktowani jako ogniwa
faricucha pokarmowego, tak zabiegi przeprowadzane na zwierzetach nie wyczer-
puja sie w takiej symbolice. We wspomnianym Porazeniu stonia prqgdem wykonano
na tytutowym zwierzeciu kare z porzadku jak najbardziej ludzkiego. Historia sto-
nicy Topsy, gwiazdy parku rozrywki na Coney Island, ktdra z bélu lub w gniewie
zabila swojego oprawce, za co zostala skazana na $mier¢ w publicznej egzekudji,
inspiruje do dzisiaj zaréwno kolejne teksty kultury, jak i podejscia badawcze,
bedac nierzadko punktem zwrotnym potaczenia filmoznawstwa i animal studies.
Edison, walczacy o monopol na elektryfikacje USA i prowadzacy eksperymenty
nad krzestem elektrycznym, zaproponowat, by powieszenie stonia zastgpic bar-
dziej humanitarna kara smierci. Zorganizowano widowisko. Co prawda po pro-
testach American Society for the Prevention of Cruelty to Animals udziat w nim
ograniczono do grupy zaproszonych gosci®, ale obiekgje te nie objety nowego me-
dium: caty spektakl zarejestrowano. Wydarzenie od poczatku mialo w sobie se-
mantyczny naddatek i stawiato opér percepcyjny. Topsy byta bowiem powszechnie
rozpoznawana i miata imie, wpisywata sie w tragiczne losy egzotycznych zwierzat,
pochwyconych i sprzedawanych do ogrodéw zoologicznych i cyrkéw (jeszcze pod
koniec XIX w. spoteczenistwo amerykaniskie wzruszato sie historig Jumbo, gwiazdy
cyrku P. T. Barnuma, po latach zekranizowanga przez Disneya /Dumbo, rez. Ben
Sharpsteen, 1941/), zwlaszcza stoni, ktérych rozmiar bywat utrudnieniem chocby
juz na poziomie logistycznym, a sita stanowita Zrédto niepokoju (do tego stopnia,
ze impulsywny sprzeciw Topsy i innych egzotycznych zwierzat badacze odczytuja
jako bunt wzgledem kolonialnej wiadzy czy polityki imperialnej**). Technologie
wykorzystano tu w dwojaki sposob: by usmierci¢ zwierze, a z umierania uczynic
spektakl, ktory mozna byto ciagle odtwarzac.

Rejestracja i repetycja w czasie kolejnych seanséw zwykle maja moc ozy-
wiania przesztosci, natomiast w tym wypadku kino — czy raczej stojacy za nim
czlowiek — dokonalo ostatecznego uprzedmiotowienia. Anat Pick starata sie
uchwycié¢ t¢ dwuznaczno$é: , Porazenie stonia pradem” moze by¢ uznane za ,,poziom
zero” kina zwierzecego. Laczy sprawnos¢ kinowego aparatu, dwuznaczno$c elektrycznosci
jako silty ozywiajqgcej i $miertelnej oraz spektakl fatwego do zranienia zwierzecego ciata,
ktore zarowno wywotuje wspdtczucie, jak i ujawnia okrucienstwo®. Wedtug badaczki
film pokazuje rowniez czysta che¢ eksperymentowania — spotecznego, ale przede
wszystkim na zwierzetach, skoro tzw. War of the Currents® zostata rozstrzygnieta
na rzecz George’a Westinghouse’a juz w roku 1896”. Wynika z tego, ze egzekucja
Topsy za pomoca pradu zmiennego (co miato rzekomo pokaza¢ niebezpieczen-
stwo wynalazku Nikoli Tesli) nie miata innego celu poza ukaraniem zwierzecia
i zbudowaniem z jego cierpienia spektaklu, ktéry miat zaspokoi¢ ludzka cieka-
wos¢. Film o usmierceniu Topsy zwykle sytuuje si¢ w kontekscie kultury wido-
wisk, publicznych egzekudji i pragnienia spektaklu, czasami takze jako historyczny
dowdd na okrutny los egzotycznych zwierzat. Zgodze sie jednak z teza Lisy Cart-
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wright, wedle ktérej Porazenie stonia prgdem wyrasta z mrocznej i nierzadko ukry-
wanej praktyki eksperymentdéw na zwierzetach, wpisujacej sie — podobnie jak kino
— w proces instytucjonalizacji $mierci. Badaczka traktuje ten film jako dowdd na
to, ze fizjologia, nauka dotyczqca proceséw i funkcji w zywych organizmach, nie ograni-
czata sie do wewngtrzinstytucjonalnej praktyki laboratoryjnej. (...) Jednominutowe , Po-
razenie stonia pradem” dokumentuje moment Smierci. Ale, co wazniejsze, rejestruje takze
powszechng fascynacje technologiq naukowq i jej zdolnoscig do decydowania o zyciu
i Smierci Zywych stworzen, nawet tak fizycznie i symbolicznie poteznych jak ston®. Sity
technologii i dyskursu naukowego polegaja na regulowaniu i dyscyplinowaniu
ciat. Upublicznienie eksperymentu i zarejestrowanie go na tasmie zaré6wno wska-
zuje na istnienie przyjemnosci odbiorczej czerpanej ze zrytualizowanych tortur®
(Smier¢ jest wlasciwie niemozliwa do uchwycenia, przez co silnie skonwencjona-
lizowata si¢ w kinie, jednak sam proces umierania jest o wiele bardziej podatny
na wizualizacje i rejestracje), jak i stanowi dowdd na to, ze naukowe oko, wedtug
okreslenia Cartwright, korespondowato z krystalizujacym sie dyspozytywem.

Wiwisekcja

Wiwisekgje, czyli eksperymenty na (poczatkowo) zywych organizmach,
majace na celu poznanie sposobu funkcjonowania organizmu i jego poszczegol-
nych narzadow, byly przeprowadzane gtéwnie na zwierzetach. Demiurgiczna
wladza naukowcéw nad zyciem i $miercig budzita niepokdj, czesto oskarzano ich
o nieetyczne praktyki, brak empatii czy uprawianie nauki z czystego pragnienia
wiedzy*. Kulturowy motyw ,,szalonego naukowca” odsyta do niezliczonych eks-
perymentéw na zwierzetach. Ich tradycja jest bardzo dtuga, bo o pierwszych
wspomniano jeszcze przed nasza era. Rozwdj fizjologii i dazenie do zbudowania
modelu ludzkiego ciata byly okupione istnieniami drugiej kategorii. Pojedyncze
przypadki zmienily sie pod koniec XVI w. w jedna z wazniejszych praktyk medy-
kéw. Najwazniejszym z nich byt William Harvey, autor De Motu Cordis (1628). Roz-
prawa o krazeniu krwi w organizmie byta poparta licznymi wiwisekcjami. Harvey
ijego praca zainspirowaly powstawanie eksperymentalnych programoéw uniwer-
syteckich w catej Europie.

Kolejnym impulsem do zwigkszenia liczby eksperymentéw byta reforma
szkot medycznych i weterynaryjnych po rewolugji francuskiej. Doszto nie tylko
do instytucjonalizacji wiwisekgji, ale takze do upowszechnienia refleksji etycznej
powiazanej — w tradydji Jeremy’ego Benthama — z kwestig odczuwania bolu. , In-
troduction a I'étude de la médecine expérimentale” (1865) [Claude’a] Bernarda byto ma-
nifestem nowej nauki. Z przekonaniem podkreslat on znaczenie eksperymentéw na
zwierzetach, w tym wiwisekcji. Wedtug niego bolesne eksperymenty na ludziach sq nie-
etyczne, ale naukowcy majq prawo, ,nieograniczone i absolutne”, do zwierzecych wiwi-
sekcji (...). Chociaz rozne $rodki znieczulajgce, w tym eter i chloroform, zaczely pojawiaé
sie w latach 40. XIX w., naukowcy niekoniecznie korzystali z nich w czasie eksperymentow
na zwierzetach, obawiajac sie, Ze zaburzq one wyniki badan®. Rodzace si¢ watpliwosci
byty zagtuszane kolejnymi odkryciami medycznymi — po fizjologii byta to bakte-
riologia (pdzniej wirusologia i genetyka). Zmieniata si¢ jednak skala: podczas gdy Ber-
nard korzystat z dziesigtek zwierzqt, Pasteur we Francji i Koch w Niemczech uzywali setek,
a juz uczen Kocha, Paul Ehrlich, tysiecy. Badania fizjologiczne opieraly sig na wiwisekcji
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chirurgicznej, ale nowa bakteriologia wykorzystywata takze zwierzeta jako Zywe probéwki
dla patogendw, szczepionek i antytoksyn®?. Zaczeto wprowadzac kryteria gatunkowe,
anacisk potozony na testowanie produktéw (w USA w 1906 r. wprowadzono Pure
Food and Drug Act) spowodowal upowszechnienie dalszego wykorzystywania
zwierzat w laboratoriach.

Podstawowym argumentem stosowanym w badaniach naukowych, szcze-
gblnie medycznych, bylo dobro wyzsze, czyli dobro cztowieka. Nie mozna byto
zaprzeczy¢, ze zwierzeta odczuwaja bdl, zaden z naukowcow tego nie podwazat
— gra toczyta sig o to, aby ukazac ten bol jako nieunikniony. Pisze o ,,grze”, ponie-
waz poczatek XIX w. przynidst rozwdj ruchéw antywiwisekeyjnych, szczegolnie
aktywnie dziatajacych w Wielkiej Brytanii, ktéra pod wieloma wzgledami przo-
dowata w rzadowej ochronie praw zwierzat (sama koncepgja takiej ochrony poja-
wita sie w 1892 r. — w publikacji Animals” Rights Henry’ego S. Salta). Na czele ruchu
antywiwisekcyjnego staneta Frances Power Cobbe, dziennikarka i feministka®.
Dziatania ruchu, a potem towarzystwa, doprowadzily do uchwalenia Cruelty to
Animals Act (1876), ktory stanowit pierwsza ogoélnopanistwowa probe regulacji
eksperymentowania na zwierzetach. Jednak jeszcze w tym samym roku w reakgji
na te ustawe utworzono Physiology Society (1876), a pdzniej Research Defence So-
ciety (1908). Konflikt antywiwisekcjonistdéw z naukowcami odzwierciedlat konflikt
emogji i racjonalizmu. Ci pierwsi argumentowali na przyktad, Ze utrata empatii
doprowadzi do konca spoteczenistwa, a wiec ze zdolnos¢ do wspolczucia i wspot-
odczuwania zaswiadcza o naszym czfowieczenstwie. Rob Boddice w tekscie Species
of Compassion przywotuje gtosno dyskutowana wypowiedz z Miedzynarodowego
Kongresu Medycznego z 1881 r. Wtedy to lekarz i naukowiec John Simon stwier-
dzil, ze wrazliwo$¢ antywiwisekcjonistow jest ,estetyczna” i zarzucit im kierowa-
nie sie emocjami, ktére dla nauki sa matostkowymi kaprysami — badacze musza
mie¢ kregostup moralny i nie traci¢ z horyzontu celu, jakim jest stuzba ludzkosci®.

Ruch antywiwisekcyjny rozwijat sie takze w innych krajach — w Niemczech,
Szwedji, Szwajcarii czy USA — coraz silniej cigzac w kierunku Zzadania juz nie re-
gulacji, ale abolicji eksperymentéw, co kontrargumentowano kolejnymi osiagnie-
ciami medycyny. Przykladowo w 1866 r. Henry Bergh zatozyl wspomniane
American Society for the Prevention of Cruelty to Animals (ASPCA), ale nie uda-
wato mu sie wprowadzic¢ federalnych regulacji — jego dziatania zmobilizowaly $ro-
dowisko naukowcdéw, a sukces bakteriologii pomniejszyt znaczenie jego tez,
podkreslajac istotng role wiwisekcji. Dyskurs antywiwisekcyjny, i w ogole praw
zwierzat, fluktuowat zaleZnie od przemian spotecznych i stosunku do nauki, ktéra
starata si¢ ukrywac swoje metody™®. Dzialania organizacji prozwierzecych z czasem
zaczely taczy¢ sie réwniez z kampaniami przeciwko eksploatacji zwierzat w kinie.
Zanim jednak tak sie stato, relacje kina i medycyny byly zdumiewajaco bliskie.

Trudna wiedza

W dyskurs naukowy wpisuja sie poczatki chronofotografii, ktéra przystu-
Zyta si¢ ostatecznie wynalezieniu zaréwno kina, jak i chociazby kategorii histerii*.
To systematyka nowoczesnosci — powstata w reakgji na przyspieszona industria-
lizacje i zmniejszanie sie liczby niektérych zwierzat w naszym srodowisku®, ale
takze rejestrujaca z niespotykana dotychczas doktadnoscig gatunki, typy i patolo-
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gie. Podczas gdy Eadweard Muybridge byt fotografem, Etienne-Jules Marey miat
wyksztalcenie medyczne i traktowal chronofotografie jako narzedzie stuzace roz-
wojowi fizjologii. Paul Richer swoja Anatomie artistique zaktualizowat, zastepujac
w Nouwvelle anatomie artistique rysunki wlasnie chronofotografia. Przyklad tego ba-
dacza pokazuje splot medycyny ze sztuka — mozliwie najwierniejszy obraz ciala
wykorzystywano nie tylko w nauce, ale tez w akademiach sztuk pieknych. Na
uczelniach artystycznych przeprowadzano réwniez sekcje zwlok, na poczatku
XX w. powstawaty muzea anatomii, a przedstawienia uchwyconego ruchu byty
inspirujace dla takich twércodw jak wloscy futurysci czy Marcel Duchamp®. Chro-
nofotografia byta wykorzystywana w nowych modelach anatomicznych i wiazata
sie z klasyfikacja ciat pod wzgledem estetycznym i medycznym. Jednoczesnie wy-
dobywata atrakcyjnos$¢ uchwyconego ruchu, budzac refleksje nad czasem i mozli-
woscia jego zatrzymania. Na fotografii idqcy czltowiek jest przeciez zatrzymany w ruchu:
im precyzyjniejsze ujecie, im doskonalsze technicznie wykonanie, tym bardziej statyczne
wydaje sie zaobserwowane ciato. (...) Chronofotografia jest swego rodzaju ucielesnieniem
tak rozumianego momentu, na poly artystycznym, na poly naukowym dowodem na ist-
nienie czego$ takiego jak moment, a zarazem — dowodem na cos doktadnie przeciwnego,
a mianowicie, Ze momentu nie da sie uchwycic ani okredli¢, a tym samym jego istnienie
pozostaje czyms mocno watpliwym®. Pobrzmiewata tutaj fascynacja twércow filmo-
wych, a jeszcze bardziej teoretykéw kina, mozliwoscig uchwycenia momentu
$mierci, do czego ze wzgledoéw etycznych wykorzystywano przede wszystkim
zwierzeta potraktowane jako narzedzia dociekan egzystencjalnych i znowu — stu-
zace czlowiekowi.

Tomasz Swoboda niezwykle trafnie wskazuje na obecnos¢ u Muybridge’a
czy Mareya siatki lub linii, ktére miaty by¢ pomocne w pomiarze ruchu, ale réw-
niez sprzyjaty procesom normalizacji cial. Wpisuje archeologie kina w foucaul-
towska z ducha refleksje o cialach poddawanych dyscyplinowaniu: Na miernicze
siatki chronofotograféw nakfadajq sie normatywne siatki etycznych czy bioetycznych
postaw wobec ciata, a z tego natoZenia sie powstaje nowa higiena, a takze warunki, w kto-
rych mogq wylegac si¢ jeszcze neutralne, lecz podatne na ideologiczne manipulacje
wzorce*. Ciata byly poddawane pomiarom, ale w przypadku zwierzat nie bano sie
i8¢ o krok dalej i zmuszac je do konkretnego ruchu, jak w sytuacji wspomnianego
spadajacego kota Mareya czy wystraszonych (mozliwe ze i zranionych) przez pe-
tarde kur na chronofotografiach Muybridge’a*'. Chronofotografia zestawiata po-
szczegodlne fazy ruchu, co antycypowato zapis na tasmie filmowej, ale przede
wszystkim stuzyto analizie zywych cial, a przez to i panowaniu nad nimi. Im wigk-
sza niekontrolowana swoboda zwierzecej motoryki, tym wieksza satysfakcja czer-
pana z ludzkiej umiejetnosci unieruchomienia i kontroli.

Nauka i kino spotykaty sie wielokrotnie w réznych splotach znaczeniowych,
czasami akcentujac cele artystyczne i rozrywkowe, innym razem traktujac film jako
narzedzie dokumentacyjne, edukacyjne czy gloryfikujace sama nauke i jej emisa-
riuszy. Oczywiscie dziedziny te miaty inne funkcje, poziomy (samo)$wiadomosci
czy grupy odbiorcze, jednak obie byly zakorzenione w tym samym antropocen-
trycznym swiatopogladzie, opresyjnym z racji przekonania o hierarchii bytéw. Bli-
skos¢ tych dwoch sfer jest szczegdlnie widoczna we wezesnym kinie brytyjskim,
w ktérym rezonowaly dyskusje antywiwisekcjonistyczne. Eksperymenty z per-
spektywa i percepcja George’a Alberta Smitha (przyktadowo Pajgki w sieci /Spiders
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on a Web/ z 1900 r.) czy dziatalno$¢ Charlesa Urbana, ktory widziat potencjat roz-
rywkowy filméw naukowych, wyrastaja z réznych celow i zainteresowan, jednak,
co typowe dla wczesnego kina, tacza dyskurs kina i nauki. A chociaz na ekranie
nie widzimy zadnego cztowieka, nie ma watpliwosci, ze $wiat przyrody jest mu
catkowicie podporzadkowany. Poniewaz to wiasnie cztowiek — filmowiec, artysta,
a takze naukowiec — jest autorem zarejestrowanego spektaklu, to jemu udato sie
zglebi¢ tajemnice $wiata przyrody i pokonac ograniczenia ludzkich mozliwosci
poznawczych. Wida¢ to chociazby w tzw. mikrofilmach F. Percy’ego Smitha: Na-
rodzinach kwiatu (The Birth of a Flower, 1910) czy Zonglujacej plujce (The Balancing
Bluebottle, 1910).

Medycyna takze dostrzegta uzytkowa wartos¢ filmu. W 1897 r. Paul Schus-
ter sfilmowat cierpiacych na choroby neurologiczne pacjentéw berlinskiej kliniki,
po czym pokazat te kilkusekundowe ujecia w czasie swoich wyktadéw o patolo-
giach motorycznych. Takich naukowcéw w Europie bylo wiecej (chociazby Ar-
thur Van Gehuchten czy pionier rumunskiej kinematografii Gheorghe Marinescu),
zaczely wiec powstawac archiwa edukacyjne, dzieki ktérym nie trzeba byto wy-
korzystywac kolejnych pacjentéw do prezentacji okre$lonych przypadkoéow klinicz-
nych. Gdy w 1898 r. Ludwig Braun sfilmowal odstoniete bijace psie serce,
traktowat film przede wszystkim jako pomoc w analizie, narzedzie wyjasniajqce,
ktore rozszerza percepcje i zarzqdza danymi*. Innym przykladem jest Pierwszy roentgen
zarejestrowany na filmie (First X-ray Cinematograph Film Ever Taken, Shown by Dr. Ma-
cintyre at the London Royal Society, rez. John Macintyre) z 1897 r., na ktérym widac
przeswietlang zabe. Film jest peanem na czes$¢ rozwoju techniki — zaréwno w dzie-
dzinie medycyny, jak i kinematografii. Jak mozemy przeczyta¢ w opisie w kata-
logu British Film Institute: To maty krok dla zaby, ale wielki skok dla filmu*. Mozna
sie zastanawiad, ile zab musiato zrobic te mate kroki przy nienasyconym apetycie
postepu i przekraczaniu ograniczen technologicznych. Nieco mniej oczywiste sa
jednak relacje miedzy filmami instruktazowymi a krzywda zwierzat. Holendrzy
Rudolf Magnus i Gijsbert Rademaker badali prace mieéni na podstawie wiwisekgji,
starajac sie jednoczesnie zminimalizowac cierpienie zwierzat, ktérych w tym wy-
padku nie traktowano catkowicie przedmiotowo, opiekujac si¢ nimi jeszcze dtugo
po operacjach. Film byt dla nich réwniez narzedziem walki z niepotrzebnym cier-
pieniem — zarejestrowane na tasmie zabiegi miaty pomdc w zmniejszeniu liczby
eksperymentow*.

Filmy naukowe z przetomu XIX i XX w. w swojej formie przypominaja
wspdlczesne nagrania prezentujace eksperymenty na zwierzetach. W serwisie You-
Tube obok filmu z egzekucji Topsy i zdje¢ powieszonej na dzwigu stonicy Mary
mozna znalez¢ materialy z testowania $miertelnego oddziatywania sarinu na zwie-
rzetach, nagrania, ktore wyciekly z hamburskiego laboratorium, czy rejestracje
i wyjasnienie wynikow eksperymentu Wiladimira Diemichowa — pies z dwiema
glowami mial by¢ dowodem na panowanie naukowcdéw nad Zyciem i $miercia.
Eksperyment ten budzil stuszny niepokdj (wykorzystat to chociazby Georges
Franju w Oczach bez twarzy [Les yeux sans visage, 1960/). Ruchy proekologiczne od
lat wykorzystuja materiaty wizualne dotyczace przemocowych praktyk wzgledem
zwierzat w nauce i przemysle, a w ostatnim czasie coraz czesciej takze na planach
filmowych. Dzigki osobom, ktore nagtasniaja tego rodzaju sprawy, do powszech-
nej swiadomosci przedostaly sie obrazy zwierzecego cierpienia, na ktérym bazuje
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nasza codziennos¢. Troy A. Martin uwaza, ze sg one przyktadami kryzysu repre-
zentacji i , trudnej wiedzy” (wedlug koncepcji Deborah P. Britzman), polegajacej
na wywolywaniu w odbiorcach niepokoju przez wskazanie im pekniec¢ w ich wy-
obrazeniu na temat $wiata®.

W kinie wspdtczesnym pojawiaja sie $lady historii nie-ludzkich — przyczyn
tego mozemy poszukac w przesztosci nie tylko medium filmowego, ale i innych
praktykach spoteczno-kulturowych. Sprébowatam przyjrze¢ sie dyskursowi me-
dycznemu jako jednej z emanacji narracji antropocentrycznej, w ktoérej obecnos¢
zwierzat jest szczegolnie mocno poddana uprzedmiotowieniu, ale ktéra tez opiera
sie — podobnie jak pierwsze wynalazki kinematograficzne — na scjentyzmie racjo-
nalizujacym i absolutyzujacym dobro cztowieka. Mimo Ze aposteriorycznie przy-
ktadamy do poczatkéw kina optyke artystyczna, nalezy pamiegtac, ze rodzito sie
ono w duchu eksperymentu i pasji naukowej, a sam sposéb wykorzystania wyna-
lazkéw nie miat dla ich konstruktoréw pierwszorzednego znaczenia. Kinemato-
graf, kinetograf, a wczeéniej chocby fotorewolwer jawia sie z tej perspektywy jako
wyposazenie Frankensteinowskiego laboratorium. Eksploatacja nie-ludzi nosi zna-
miona przemocy, w ktorej podmiotowo$¢ zwierzat zostaje $cisle podporzadko-
wana wizji cztowieka. Wida¢ to na réznych poziomach, ktore tu przedstawitam:
doskonalono technologie, coraz lepiej kontrolujac zarowno ruch, jak i zycie, spro-
wadzajac je do znaku, argumentu czy dowodu. Tak dzialo si¢ w eksperymentach
Mareya czy Muybridge’a, w ktérych wymuszano zwierzece reakcje, czy w Poraze-
niu stonia pradem, ktéry dla Edisona byt czescig tzw. wojny o prad i wpisywat sie
w powszechna fascynacje mozliwo$ciami nauki; na przypominajacych polowania
produkcjach wildlife media i dzietach o egzotycznych ekspedycjach, na potrzeby
ktérych zabijano zwierzeta z ogrodow zoologicznych, by odtworzy¢ polowania;
tak byto réwniez w filmach edukacyjnych i instruktazowych, ktére pokazywaty
zwierzece wiwisekcje. Te ostatnie eksperymenty sa dla mnie szczegolnie istotne
jako pole referencyjne. Pokazuja bowiem eksploatacje zwierzat w dyskursie me-
dycznym oraz ich funkcje uzytkowa, co znajdowato analogie w praktykach kino-
wych, ktére rozwijaly sie¢ w czasach standaryzacji wykorzystania zwierzat
w laboratoriach i rtéwnoczesnie rozwijajacego sie ruchu praw zwierzat. Przyjrzenie
sie wczesnemu kinu i wytworzonym narracjom moze uswiadomic, ze nie-ludzka
krzywda jest dla medium, jego twdrcow i odbiorcow niejako ustawieniem auto-
matycznym.

Uwazam, ze zasade transparentnosci, ktdra organizacje prozwierzece po-
stuluja we wszystkich gateziach przemystu — takze filmowego — powinnismy za-
stosowac rdwniez w przypadku historii kina. To juz sie dzieje. Od lat pisze sie
historie z perspektywy wykluczonych — zaangazowane spolecznie, politycznie,
aktywistycznie. W tym antydyskryminacyjnym procesie nie mozna pomina¢ réw-
niez zwierzat — tak poszerzone pole to nie tylko animal studies w dziataniu, ale tez
krytyczne badania kina. Odkrywanie nie-ludzkiej obecno$ci w historii kina obnaza
przemoc tkwigca u podstaw kinematografii, nierzadko zinstytucjonalizowana i im-
manentna. Zmusza to do zrewidowania zaréwno poczatkéw medium, jak i regut
jego funkcjonowania oraz naszego (wspotyudziatu jako widzéw spektaklu, a przy-
najmniej podwaza komfort odbiorczy i badawczy. Terazniejszos¢ i przesztosé nie
sa od siebie oderwane, nalezy skonfrontowac sie z historiq i na marginesach kad-
réw oraz przekazow znalez¢ zwierzeta, by kino mogto sie odnalez¢ w nowej rze-
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czywistosci, w ktdrej nauka charakteryzuje nasz stosunek do nie-ludzi przez przej-
Scie z pozycji drapieznika na pozycje pasozyta*, nadal nie rezygnujac z eksploatagji.

1

2

3

4

5

W drugiej wersji Wyjscia robotnikéw... w uje-
ciu pojawia sie takze ciagnacy powodz kon,
ktory jest jednak w oczywisty sposob
wprzegniety nie tylko w powoéz, ale i me-
chanizmy dziatania fabryki. Co ciekawe,
Eric Baratay pisat o przetomie XIX i XX w.
jako czasie entuzjastycznego , uniezaleznie-
nia” sie od zwierzat: Trudnosci w przeksztat-
ceniu Zywych istot w maszyny tumaczq, dla-
czego od 1900 roku zastepuje si¢ je prawdziwymi
zmotoryzowanymi maszynami. W Paryzu ostat-
ni konny kurs w 1913 roku powitany zostal przez
prase jako , kres kotiskiego zniewolenia” (...) czlo-
wieka, zmeczonego kaprysami stworzenia mani-
festujqcego swoje potrzeby i utomnosci (E. Ba-
ratay, Zwierzecy punkt widzenia. Inna wersja
historii, ttum. P. Tarasewicz, Wydawnictwo
w Podworku, Gdansk 2016, s. 26).

Zob. T. Lubelski, Lumiére i Mélies: fotograf
i iluzjonista inicjujq kinematograf, w: Historia
kina. Tom 1. Kino nieme, red. T. Lubelski,
1. Sowinska, R. Syska, Universitas, Krakow
2010, s. 99-100.

Pisatam o tym w artykule Bestiariusz. Historie
przemocy, ,,Ekrany” 2019, nr 2.

Zob. M. Matuszewski, Kino (meta)zoologiczne,
,Ekrany” 2020, nr 2.

Tenze, (Nie)zywe obrazy. Widmowos¢ i cieles-
nos¢ filmowych zwierzqt, , Kwartalnik Filmo-
wy” 2020, nr 111, s. 71-86.

6 Zob. A. Pick, Vegan Cinema, w: Thinking Vega-

7
8

9

nism in Literature and Culture: Towards a Veg-
an Theory, red. E. Quinn, B. Westwood, Pal-
grave Macmillan, London 2018.

E. Baratay, dz. cyt., s. 44.

D. M. Boje, Posthumanist Ontology, NMSU
College of Business, 28.05.2014, https://busi-
ness.nmsu.edu/~dboje/655/posthumanist_o
ntology.htm (dostep: 1.10.2020).

Zob. T. Majewski, Widlak — od pirotechniki do
kserografii. W strone (bio)archeologii mediéw,
,Kwartalnik Filmowy” 2007, nr 99, s. 63-88.

07, L. Borges, Analityczny jezyk Johna Wilkinsa,

11

w: tegoz, Dalsze dociekania, ttum. A. Sobol-
-Jurczykowski, Wydawnictwo Prészyniski
i S-ka, Warszawa 1999, s. 153.
Zob. M. Zebrowski, Disney Animal Studies,
,Ekrany” 2020, nr 2, s. 20-24.

12 Zob. J. Burt, Animals in Film, Reaktion Books,

London 2002, s. 89.

13 Ja i moi dwaj przyjaciele, podobnie jak Dziew-
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czynka i jej kot (La petite fille et son chat, rez.

1

=

o

>

Louis Lumiere, 1899), Szklo powiekszajqce bab-
ci (Grandma’s Reading Glass, rez. George Al-
bert Smith, 1900) czy Chory kotek (The Sick
Kitten, rez. George Albert Smith, 1903), by-
waja uznawane takze za przyktady autoeks-
presji mieszczanstwa oraz dokument prze-
mian zwigzanych z postawa wobec zwierzat
domowych — w XIX w. popularyzuje sie bo-
wiem posiadanie zwierzat towarzyszacych,
w czym jednak Baratay trafnie dostrzega
dyskurs nie tyle ekologiczny, ile dyscypli-
nujacy. Historyk zestawia stosunek do zwie-
rzat mieszczan i klas chtopskich oraz robot-
niczych: Elity spoleczne uciekajq si¢ do réznych
sposobow, aby rozwigzac problem watesajqcych
sie pséw, zmniejszy¢ ich liczbe wérdd nizszych
warstw, upowszechnic¢ obroze i smycz. Celem
jest narzucenie odpowiedzialnosci panu i podle-
glosci psu, uprzywilejowanie regularniejszego
i intensywniejszego zwigzku (E. Baratay, dz.
cyt., s. 30).

Swiadczy o tym realizacja dwéch shot-by-
-shot remakes, gdy negatywy pierwowzorow
sie zuzyly, a takze produkcja w spdtce Hep-
wortha kolejnych filméw o Roverze (m.in.
Przekleta przenikliwos¢ /Dumb Sagacity, rez.
Lewin Fitzhamon, 1907/ i Pies przechytrza
porywacza [The Dog Outwits the Kidnapper,
rez. Lewin Fitzhamon, 1908/) czy tez wiele
ich imitacji, w tym wyrezyserowanych przez
Jamesa Williamsona (m.in. 100 funtéw na-
grody /£100 Reward, 1908/ i Pies mojej zony
/My Wife’s Dog, 1908/). Zob. M. Brooke, Res-
cued by Rover (1905), BFI Screenonline,
http://www .screenonline.org.uk/film/id/514
859/index.html  (dostep:  11.01.2021);
M. Brooke, £100 Reward (1908), BFI Screen-
online, http://www.screenonline.org.uk/fil-
m/id/520734/index.html (dostep: 11.01.2021).
Interesujace byloby spojrzenie na te filmy
takze z perspektywy zwierzecych behawio-
rystéw; widz z rozbawieniem moze odczy-
tac akt ziewania jako znudzenie, projektujac
na zwierze ludzkie reakcje, jednakze psy
czesto reaguja w ten sposob na stres.
Czasami do granic groteskowego naduzycia,
jak w przypadku krétkometrazowej serii
MGM All Barkie Doguille Comedy (1929-1931),
parodiujacej 6wczesne hity kinowe za po-
moca inscenizacji z dubbingowanymi psimi
aktorami, wytresowanymi i traktowanymi
niemal jak marionetki. Niepokdj o dobrostan
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zwierzecych aktoréw byt jedna z przyczyn
zaprzestania produkgji (niektére odstony
cyklu byty nawet zakazane w Wielkiej Bry-
tanii).

17 Zob. A. Bazin, Smier¢ kazdego popotudnia.
(,Walka bykéw” Pierre’a Braunbergera), thum.
T. Lubelski, , Ekrany” 2020, nr 2, s. 42-44.

8 A. M. Lippit, Electric Animal: Toward a Rhetoric
of Wildlife, University of Minnesota Press,
Minneapolis — London 2000, s. 196.

¥ T. Gunning, Przed kinem dokumentalnym.
Wezesne filmy , nonfiction” i estetyka ,,widoku”,
thum. J. Dabrowski, w: KINfop. Antologia
wczesnego kina, cz. 1, red. A. Debski, M. Loi-
perdinger, Oficyna Wydawnicza ATUT,
Wroctaw 2016, s. 363.

20 Tamze, s. 366.

2l Podobne filmy byty produkowane przez
Williama N. Seliga, ktéry wybudowat w Los
Angeles wilasny ogréd zoologiczny, gdzie
mozliwy byt dostep do egzotycznych zwie-
rzat (o Selig’s Jungle Zoo wspomina Rafat
Syska — zob. R. Syska, Poczqtki kina amery-
kanskiego, w: Historia kina. Tom 1, dz. cyt.,
s. 165).

2 Zob. M. A. Doane, The Emergence of Cinematic
Time: Modernity, Contingency, The Archive,
Harvard University Press, Cambridge — Lon-
don 2002, s. 140-172.

3 To przyktad jednego z wczesnych zwigzkow
— w tym przypadku jeszcze posrednich —
organizacji prozwierzecych z kinem. Czgsto
twierdzi sig, Ze badanie wczesnego kina
w kontekscie wyzysku zwierzat nie jest
uprawomocnione ze wzgledu na odmien-
no$¢ dominujacych wéwczas i dzis Swiato-
pogladu i $wiadomosci. Ahistorycznos¢ ta-
kiej perspektywy jest jednak ztudna, ponie-
waz dziatalnos¢ aktywistyczna wzmogta sie
od drugiej potowy XIX w. i od tego czasu
toczyly sie glosne debaty. Poza opisanymi
w tekscie przykladami warto wspomnie¢
réwniez o dzialalnosci producenta Ole
Olsena, ktory zaczynat kariere jako produ-
cent filméw myséliwskich, inscenizujac rze-
czywiste zabijanie zwierzat. Z tego tez po-
wodu jego drugi film, Polowanie na lwy
(Lovejagten, rez. Viggo Larsen, 1907), zostat
zakazany w Danii (zob. T. Szczepanski,
Skandynawia, w: Historia kina. Tom 1, dz. cyt.,
s. 318-319).

2 Zob. B. Creed, Animal Deaths on Screen: Film
and Ethics, ,Relations Beyond Anthropocen-
trism” 2014, nr 2 (1), s. 21; L. Cartwright,
Screening the Body: Tracing Medicine’s Visual
Culture, University of Minnesota Press, Min-
neapolis 1995, s. 18.
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% A. Pick, ,,Sparks Would Fly”: Electricity and
the Spectacle of Animality, w: Animalities: Lite-
rary and Cultural Studies Beyond the Human,
red. M. Lundblad, Edinburgh University
Press, Edinburgh 2017, s. 106.

2 Krotki opis The War of the Currents, czyli kon-
fliktu miedzy Edisonem a Westinghouse’em
o elektryfikacje Ameryki — odpowiednio —
pradem statym (DC) lub zmiennym (AC),
zostat opisany w syntetyczny sposéb m.in.
w tekscie E. Nix, How Edison, Tesla and West-
inghouse Battled to Electrify America, , Histo-
ry”, 30.01.2015, https://www.history.com/
(dostep online: 26.04.2020). Widzac przewa-
ge wynalezionego przez Tesle pradu zmien-
nego, Edison wykorzystywat AC w publicz-
nych egzekucjach i eksperymentach, by
przekonac opinie publiczng o jego niebez-
pieczenstwie. Jedna z takich egzekucji na
psach zainscenizowano w filmie Tajemnicze
Zycie Nikoli Tesli (Secret of Nikola Tesla, rez.
Krsto Papi¢, 1980).

¥ Zob. A. Pick, ,Sparks Would Fly”... dz. cyt.,
s. 113.

% L. Cartwright, dz. cyt,, s. 18.

# W analogiczny sposéb funkcjonowaty we
wczesnym kinie filmy egzekucyjne, np. Eg-
zekucja Czolgosza z panoramaq wiezienia Auburn
(Execution of Czolgosz with Panorama of Au-
burn Prison, rez. Edwin S. Porter, 1901). Co
znaczace, Leon Czoltgosz zostat skazany za
zabojstwo na kare $mierci na krzedle elek-
trycznym — innym z wynalazkéw Edisona.

% Zob. P.-L. Germain, L. Chiapperino, G. Testa,
The European Politics of Animal Experimenta-
tion: From Victorian Britain to 'Stop Vivisec-
tion’, ,Studies in History and Philosophy of
Biological and Biomedical Sciences” 2017,
nr 64, s. 84.

31 A. Guerrini, Animal Research I: Historical As-
pects, w: Bioethics, t. 1, red. B. Jennings, Gale
— Cengage, Farmington 2014, s. 219.

32 Tamze, s. 220.

3W The European Politics of Animal Experimen-
tation autorzy tacza antywiwisekcjonizm
z feminizmem, podkreslajac, ze obie kwestie
wiazaty sie z ,,ontologiami stabosci” (P.-L.
Germain, L. Chiapperino, G. Testa, dz. cyt.,
s. 84); stad tez taczenie nauki z wtadza i ra-
cjonalizmem, z ktérymi walczy sie za po-
moca emocji. W te strone idzie tez np. ,, we-
ganski” femiznim Carol ]. Adams czy
w ogole ekofeminizm, upatrujacy w patriar-
chacie i eksploatagji przyrody to samo , aro-
ganckie spojrzenie” (C. J. Adams, Neither
Man Nor Beast: Feminism and the Defense of
Animals, Continuum, New York 1995, s. 41).
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3 R. Boddice, Species of Compassion: Aesthetics,

Anaesthetics, and Pain in the Physiological Labo-
ratory, Researchgate.net, 2012, https://-
www.researchgate.net/ (dostep: 26.04.2020).

% Dobrym przyktadem jest mieso in vitro, trak-

towane jako osiagniecie, ktore pozwoli ogra-
niczy¢ cierpienie zwierzat gospodarczych,
mimo ze pozywka dla komorek jest suro-
wica pozyskiwana z tychze zwierzat (zob.
M. Bakke, Biotechnologiczne zwierze. Zwierzeta
jako tkanki, komorki i genomy, thum. A. Barcz,
w: Zwierzeta, gender i kultura. Perspektywa
ekologiczna, etyczna i krytyczna, red. A. Barcz,
M. Dabrowska, E-naukowiec, Lublin 2014,
s. 82-84).

% Badania nad histerig Jeana-Martina Charcota

3

J
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oraz postugujacych sie chronofotografia Al-
berta Londe’a i Paula Richera opisat Georges
Didi-Huberman w Invention of Hysteria:
Charcot and the Photographic Iconography of
the Salpétriere (thum. A. Hartz, The MIT Press,
Cambridge 2004).

Kolekcja Muybridge’a, , Animals in Motion”,
ktora zaczeta powstawaé w 1872 r. i ukazata sie
w druku w 1899 r., a takze jej kontynuacja, zoo-
morficzne potraktowanie ludzkich ciat w ,The
Human Figure in Motion” (wydanej w 1901 r.),
sq dowodem glebokiej fascynacji uchwyceniem
zwierzqt i ich ruchu w fotografii. (...) Uchwy-
cenie i zarejestrowanie wszystkich zwierzecych
gestéw, poz i napie¢ miesni, a takie zmiana
wiedzy anatomicznej, ktéra sie z tym wiqzata,
pozwala widzie¢ w Muybridge’u kogos, kto
w pospiechu dokonuje zapisu obrazéw zwierzqt
znikajgcych w nowym miejskim srodowisku
(A. M. Lippit, dz. cyt., s. 185).
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42
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Zob. T. Swoboda, Jeszcze nie w ruchu. Chro-
nofotografia —anatomia, w: Ciecie ciat. Ruchome
obrazy, red. A. Kmak, P. Kwiatkowska,
M. Szewczyk, Fundacja MAMMAL, War-
szawa 2018, s. 14.

Tamze, s. 18.

Tamze, s. 24.

Niejednoznaczny wydaje si¢ stosunek Muy-
bridge’a do $wiata przyrody — w Animal Lo-
comotion (1887) jest duzo fotografii zwierzat
zamieszkujacych amerykanski frontier, jed-
nak badacze dyskutuja, czy jest to gloryfi-
kacja zanikajacego $rodowiska, czy raczej
dowdd na jego kolonizacje (zob. D. Lindsay,
Madness in the Making: The Triumphant Rise
and Untimely Fall of America’s Show Investors,
iUniverse, Lincoln 2005, s. 212-224).

S. Curtis, Between Photography and Film: Early
Uses of Medical Cinematography, ,Remedia”,
19.01.2016,  https://remedianetwork.net
(dostep: 26.04.2020).

First X-ray Cinematograph Film Ever Taken,
BFI Player, player.bfi.org.uk (dostep:
26.04.2020).

Zob. P. J. Koehler, B. Lameris, The Magnus-
-Rademaker Scientific Film Collection: Ethical
Issues on Animal Experimentation (1908-1940),
,Journal of the History of the Neuro-
sciences” 2016, t. 25, nr 1.

T. A. Martin, , This Image Cannot be Dis-
played”: Critical Visual Pedagogy and Images
from Factory Farms, ,Journal of Critical Ani-
mal Studies” 2014, t. 12, nr 4, s. 98.

M. Bakke, dz. cyt., s. 78.

Doktor nauk o sztuce. Rozprawe doktorska poswiecila sen-

suous theory i ucielesnionemu doswiadczeniu kinowemu.
Redaktorka czasopisma ,Ekrany”. Wspolredaktorka publi-
kacji poswieconej koncepcji parakina Poszukiwacze zaginio-
nych znaczen (2016) oraz autorka monografii Czas » kinie.
Doswiadczenie temporalne w ,.slow cinema” (2019).
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vivisection; and the Beginnings of Film Industry
scientific discourse; The author focuses on the relations between the new film
violence medium and empirical physiology research. Both areas

share a similar attitude towards animals and their lives,
which reveals a violent discourse. Although this discourse
was not always obvious, it was immanently linked with the
cultural dominance of the human species. The function of
animals in cinema and science is strictly pragmatic - they
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are a material exploited by humans. This is sanctioned by
the frame of cinematic spectacle. The main aims of this ar-
ticle are to find animal presence in early cinema and com-
pare these examples with animal experimentation. The
author examines early-cinema examples (such as Exiting the
Factory /1895/ by Louis Lumiere, Boxing Cats /1894/ by Wil-
liam K. L. Dickson, or Electrocuting an Elephant /1903/ by
Edwin S. Porter) with contemporary tools: posthumanism
and animal studies.
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