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LUDZKIE, INNE, ROS,LINNE.
TROPIZMY SZTUKI WSPOLCZESNEJ
W KILKU ODSLONACH

Human, other, plant. Tropisms in contemporary art’s
in several scenes

Stowa kluczowe: sztuka wspoélczesna,
posthumanizm, ruch, relacje cztowiek—ro§lina

Streszczenie

Artykul analizuje wybrane przyktady zaczerp-
niete z polskiej sztuki wspoélczesnej ostatnich
lat, pytajac o sposéb ujecia zagadnienia roslin-
nosci przez artystow. Humanistyka, gtéwnie za
sprawa posthumanizmu, przewarto$ciowata re-
lacje miedzy ludZmi i roélinami, odbierajac tym
pierwszym centralna pozycje. W tym samym
czasie na polu sztuki toczy sie odrebna debata
o podmiotowo$¢ ro§lin. Autorka, koncentru-
jac sie na szeroko pojmowanym zagadnieniu
ruchu roélin, pyta o to, jakie miejsce obecnie
zajmuja ros§liny w sztuce, jak przedstawiane
sq ich zwiazki z innymi organizmami i na jakie
miejsca wspdlne miedzy ludzkimi i nie-ludzki-
mi istotami wskazujg artysci. Zastanawia sie
takze nad mozliwo$cia pogodzenia sprzeczno-
$ci miedzy ruchem i bezruchem, linearno$cia
i ktaczowatoscia, ludzkim 1 ro§linnym, widzac
taka szanse w ontologii posthumanistycznej
i zaleznoéciach miedzy nimi pojmowanymi jako
intra-akcje.

Key words: contemporary art, posthumanism,
motion, human-plant relations

Abstract

The article examines some examples of Polish
contemporary art from the past few years,
asking how artists interpret the issue of plants.
Humanities, mainly due to posthumanism, has
reevaluated the relationship between humans
and plants, depriving humans of the central
position. At the same time, a separate debate
on the subjectivity of plants is taking place
in the field of art. The author, focusing on the
broadly understood issue of plant movement,
asks what place plants currently occupy in art,
how their relationships with other organisms
are depicted and what common places between
human and non-human beings are pointed out
by artists. She also wonders about the possi-
bility of reconciling the contradictions between
movement and stillness, linearity and rhizome,
human and plant, seeing such a chance in post-
humanist ontology, and the relationships be-
tween them understood as intra-actions.
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Roztozyste

Co sie dzieje w cieniu drzewa? Mniej wiecej w polowie jednego z fil-
moéw zdecydowanie zaliczanych do klasyki kina, Zawrotu gtowy Alfre-
da Hitchcocka, widzimy scene wyrédzniajaca sie plastycznosScig na tle
poprzednich. Mam na mysli sytuacje, w ktorej gtowni bohaterowie,
Madeleine 1 Scottie odgrywani przez Kim Novak i1 Jamesa Stewarta,
zjezdzaja z drogi i udaja sie na krétka przechadzke do lasu. Az do tej
sceny kadry razily odbijajacym sie na jasnych fasadach San Francisco
stonicem. Olbrzymie drzewa lasu ustanawiaja nowy porzadek, otulaja,
sylwetki gtéwnych bohateréw, przejmujac dominujaca role. Zmienia sie
faktura obrazu — liScie sekwoi tworza niepokojaco miekka scenografie.
Niepokojaca, bo choé¢ miekko§é kojarzy sie z przytulnoscia, w tym przy-
padku podwaza stabilnoé¢ 1 przypomina o niepewnos$ci stawianych kro-
kow. Bohaterowie w tej krotkiej scenie sa malutcy, nawet nie znajduja,
sie w centrum kadru, oddajac pole ro§linnoéci. Zaburzona symetria daje
przewage pniom 1 spycha ze $rodka drobne postacie. Roélinna malar-
skoéé kadru przypomina obrazy Antoine’a Watteau i Jean-Honoré Fra-

Fot. 1. Kadr z filmu Zawrét glowy, rez. A. Hitchcock, 1958
Zrédto: DVD, dystrybucja polska: Filmostrada sp. z 0.0.

gonarda. Tyle ze zamiast féte galante jesteSmy swiadkami raczej danse
macabre, naglej epifanii przemijania. Cho¢ danse macabre moze wydaé
sie nie do konca fortunnag figurg retoryczna wobec statyczno$ci sceny.
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Posagowosé kolosalnych pni i powolne ruchy kamery tlumia wszelka
dynamike. Drgania niepokoju wtasciwe thrillerowi pojawiaja sie dzieki
asymetrii obrazu, pozbawiajacej ztudzen, ze doczekamy sie sielankowej
czy sentymentalnej narracji. Nieréwnowage emocji potwierdza dialog
miedzy Scottiem 1 Madeleine:

— O czym myS§lisz?

— O ludziach, ktorzy rodzili sie 1 umierali, podczas gdy drzewa rosly dalej.
— Nazywaja sie wieczne sekwoje. Zawsze zielone, zawsze zywe.

— Nie podobaja mi sie.

— Czemu?

— Bo wiem, ze ja musze umrzec!.

Podczas tej lakonicznej wymiany zdan miedzy dwojgiem kochankéw
zmienia sie perspektywa: gdy mowa o wiecznoSci, sa drobni w obliczu
drzew, gdy temat schodzi na Smier¢ — nastepuje zblizenie na postaci.
Wieczno§¢ jest zawsze ponadjednostkowa, pozaludzka, Smieré — zdawa-
loby sie — musi dotyczyé konkretnego ciata 1 konkretnej twarzy, osobi-
stej historii. Przynajmniej taka musi by¢, by wzbudzaé¢ emocje.

Przywotuje te krotka scene, poniewaz pokazuje ona, w jaki sposéb
drzewa tworza, przestrzen przeplywu ponadosobowego zoe, pulsujacy
strumien witalnosci, zdecydowanie wychodzacy poza wylacznie ludzka
egzystencje. Zycie 1 émieré cztowieka moga, byé jedynie przystankiem,
na pewno jednak nie wyznaczaja granicy dla fali zoe. Tymczasem my§l
ludzka od zawsze marzy o ogarnianiu catoséci, wchlanianiu tego, co to-
talne. Jak pisze Andrzej Marzec, ,,[m]ysl od zarania swych dziejéw byta
ro$linna” (Marzec 2008: 8). Tak jak ro§linnoéé, mys§l jest wszedobylska,
anektuje wszystkie zakamarki, zagospodarowuje nieuczeszczane Sciez-
ki. Pierwotnym wzorem dla mysli miato by¢ drzewo: proste, strzeliste,
z minimalna liczba odgalezien, tak samo silnie wzrastajace ku stoncu,
jak 1 gleboko wrastajace we wnetrze ziemi solidnym korzeniem palo-
wym. Ideatem jest baobab, pisze Marzec, odpowiednikiem mogtaby tez
by¢ sekwoja, ktorej zywotnos¢ w wyzej przytoczonym dialogu zredu-
kowano do wiecznego trwania, istnienia drwiacego z ludzkiego miota-
nia sie w $wiecie. Jednak to trwanie wlaénie prowokuje mysl: ,Roz-
kwitajace kwiaty, spadajace liScie, zwierzeta zamieszkujace drzewa sa
cykliczne, nietrwale, przemijajace z wiatrem. Drzewo natomiast trwa
niezmiennie 1 stale — ono JEST. Nie mozna wobec niego przej$¢ obo-

! Zawrdt gtowy (ang. Vertigo), rez. A. Hitchcock, scen. S.A. Taylor, A. Coppel, 1958.
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jetnie, gdyz swym obscenicznym trwaniem narzuca czasownik «byé»,
kladac tym samym podwaliny wszelkiej metafizyki” (Ibidem: 10).

Mysl wiec tradycyjnie jest roslinna, od zarania kietkowata, zakorze-
niala sie, rozgaleziata. Jednak nie tylko spojrzenie kognitywisty biegte-
go w metaforach taka ja czyni. Kontakty z cialami innymi niz ludzkie
— na poziomie wyobrazni, jak 1 morfologii — niepokoja, burzac izolacje.
Pod wplywem dokonan biologii i bioinzynierii zmienila sie takze mys§l
humanistyczna. Odkrycie, ze ludzkie 1 nie-ludzkie ciata sa ze sobg po-
wigzane na poziomie spolecznym, ekonomicznym i biologicznym, na-
pedzato entuzjazm posthumanizmu, ktérego zadaniem stalo sie strze-
zenie granic narcyzmu ludzkiego podmiotu w klasycznie rozumianym
humanizmie. Sztuka nigdy nie ilustrowata, przynajmniej nie w bezpo-
$redni, prosty sposéb, tego, co sie dziato w humanistyce po humani-
zmie. Prowadzila raczej i prowadzi wlasne pole badawcze, doskonale
juz zreszta opisane przez Monike Bakke w monografii Bio-transfigura-
cje. Sztuka 1 estetyka posthumanizmu (2012). Ten artykul ma na celu
pokazanie kilku préb, podczas ktérych artySci mierzyli sie z materig ro-
§linna. W niewielkim stopniu bedzie to sztuka biologiczna sensu stricto,
rozsadzajaca sterylno$é ram gatunkowych na poziomie komoérkowym.
Obcoé¢ roélin, gatunkéw z tatwoscia uprzedmiotowianych, powoduje,
1z antropocentrycznemu podmiotowi z trudnos$cia przychodzi dostrze-
zenie paraleli w naszych cyklach zyciowych: narodzin, interakcji z oto-
czeniem, odzywiania, rozmnazania, w koncu — obumierania i $mierci.
Tymczasem powinowactwo ludziiroslin siega az do wspodlnego przodka,
ktérym prawdopodobnie byl gatunek glonu (Ibidem: 134). Swiadomogé
tego swego rodzaju klacza genealogicznego prowokuje do siegniecia po
zréznicowang przestrzen namyslu w ramach posthumanizmu, ktéra
jest nowy materializm, poniewaz jak pisza Rick Dolphijn i Iris van der
Tuin, ,tym, co taczy nowe materialistki 1 umozliwia méwienie o nich
jako pewnej zbiorowosci, jest ujecie posthumanizmu w kategoriach on-
tologicznych” (Dolphijn, van der Tuin 2018: 5). Przywotany tutaj nowy
materializm pozwoli na faktyczne zrealizowanie postulatéw o wyjsciu
myS$li ku rzeczywistosci pozajekowe;.

Sitowanie sie z organicznym wyzwaniem stawianym przez rosliny
(organicznym, gdyz nieuniknionym, wyzwaniem, bowiem owa orga-
nicznosé, czyli zywotnosé 1 istotowosé, jest czesto roslinom odbierana)
pojawia sie w pracach takze tych artystéw, ktérzy wcale nie positkuja
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sie biotechnologiami. Wsp6lnym mianownikiem zebranych tu przy-
ktadéw jest szeroko pojety ruch, fototropie 1 geotropie, czynniki je
warunkujace 1 nadajace kierunek ruchu/wzrostu; rozsadzanie pojmo-
wane jako zwielokrotnienie, niepokojace namnazanie my§li, oraz jako
podwazanie ideil tam, gdzie zmieniaja sie¢ w monolit. Podejmowanie
przez artystéw problemu roslinno$ci wydarza sie na réznych pozio-
mach: obok aktywizmu ekologicznego pojawia sie fascynacja ruchem
wlasnie — jako dialektyka mysli, ale takze jako odkrywaniem niedoce-
nianej strony roslin, wspélnego podazania wszystkich istot, ludzkich
1 nie-ludzkich. Podobienstwa wynikajace z ruchu to takze kroczenie
wérod ros§linnosci, opieranie stop o podloze dalekie od twardos$ci odpy-
chajacego betonu, kroczenie na styku ciat 1 §wiatéw: ludzkiego i nie-
-ludzkiego, gdyz, zgodnie z tym, co gtosi humanistyka po humanizmie,
kazde zycie jest wcielone.

Dwie predkosci — ludzka i pozaludzka — zréwnujq sie w przypad-
kowym akcie unicestwienia. Akty kreacji polegajace na dostrzezeniu
ro$linnej cielesnoéci 1 tworzeniu jej artystycznej reprezentacji, podaza-
nie tropami przeswitéw, igranie figura tanca i w kofcu przyznanie nie-
uniknionego zwyciestwa zyciu, beda tutaj polem badawczym, na kto-
rym nakresle $ciezke mozliwego eksploatowania ro§lin w niedawnych
wydarzeniach artystycznych.

Dendrocentryzm?

Wséréd wszystkich roslin drzewa maja pozycje uprzywilejowana.
To gléwnie drzewom przyznawany jest status pomnika przyrody (az
w 92%, zob. Ochrona srodowiska 2016), ktory daje im szczegdlna ochro-
ne. To o drzewa walcza ekoaktywisci, symbolicznie sie do nich przywia-
zujagc, to ich rola w przestrzeni miejskiej jest coraz czeSciej doceniana
— nie rabatek, krzewéw ani sadzonek, lecz cienia roztozystych drzew.
Jednoczeénie to drzewa sa unicestwiane w najbardziej brutalny spo-
séb: pod ostrzem topora badz pity; chyba tylko eksterminacja chwastéw
za pomoca herbicydow cechuje sie wieksza bezwzglednoscia.

Po ukazaniu sie ksiazki Larsa Myttinga podsumowujacej ,,wszyst-
ko, co mezczyzna powinien wiedzie¢ o drewnie” (Mytting 2016), ode-
zwaly sie glosy nawolujace: ,nie rab i nie pal” (Ulanowski 2017). Co-
raz czesciej liczymy sie z rola drzew w naszym ekosystemie. Do tych,
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do ktérych nie przemawia ich rudymentarna wartoé¢ praktyczna, kie-
ruje sie bardziej emocjonalne przekazy. Peter Wohlleben w przedmo-
wie do swojej ksiazki Sekretne zZycie drzew, ktéra szturmem zdobyla
polski rynek wydawniczy, napisat: , Ten, kto wie, ze drzewa odczuwaja,
bél 1 maja pamieé, 1 ze drzewni rodzice zyja razem ze swoimi dzieémi,
nie bedzie juz moégt tak po prostu ich $cinaé i siaé¢ wérod nich spusto-
szenia ciezkimi maszynami” (Wohlleben 2016: 8). Charakterystyczna
dla Wohllebena antropomorfizacja roslin pozwolilta mu przedstawic
szerokiej publiczno$ci fenomen mikoryzy (tzw. Wood Wide Web, czyli
podziemnej sieci, ktora tworza korzenie i grzyby) jezykiem odwoluja-
cym sie do znanych czytelnikom relacji (rozdzialy nosza tytulty m.in.
Przyjaznie, Jezyk drzew, Mito$é, Urzqd opieki spotecznej). Juz nie tylko
cenimy drzewa, ale zaczynamy je takze kochac.

Poczatkiem lata 2017 roku odbyl sie wernisaz-happening wystawy
Krzysztofa Szlapy 1 Marka Przybyty Dendrofile. Stanowita ona czeé¢ pro-
jektu Klucze drzew, a samo otwarcie wystawy miato forme charaktery-
stycznego dla tych dwéch artystéw ,,szwendania” — tym razem byla to
wyprawa po zielonych okolicach Dabrowy Gérniczej, z finalem na Srocze]
Gorze, gdzie po raz pierwszy zostaly zaprezentowane tytutowe Dendrofi-
le. Prace przytwierdzono do drzew,
gdzie, kontrastujac z brazami i sza-
ro$ciami kory, ukazaly sie oczom
pierwszych odbiorcéow. Po tym wy-
darzeniu Dendrofile mozna byto
ogladaé¢ juz w klasycznych warun-
kach — w przestrzeni katowickiej
Galerii SCHODY.

Szeécédziesiat kolazy o wymia-
rach 25 na 20 cm bylo dzietem
grafika 1 malarza (Przybyla) oraz
artysty fotografa (Szlapa). Prze-
dziwne potaczenia czlonkow ludz-
- kich i roslinnych, glowy i1 konczy-
razvsii R ny zespolone z 1i$¢mi 1 lodygamai,

t 1 1 1st izm.
Fot. 2. Dendrofile, K. Szlapa, M. Przgbyla, 2017~ . 2y TUCOCZYWISLY OZganizm
Zrédio: URL=https://kluczdrzew.wordpress. Marek Przybyla jest cztonkiem To-

com [dostep z dnia 15.09.2019]. warzystwa Bellmer 1 w Dendrofi-
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lach widoczna byta osobliwa chirurgia Hansa Bellmera. Kontaminacje
ludzkich 1 ro§linnych organéw budujaq ciato, ktérego efekt artystyczne;j
sztucznos$ci przypomina, ze kiedy zapomnimy o naturalnej 1 konieczne;j
symbiozie miedzygatunkowej, skutek moze by¢ Smiertelny.

Gdy Cecylia Malik realizowala projekt 365 drzew, jej dzialania sta-
ly sie przyczynkiem do interpretacji o inklinacjach ekologicznych po
feministyczne (Malik 2011). Artystka codziennie wspinala sie na jedno
drzewo, czym chciata zwrdci¢ uwage na ich, czesto niezauwazana, obec-
nosc¢. ,,Zdobywata” je, dajac przyklad innym, by oderwacd sie od ziemi
1 pia¢ w gore. To ostatnie jest nieco paradoksalne, bowiem artystka
wykorzystata do swoich dziatan organizm najbardziej z ziemig zro$nie-
ty. Stare, roztozyste drzewa, w ktorych koronach ,,gubi sie” Malik, sa
schronieniem, przystania i stala. Majestatyczne, posagowe stanowia
idealny material na pomnik.

Drzewa bywaja pomnikami przyrody, ale 1 same doczekaly sie po-
mnikéw. Choé akurat Dobra nowina, rzezba Roberta Kaji, wedle woli
artysty jest raczej nazywana portretem. Pokazana w 2002 roku w biel-
skim BWA na wystawie Miedzy naturg a kulturg praca to wykonany
z zeliwa posag odzwierciedlajacy pien drzewa z Boréw Tucholskich. Jak
pisze kuratorka wystawy, Jolanta Ciesielska, jest to ,[p]ortret szcze-
g6lny — drzewo jest w nim schronieniem, zywicielem czlowieka 1 in-
strumentem muzycznym zarazem”. Rzezba wpisuje sie w charaktery-
styczna dla Kaji fascynacje pierwotnymi sitami, w tworzenie strzepkow
metafizyki wbrew lekom wspotczesnej kultury, mimo ze nie ma w niej
tego, co wystepuje w wiekszosci dziel artysty: gry dobrze znanymi nam
elementami cywilizacji, konsumpcjonizmu i mediéw. Jest sama natura,
a wlasciwie jej symulakrum — odtworzone i stworzone drzewo.

Robert Kajazawart w wykonanym przez siebie portrecie drzewa takze
instrument muzyczny. Niemy organizm zyskal moc wydawania dzwie-
kéw. Podobnie byto w przypadku instalacji Post-Apocalypsis, jednak tu
drzewanienioslyjuz, dobrejnowiny”. Oile w pracy Kajiwidac¢ wciazélady
romantycznego pojmowanianatury,otyle wystawa AgnieszkidJelewskiej
1 Jerzego Gurawskiego wpisuje sie w posthumanistyczne leki schytku
antropocenu. Wielokrotnie nagradzana instalacja sktada sie z konaréw
1 dzwiekow — tak chyba najproSciej mozna ja opisaé. Rozmieszczone
w przestrzeni wystawy drzewa byly jedynie punktami, a sie¢, w ktora
wchodzil widz, zostata utkana z dzwiekéw: danych pogodowych trans-
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mitowanych na zywo z ré6znych miejsc na Ziemi, takze tych zagrozonych
pod wzgledem energetycznym, jak Fukushima czy Czarnobyl, oraz re-
cytowanych wierszy polskich romantykéw. Powraca wiec romantyczna
wizja natury — jedyna, ktora przed posthumanizmem dobrze znaliSmy
— ale poddana zostala
tutaj koniecznej rein-
terpretacji. To roman-
tykom zawdzieczamy
dostrzezenie  natury,
obdarzenie jej boskim
pierwiastkiem w nowo-
zytnym wymiarze. Jed-
nak tak pojmowana na-
tura, czy raczej: Natura
-+ (pisownia z naleznym
béstwu  szacunkiem),
stanowita jedynie krajo-
Fot. 3. Post-Apocalypsis, A. Jelewska, J. Gurawski, 2015 braz dla ludzkich poczy-

(Humanities /Art /Technology Research Center UAM) nan, monolityczny kon-

Zrédto: URL=https://artandsciencestudies.com [dostep trukt  stad
z dnia 16.09.2019]. stru stajacy zawsze

w opozycji do kultury,
do cywilizacji, do technologii. W instalacji Jelewskiej 1 Gurawskiego
technika 1 natura sie przenikaja, technologia jest czescia drzew, ktora
pozwala na przekaz dzwiekowy. Zburzona zostala jednak nie tylko gra-
nica miedzy natura a technologia, ale dzieki wykorzystaniu tzw. stuchu
kostnego takze miedzy naturalnym i technologicznym a tym, co ludzkie.
Czlowiek — technologia — natura poprzez bezposredni kontakt, dotyk,
ktory rezonuje, staja sie jednym organizmem na miare XXI wieku. Na
miare schytku antropocenu, naturokultur i postnatury. Przeptyw komu-
nikatéw w sieciowym Swiecie odzwierciedla réwniez ruchliwosé, dynami-
ke relacji, po podwazeniu statosci uktadu antropocentrycznego.

Jelewska w tekscie kuratorskim do Post-Apocalypsis wskazuje na roz-
nice miedzy polska sztuka a $wiatowa pod wzgledem ,,odkrywania” global-
nosci. Relacyjno$é, performatywnosé, nomadyczno$é z trudem przebijaly
sie do polskiej, lokalnej perspektywy. Dopiero rok 1989 uwolnit otwarty
podmiot dryfujacy w sieciowym systemie komunikacyjnym. Jesli cho-
dzi o drugi czton, czyli relacje do natury, nalezy oddaé polskim artystom
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prymat. W Polsce sztuka zaczeta dostrzegaé problemy $rodowiska natu-
ralnego stosunkowo wczesnie na tle innych krajow europejskich, o czym
przypomniata wystawa Kleska urodzaju. Poczqtki sztuki ekologicznie za-
angazowanej w Polsce w Galerii Sztuki Wspoéltczesnej w Opolu.

Artystyczne reakcje na zmiany w $rodowisku naturalnym powsta-
jace wskutek dziatalnosci czlowieka sa specyficznym polem sztuki zain-
teresowanej przyroda. Barbara C. Matilsky w ksiazce Fragile Ecologies
(Matilsky 1992) starala sie pokazaé, w jaki sposéb wspodlczesna sztuka
zaangazowana ekologicznie wywodzi sie ze sztuki reagujacej na srodo-
wisko, ktora siega poczatkow ludzkiej tworczosci. O ile towiecko-zbie-
racki tryb zycia nie miat zbyt duzego wptywu na ekosfere, to juz rewo-
lucja neolityczna stala sie zrodlem pierwszego stresu Srodowiskowego
(environmental stress). Rolnictwo wprowadzilo pierwsze drastyczne
zmiany w krajobrazie, lecz na degradacje érodowiska istotny wplyw
miata inna rewolucja — przemystowa, mozliwa dzieki wynalazkowi ma-
szyny parowej. Przypomnienie tych oczywistych faktow jest potrzebne,
by wyznaczy¢ punkt, kiedy transcendencje w filozoficznym my§leniu
o naturze wyparta mechanistyczna koncepcja przyrody — a przynaj-
mniej od kiedy starata sie ja zastapi¢, bowiem artysci niechetnie rezy-
gnowali z metafizyki w przedstawianiu natury.

Jednak o sztuce zaangazowanej ekologicznie we wspodlczesnym ro-
zumieniu mozemy moéwicé, jak twierdzi Matilsky, dopiero od 1962 roku,
kiedy to wydana zostatla Milczqca wiosna Rachel Carson. Z ksigz-
ka Carson wigza sie narodziny ekocentryzmu w szerokim znaczeniu
(Taylor 2013: 5-7), napedzanego przez tygiel nowych mysli lat 60. XX
wieku. Biorac pod uwage ten rys historyczny, nalezy przyznaé racje
kuratorkom wystawy Kleska urodzaju podnoszacym, iz sztuka zaanga-
zowana ekologicznie pojawila sie w Polsce wyjatkowo wczeénie.

Ekspozycja prezentowana w opolskiej Galerii Sztuki Wspolczesnej
pod kuratelg Magdaleny Wortowskiej 1 Natalii Krawczyk pokazywata
dziatania artystéw od konca lat 50. do konca lat 70. ubieglego wieku.
Kleska urodzaju przypomniata, ze poczatki sztuki ekologicznie zaanga-
zowane) w Polsce byly szalenie dyskursywne 1 stowo ,,szalenie” pojawia
sie tutaj nieprzypadkowo. Postulaty, programy, projekty, sitlowanie sie
z my$la — zwazywszy na fakt bardzo wstepnej fazy tego ruchu, byty
catkiem odwazne 1 gloszone ze sporym rozmachem. Dzi§ wy$wiechta-
nym frazesem stal sie cytat gloszacy, iz ,kryzys ekologiczny to przede
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wszystkim kryzys wyobrazni” (Buell 1995: 2) — przyjela go za zawo-
tanie ekokrytyka, wystuguje sie nim sztuka. Najnowsza sztuka eko-
logicznie zaangazowana czesto opuszcza jednak wymiar socjologiczno-
-dyskursywny, uciekajac niejednokrotnie w prosta archetypicznosc.
Tymczasem jej poczatki zuchwale pokazuja, ze przestronna wyobraz-
nia jest zawsze dyskursywna. Plany, deklaracje, manifesty. Rozktada-
nie instrukeji na liczne zadania podstawowe, by nie zredukowaly sie
do pojedynczych haset rzuconych w 1 tak juz przepelniona przekazami
przestrzen odbiorcy. Charakterystyczne dla tego okresu plenery, prze-
noszace sztuke z centréw na peryferia, byly tym, czego ona potrzebowa-
ta, by pulsowacé z rytmem Srodowiska. I w tym kotle dyskurséw pojawi-
la sie praca Jerzego Beresia Zwid wielki.

Bere$ przygotowal jeden z serii swoich ,,zwidéw” podczas sympozjum
artystow 1 teoretykow w Putawach w 1966 roku, cho¢ poczatkowo nic
nie wskazywatlo na to, ze zwienczy on udzial w tym wydarzeniu jakim-
kolwiek dzietem. Sympozjum odbywato sie pod hastem sojuszu sztuki
z przemystem na terenie nowo powstatej fabryki nawozéw sztucznych.
Widzimy wiec, ze o ile Post-Apocalypsis bylo owocem schytku antro-
pocenu, czasu, kiedy przyjeto juz do wiadomoséci mozliwo$é technona-
tury, to warunki, z jakimi zmagal sie Bere§, byly prosta kontynuacja,
afirmacji techniki przez sztuke z poczatkéw awangardy. W te techno-
-artystyczna konfiguracje wplata nature, ktéra dostownie zostata wy-
karczowana z przestrzeni przeznaczonej na dziatania artystyczne. Tak
sam artysta wspomina te sytuacje:

Mimo pociggajacej atrakcyjnos$ci nowych tworzyw i1 zachet ze strony
kolegéw artystow, ktorzy zabrali sie natychmiast do pracy, nie jawita
mi sie zadna wizja. Wtedy organizatorzy zaproponowali mi kloce drew-
na, ale w tej atmosferze taki materiat byt juz catkiem nie na miejscu.
Czas mijal — zwiedzatem okolice.

Idac ugnieciong przez spychacze droga, miedzy ogrodzonym siatka te-
renem fabrycznym a jednolitym, iglastym lasem, widziatem usypiska
Swiezej ziemi, stosy korzeni 1 wykarczowanych drzew. Typowy widok
wokoél ukonczonej budowy. Niepokojace byly drzewa ztamane w poto-
wie wysokosci. Co jaki$ czas staty takie ,jedynki”. Prawdopodobnie
na obrzezach lasu drzewa sa mocniejsze, natomiast polana w §rodku
lasu, sztucznie utworzona pod fabryke, sprawita, ze nieprzystosowane
drzewa lamaly sie pod naporem wiatru.

Idac dalej zobaczytem porzucone duze drzewo. Z jednej strony wspiera-
1o sie ono na poteznych korzeniach, z drugiej na konarach. Podszedtem
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blizej 1 stwierdzitem, ze jest to dab. Mtody, stukilkudziesiecioletni dab.
Jasne byto, ze jaka$ potezna maszyna wyrwata go z terenu fabrycznego
1 rzucita tutaj. Mowiac jezykiem sentymentalnym kwilil, bo byl jeszcze
zywy, mimo ze liScie 1 korzenie wyschly, a nad nim groznie huczaty
brzeczace druty wysokiego napiecia.

W tym momencie wizja mojego dzialania na sympozjum stata sie wy-
razna. Dab powinien znaleZ¢ sie z powrotem na terenie fabrycznym,
skad zostal wyrzucony. Dokonanie tego przy pomocy nawet wielu lu-
dzi byto bez szans. Tymczasem ja bylem sam, a poza tym manifestacja
taka zostataby odebrana jako sentymentalna bzdura. Jedyna moz-
liwoscia dokonania tego bylo postepowanie artystyczne, czyli przy-
sposobienie mtodego debu na dzielo sztuki, a nastepnie poproszenie
o pomoc techniczna dla przetransportowania go na reprezentacyjny
plac miedzy biurowcem a fabryka, podczas urzadzania zaplanowa-
nej wystawy na zakonczenie sympozjum. Oporzadzitem wiec drzewo,
uzbroitem dodatkowo w lezacy obok éredniej wielko$ci kamien, ale
efektu moich zabiegéw nie moglem zobaczy¢, poniewaz ze wzgledu
na ciezar, zadna préba montazu nie byla mozliwa. Dopiero przy po-
mocy dzwigéw dab, jako Zwid wielki, stanal na terenie fabrycznym,
uczestniczac w wystawie. Miatem osobistg satysfakcje z dokonania
manifestacji. Zwid dobrze przekazywal bunt protestujacej przyrody,
ale mimo silnego oddziatywania, raczej sie nie podobal. Nie pasowal
zaréwno do atmosfery wzajemnych gratulacji z okazji zawarcia soju-
szu, jak 1 do sytuacji w sztuce, gdzie zaczynaly sie czasy rozstrzyga-
nia prymatu artystycznego przy pomocy obiektywnego rzutu kostka
do gry (Beres$ 1989).

Akt Beresia byl wyrazem iécie romantycznego buntu, bowiem roman-
tyczne pojecie natury mu kazalo go dokonaé. Natura biegunowo osadzona
wobec kultury, przemystu, niszczycielskiej maszynerii technologii, jest
absolutem u witasnego schylku. Deterytorializacja ostatnich jej §ladéw
budzi opér w podmiocie przeciwstawiajacym ekologizacje modernizacji.
Rozpaczliwa proba wskrzeszenia natury owocuje ociosanym pniem, kto-
ry nie odnajduje sie w zadnym miejscu, niczym potwor Frankensteina.
W odréznieniu od pozostatych artystow bioracych udzial w sympozjum,
Bere$ nie podarowal swojej pracy organizatorom. Zabrat Zwida do swo-
jej krakowskiej pracowni, w ktorej ,,nieszczesny dab” poczatkowo sie nie
miescit, wiec zostal przepitowany wp6t. Odtad przed wystawieniem Zwid
wielki byl kazdorazowo spinany klamrami. Pokazywany wielokrotnie na
wystawach 1 nagradzany, dab znalazl w koncu miejsce w Muzeum Sztu-
ki w Lodzi. Z rozgoryczeniem artysta wspominat: ,Niestety pokazywa-
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ny jest tylko na wystawach wyjazdowych za granica. By¢ moze dlatego,
ze pod wzgledem ekologicznym jest lepiej tam, niz u nas” (Ibidem).

W postulowanym w 1966 roku sojuszu sztuki z przemystem nie bylo
miejsca na nature. Akt Beresia wpisywal sie w nurt konserwujacy,
w zatozenia ekologii glebokiej, chcacej zachowaé nature w jej rzekome;

Fot. 4. Zwid wielki, J. Bere$, 1966; wystawa Klegska urodzaju. Poczqtki polskiej sztuki eko-
logicznie zaangazowanej, kuratorki: M. Wortowska i N. Krawczyk, Galeria Sztuki Wspot-
czesnej w Opolu, 2019
Zrédlo: fot. wlasne.

niezmiennosci. Wierzyliémy, ze mozemy by¢ nowocze$ni. Minie sporo
czasu, zanim Bruno Latour zauwazy, ze nigdy nie byliSmy nowoczes$ni.
Nigdy nie wyroéliSmy z niepetnoletnosci, a Kantowska wizja o§wiecenia
okazala sie mrzonka. Determinizm i prawa natury tym wyrazniej daja
o sobie zna¢, im silniej z nimi walczymy w imie modernizacji i postepu.
Wyjécia z tego potozenia sa dwa: préba reanimacji natury lub obwiesz-
czenie jej zmierzchu. To drugie mozna bylo zaobserwowacé na przykta-
dzie przywolanego wczeéniej Post-Apocalypsis. Choé pomysltodawczy-
ni instalacji w stowie kuratorskim odwoluje sie do teorii komunikacji
McLuhana, to stycha¢ w niej rowniez echa stow Latoura, nawotujacego,
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by pozwoli¢ naturze wyzionaé ducha?. Potwierdzeniem Latourowskiego
spostrzezenia, ze by¢ moze nie ma 1 nigdy nie byto czystych obiektow
natury i czystych obiektéw kultury, sa dendroidalne obiekty w instala-
cji Post-Apocalypsis. Pien zespolony z technologia jest znakiem $mierci
— $mierci binarnych kategorii, ale takze préba — préba budowy relacyj-
nego Swiata, w ktérym trudno wyobrazié¢ sobie autonomiczne jednost-
ki, poniewaz kazda interakcja implikuje wspoélprace. Tak rozumiany
kolektyw, mimo ze modelowy, bowiem ograniczony do Scian przestrze-
ni wystawienniczej, daje nadzieje na dyskusje o naturze, niezagrozo-
na naglym unicestwieniem wskutek siegniecia po elementy z innego
porzadku. We wspdlnym Swiecie stosunek podmiot-przedmiot zostanie
zastapiony przez zrzeszenia ludzi i nie-ludzi. MyS§lenie w kategoriach
biegunowos$ci zostanie wyparte przez sieciowosé, wieloczlonowe relacje
nie beda ograniczane przez utylitaryzm poznawczy, ale otworza sie na
wspoéhistnienie ze wszystkimi tego konsekwencjami. Taka przynajmniej
wizje roztacza Latour. Technonatura jest jedna z postaci natury-kul-
tury 1 chyba najsilniej uderza w separacyjne przyzwyczajenia. ZarOw-
no w przypadku Post-Apocalypsis Aleksandry Jelewskiej, jak 1 w przy-
padku Zwida wielkiego Jerzego Beresia, obcujemy z ociosanymi pniami
drzew, okaleczonymi kadlubami ledwo przypominajacymi ich dawna,
dendroidalng postac. Jednak epigonskie dzialania Beresia zamykaja sie
w figurze rebelii, podczas gdy Post-Apocalypsis otwiera pole do dyskusji.

Rozumienie natury u Beresia bylo romantyczne, takie rowniez bylo
jego rozumienie sztuki. Zwid wielki mial by¢ wyrazem protestu prze-

2 Mam tu oczywiscie na my$li stynne juz zdanie Bruno Latoura: ,,Po $mierci Boga
1 $mierci czlowieka najwyzszy czas, zeby natura takze wyzioneta ducha” (Latour 2009:
50). Kolejno§¢ wymienianych figur, ktére ulegty dekonstrukeji, sugeruje, ze francuskie-
mu socjologowi chodzi o obalenie romantycznej wizji natury (badz tez: Natury), ktéra
zastapita Boga na miejscu absolutu. Jakkolwiek bytoby to pozyteczne dla samej natu-
ry, to Latour sie na tym nie zatrzymuje. Destrukeji bowiem musi ulec takze dwuizbo-
wy kolektyw bedacy kontynuacja piekta platonskiej Jaskini. Obecno$é natury w zyciu
spotecznym nie moze sie sprowadzaé¢ do jej cieni na $cianie Jaskini, je§li nie chcemy
dtuzej paralizowaé dyskusji o niej. Nie wystarczy takze przyznanie, ze natura jest
spotecznym konstruktem i jakakolwiek debata o niej moze postugiwaé sie jedynie jej
reprezentacja. Pierwszym krokiem do pozbycia sie btednych i prowadzacych donikad
nawykow ekologii politycznej ma by¢ przyznanie, ze, na wzoér wielu kultur, mamy do
czynienia z wieloma naturami. Gdy juz monolit natury zostanie naruszony, pora roz-
prawié sie z sama reprezentacja natury. Staje sie zbedna w kolektywie jednoizbowym,
jaki proponuje Latour. Relacyjnoéé napedzajaca kolektyw ma pozwoli¢ wygenerowaé
wspOlny éwiat, kosmos opierajacy sie na pluriwersum kandydujacych do istnienia we
wspoOlnocie propozycji.
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ciw cedowaniu przez wladze na artystow odpowiedzialno$ci za $rodo-
wisko (,,Tansze jest sympozjum artystyczne, niz zalozenie filtru w fa-
bryce”, Beres 1989). Jako jedyny uczestnik pleneru wystapil przeciw
publicystycznemu pojmowaniu sztuki, przeciw jej rozmywaniu w ak-
tach mowy. Stanal wiec z jednej strony w obronie natury, z drugiej
w obronie sztuki pojmowanej jako indywidualny akt buntu. Branie na
warsztat drzewa, tego specyficznego nie-ludzkiego aktanta, czesto za-
petla sie w indywidualnoéci przekazu. Tak byto w przypadku Moich
trajektorii Dariusza Kacy. Cho¢ nie brak w tej pracy charakterystycz-
nej dla artysty lirycznej kosmologii, to juz sam przyimek w tytule su-
geruje odwolanie do jakiego$ ja-centrum, do osobistego punktu w czasie
1 przestrzeni, gdyz instalacja Kacy taczy czas 1 przestrzen — z jedne;j stro-
ny mamy trajektorie, tory ruchu, z drugiej motyw stoju drzewnego, kto-
ry wszak odlicza czas. Wymiar kosmiczny, ksztalt nieregularnej orbity,
1indywidualny, zespalajq sie w tym, co organiczne, jednostkowe i1 czasowe
— §ladzie przekroju pnia. Drzewo — czy tez raczej drewno — jest doskona-
lym materiatem, na ktérym mozna pokazac¢ uptyw czasu, zaréwno indy-
widualny, jak 1 ponado-
sobowy.

Wykorzystali  ten
potencjal drewna Ta-
tiana Czekalska 1 Le-
szek Golec w pracy
Homo Anobium. Sw.
Franciszek 100% rzez-
by (1680-1985). Au-
torzy  postuzyli sie
dwoma zniszczonymi,
XVII-wiecznymi drew-
nianymi  popiersiami
§w. Franciszka, nie-

Fot. 5. Homo Anobium. Sw. Franciszek 100% rzezby,
1680-1985, instalacja, 380 X 90 x 45 cm, courtesy of
Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, © Tatiana Cze-
kalska, Leszek Golec; wystawa Natura w sztuce, Mu- wiadomego autorstwa.
zeum Sztuki Wspblczesnej MOCAK w Krakowie, 2019 Rzezby, noszace wyraz-
Zrodlo: fot. wlasne.

ne oznaki aktywnos$ci
kornikow, z jednej strony podkres$laja sprawczos$¢ zwierzat, z drugiej
kumuluja $élady przemijania: rozklad drewna, nieobecno$é insektow,
pozostalo$é po rece niezyjacego juz, nieznanego artysty, wreszcie: wciaz
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wyrazny portret ludzkiej twarzy. Innymi stowy w kawatku drewna zo-
staly uchwycone natury-kultury w charakterystycznych dla nich cia-
glym ruchu i zmiennosSci.

Moéwienie o drzewach w kontekscie ich ruchu nie wyczerpuje po-
tencjalu paradokséw tego nie-ludzkiego aktanta. Jak twierdzi Barbara
C. Matilsky, artystyczne wyobrazenie drzewa pojawilo sie podczas
srodowiskowego stresu, jakim bylo przej$cie od towiecko-zbieraczego
trybu zycia do rolnictwa. Karczowanie laséw pod pola uprawne zsyn-
chronizowalo sie zatem z pierwszymi wizerunkami drzewa, co ciekawe
wizerunek §wietego drzewa pojawitl sie po raz pierwszy w Mezopotamii,
w tym samym czasie, co wynalazek pluga (zob. Matilsky 1992: 6-35).
Jak uwaza Matilsky, malarstwo naskalne ustalalo harmonie miedzy
ludZzmi 1 zwierzetami. W tym kontekscie korelacja czasowa miedzy re-
wolucja neolityczna a pojawieniem sie artystycznej reprezentacji drzew
kaze szukaé napiecia miedzy pragnieniem afirmacji a zadza anihilacji
w tym nowo powstalym zrzeszeniu ludzi i nie-ludzi. Przy tej okazji war-
to zadac pytanie, czy aby my$l w dtugim okresie przed ,,wynalezieniem”
klacza miata solidne podstawy, by chelpliwie opieraé¢ swa pewnosé na
strzelisto$ci 1 zakorzenieniu drzewa, skoro jej wzér okazuje sie symula-
krem targanym sprzecznymi afektami?

Manewry (wsrod) lisci

W 1996 roku Pawel Althamer uczynil z wnetrza Galerii Foksal po-
czekalnie. Dwa krzesta, wentylator 1 schody utatwiajace wyjscie przez
okno — stanowity caloéé¢ aranzacji wystawy. Najwazniejsze bowiem bylo
na zewnatrz. Althamer zwroécit uwage na zaniedbany, nieuczeszczany
skrawek parku tuz przy galerii i to z niego uczynit dzielo sztuki. Oby-
o sie bez jakiejkolwiek ingerencji w sam ogrod, wystarczylo stworzyé
do niego wejscie, by zwiedzajacy docenili jego warto$é¢ estetyczna. Nie
byt to pierwszy przypadek, kiedy przestrzen galerii postuzyta do pod-
wazenia granic miedzy kultura a natura. Wystarczy przypomnieé¢ Jan-
nisa Kounellisa i jego Untitled Horses z 1969 roku (powtérzone w 2002
roku). Grecki artysta odwrocit sytuacje 1 sprowadzil nature do wnetrza
galerii — wypelnit Whitechapel Art Gallery zywymi konmi. W obu przy-
padkach jednak mieliSmy do czynienia z natozeniem jednego porzad-
ku na drugi, z wyprowadzeniem widzéw z btednego przyzwyczajenia,
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ze miedzy kultura a natura jest jakas$ granica, jakie§ pomiedzy.

Okno, jak u Althamera, moze by¢ wyjSciem ewakuacyjnym, ale
moze by¢ po prostu oknem. To wystarczy, aby u zamknietych w ste-
rylnym wnetrzu wzbudzi¢ uczucie nostalgii za natura. Ruch zieleni za
oknem przyciaga wzrok z kazdym podmuchem wiatru. W jezyku ja-
ponskim istnieje stowo ,, komorebi”, ktore nie ma swojego odpowiednika
w innych jezykach i w przyblizeniu mozna je ttumaczy¢ jako ,,promienie
stonica przeswiecajace przez liscie drzew” (i 2018: 178). Gra cienia lisci
1 $wiatta wydostajacego sie spomiedzy nich koi oczy, odpreza, zachowu-
jac przy tym atrakcyjnosé przyciagajaca wzrok. Petne takiej gry §wiatet
toczonej miedzy gestymi lisémi sa obrazy Natalii Rybki.

Sama malarka mowi o swoich obrazach w kontekScie wiary 1 po-
szukiwania Boga. Nie ma by¢ to jednak panteistyczna, rozmywajaca sie
wérod listowia postacé bostwa, ale Bog osobowy objawiajacy sie w na-
turze (Rybka 2017). Dlatego roslinne $wiatlocienie czesto ukladaja sie
w nieprzypadkowe wzory, wzory sylwetek boskich badz ludzkich, gdyz
sacrum i profanum w tej florystycznej mitologii spotyka sie tam, gdzie
swiatlo dotyka roslin. Na wystawie Rezerwat standéw nieskazonych
w cieszynskiej Miejskiej Galerii 12 artystka oproécz obrazéw pokazata
takze instalacje nawiazujaca do toposu wyspy, co bylo nieoczywistym
zwienczeniem ekspozycji.

Rozmieszczone po obu stro-
nach przestrzeni wystawienniczej
obrazy ukladaly sie w trakt symu-
lujacy spacer po lesie. Konwencja
artystyczna podkres$lata to, czego
bez poSredniczacego filtra artysty
mozna doSwiadczyé w naturze, kie-
rowala wzrok widza na to, co po-
Fot. 6. Rezerwat stanow nieskazonych, N. Rybka, miedzy, co wylania sie z gry liSci
Miejska Galeria 12 w Cieszynie, 2017 1 $éwiatta. Tak Hanna Buczynska-
Zrédio: fot. whasne. -Garewicz napisala o wedrowaniu
po lesie w kontekscie jezyka przestrzeni u Martina Heideggera: , Drogi
leéne sa jedynymi drogami odnajdywania przeswitéw, czyli miejsc w le-
sie, gdzie przerzedzone drzewa wpuszczaja nieco wiecej Swiatla. Drwale
1lednicy — mieszkancy lasu — znaja te drogi. Myséliciele zdaja sobie spra-
we z tego, czym jest niepewna przygoda mysli; zapuszczaja sie do lasu,
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rozumiejac nature swego wedrowania, co ludziom czynu, kierujacym
sie miara minimalizacji ryzyka, wydaje sie niepowaznym szalenstwem”
(Buczynska-Garewicz 2006: 226).

Przeéwit oznacza miejsce uwolnione od dominacji drzew, miejsce,
gdzie drzewa rzedna. Heidegger zapozyczyl stowo przeswit (niem. Lich-
tung) z jezyka potocznego, by nadaé¢ mu ciezar terminu prowadzacego do
jednego z najwazniejszych zagadnien filozofii — do prawdy. Prze$wit to
nie prawda, ale mozliwo$¢ prawdy; przeswit jest wtedy, gdy nieskryto§é
ma przewage nad skrytoscia. ,, Ter- s /

min” 1 ,,zagadnienie” przywodza na
mys$l sterylno$é epistemologicznych
narzedzi, ale dla Heideggera do-
-chodzenie do prawdy nierozerwal-
nie wiaze sle z waga stawianych
krokéw, z wy-chodzeniem z ciasno-
ty czterech $cian gabinetu filozofa,
a ta dostowno$§¢ czyni metafore le-
énej lub polnej drogi jeszcze bar-
dziej wieloznaczna, gdyz taka ma
by¢ mys$l — jak droga — niepewna
1 fragmentaryczna. Czytamy dalej
u Buczynskiej-Garewicz: ,7Z cala
pewnoscia mozna tylko powiedzied,
ze bez drég leénych po prostu nie

ma myslenia, a czlowiek przestaje
by¢ bytem myslacym. Tylko tyle. Nie
ma bowiem zadnej innej niz mysle-

Fot. 7. Rezerwat standéw nieskazonych,
N. Rybka, Miejska Galeria 12 w Cieszynie,
2017

Zrédto: fot. wlasne.

nie potrzeby chodzenia po leSnych

czy polnych drogach. Skadinad jednak wiadomo, ze czlowiek niezdolny do
«zamieszkiwania w poblizu bycia» poprzez myslenie, traci swe cztowie-
czenstwo. Drogi leéne okazuja sie wiec niezbedne dla czlowieka, ktéry
chce by¢ soba. Ratio drogi leSnej jest istotg cztowieka” (Ibidem: 227).

Na czym za$ miataby polegaé nieoczywisto$¢ instalacji, ktora uzu-
pelniata wystawe Rezerwat stanow nieskazonych? Koliscie wydzielona
przestrzen — od goéry odcieta okregiem splatanych w ciezkie chmury
gatezi, u dotu zapewniajaca zmeczonym stopom wytchnienie miekkim
podlozem wycinki tui 1 jalowcéw — posiada wyrazne granice, daleka
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jest od kretej lesnej $ciezki. To polana, przestrzen, w ktérej ,ja” mierzy
sie z przeswitem, z mozliwoscia, z nieskryto$cia, ale my$l, dynamizo-
wana przez drogi 1 ich zakrety, nie moze sie w pelni rozwinac¢. Droga
umozliwia to, co fundamentalne dla mysli — zachowanie pamieci w wy-
deptanych §ladach 1 cofanie sie. Jednak okreg tej osobliwej polany jest
potrzebnym przystankiem, podczas ktérego przeswity miedzy lis¢mi sa
bardziej wyraziste.

Przeéwit, ro§linnoéé, listowie — niosg tadunek filozoficzny, estetycz-
ny 1 poetycki. Tak bylo takze w przypadku Johanna Wolfganga Go-
ethego, ktéry wsrod licznych zainteresowan znalazt czas 1 na botanike.
Podczas dwuletniego pobytu we Wloszech poznawal tamtejsza flore
1 zaczytywal sie w Philosophia botanica Karola Linneusza. Lektura
Linneusza wzbudzila u poety niespodziewane emocje, tak pisze o tym
Andrzej Bednarczyk: ,Linneusz — jak wyznawal Goethe — po Szekspirze
1 Spinozie wywart na niego najwiekszy wplyw, bylo to jednak dziata-
nie osobliwe — wywolujace sprzeciw” (Bednarczyk 1990: 493). Zderzenie
obsesji klasyfikacji z pragnieniem odnajdywania polaczen zaowocowato
rozprawa, Metamorfoza roslin, ktéra ponad dwa wieki pézniej (2016) sta-
la sie inspiracja dla filmu Urszuli Zajaczkowskiej o tym samym tytule.

Zajaczkowska jest artystka, poetka oraz botaniczka. Juz tytul jej
dysertacji doktorskiej jest znamienny 1 wskazuje na zainteresowania
badaczki szeroko pojeta wrazliwoscia roslin (Regeneracja pnia sosny
zwyczajnej (Pinus sylvestris L.) po zranieniu). Tak tez bylo w przypad-
ku niespetna 5-minutowego wideo Metamorphosis of Plants. Artystka
przeplotla sceny pokazujace taniec Patryka Walczaka, solisty Baletu
Narodowego w Krakowie, z filmami, na ktorych zarejestrowata ruchy
roslin. Kompilacja scen zostala zmontowana w rytm utworu Moby’e-
go Sevastopol. Polaczenie sztuki (tanca) 1 nauki (botaniki) spotkato sie
z uznaniem krytykéw: Metamorphosis of Plants zostala nagrodzona
podczas SCINEMA International Science Festival oraz Science Art Ci-
nema Festival. Mozna by poprzestaé¢ na konkluzji, ze film Zajaczkow-
skiej wpisuje sie w fascynacje artystow ruchem roslin (o ktérych wiecej
ponizej), ale byloby to niesprawiedliwe uproszczenie. Ro§liny nie sa
u Zajaczkowskiej jedynie organizmem poddawanym eksperymentowi.
Pokazana miedzy kadrami wspélrzedno§é miedzy ludzkim 1 nie-ludz-
kim tancerzem splata sie w jedna, witalna choreografie nierdéznigcych
sie tak bardzo organizméw. Podobienstwo ruchéw odkrywa podobien-
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stwo miedzy istotami zywymi, dotad oddzielonymi sztywnymi ramami
gatunkowymi. Nagle hipoteza o wspélnym przodku ludzi i ro$lin wyda-
je sie bardziej niz prawdopodobna.

Symbioza, majaczacy w oddali wspdlny przodek ludzi i roélin, szuka-

Fot. 8. Kadry z filmu Metamorphosis of Plants, rez. U. Zajaczkowska, 2016
Zrodto: URL=https://vimeo.com/161297124 [dostep z dnia 10.09.2019].

nie polaczenia, a nie réznic — stad inspiracja wlasnie Goethem. Teoria
metamorfozy roslin, czyli przeksztalcania sie podstawowych organéw
ro$lin w inne, byta rozwijana na dwa rézne sposoby. Podczas gdy czesé
botanikow uwazala, ze wszystko rozwija sie z pionowej osi ciala rosliny,
pnia, Goethe, ale takze inni wybitni filozofowie i1 przyrodnicy, jak Chri-
stian Wolff 1 Augustin Pyramus de Candolle, opowiadali sie za teoria,
foliarna, zgodnie z ktora wszystkie czeSci rosliny, wlacznie z kwiatem,
rozwijaja sie z liscia. Jest to tutaj o tyle istotne, ze w nauce o metamor-
fozie 1 teorii foliarnej poeta znalazl argumenty przeciw formalizmowi
systematyki Linneusza, ktory wszak tak bardzo go draznil. Nauka o ro-
slinach wedle Goethego nie moze by¢ statyczna; chetnie kierowal mysl
ku temu, co dynamiczne, co odczuwalne. Dzieki teorii metamorfozy Swiat
znowu wydawal sie jedna caloscia: ,,Dla mysli przyrodniczej Goethego
charakterystyczne jest dazenie do rozpatrywania $wiata organiczne-
go jako catoéci 1 jego jednolito$ci w nieskonczonej réznorodnosci form.
[...] Podobnie jak niemieccy naturaliSci starat sie przedstawié przyrode
w jej jednolitoéci 1 rozwoju” (Mowszowicz 1978: 161). Zatem holistyczne
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postrzeganie $wiata, wrzuconych w niego organizméw 1 ich relacji, nie
bylo bynajmniej oparte na mitologicznych badZ panteistycznych prze-
stankach, ale na naukowej empirii. Ponad dwa wieki po Goethem, bo-
taniczka Zajaczkowska siega po to samo narzedzie. Cho¢ teoria foliarna
jest juz od dawna nieaktualna 1 solidny warsztat badawczy Zajaczkow-
skiej wykorzystuje dorobek botaniki XXI wieku, to wchodzi ona w sojusz
z weimarskim poeta, by obalié izolacje, zastdj 1 niemoc sterylnych pojec.
Wspélnym mianownikiem miedzy esejem romantycznego poety a filmem
wspoélczesne] artystki jest nauka, ktéra ma pokazaé wspoélnote ludzkich
1 nie-ludzkich organizmoéw, co przeciez jest tak charakterystyczne dla
posthumanistycznej afirmacji §wiata rownorzednych relacji.

Przeswit jest momentem zastanowienia, wezwaniem do podaza-
nia za nieskrywanym — chodzenie jest tu kluczowe. Taniec, wzmozona
dynamika ruchéw, pokazuje wspdlng czesé — czlowieka 1 ro§liny, bra-
terstwo w postludzkim 1 postnaturalnym $wiecie. Nie mozna byloby
jednak méwié o tym na nowo odkrywanym braterstwie bez spojrzenia
na ciato z perspektywy nowego materializmu, jakie umozliwia huma-
nistyka po humanizmie. Jak méwi Rosi Braidotti w wywiadzie z Ric-
kiem Dolphijnem i Iris van der Tuin: ,,Ciato to powierzchnia intensyw-
nosci oraz afektywne pole interakcji z innymi” (Dolphijn, van der Tuin
2018: 28). Promienie afektow, energii, pragnien, odchodzace w gore
1w dot, przeszywaja cialo, jednoczeénie je zakorzeniajac 1 wprawiajac
je w drgania, ruch, relacje, tak wiec w to, co nowy materializm piérem
Karen Barad nazywa intra-akcjami, czyli w proces, w ktérym mozemy
mowié o ,czesci wszechéwiata czyniacej siebie pojmowalna dla innej
czesci wszechéwiata, w toku cigglej inteligibilnos§ci 1 materializacji (Ba-
rad 2012: 352). Z tak rozumianej intra-akcji czerpie posthumanistycz-
na ontologia, w niej realizuje sie postantropocentryczne stawanie sie,
czy tez: stawanie-sie, bowiem ciala ludzkie i nie-ludzkie sa $cisle ze
soba zespolone w tych procesach. Nowy materializm pozwala dostrzec
na nowo obok (albo raczej: przylegle do) ciat ludzkich ciata nie-ludz-
kie, co nie pozostaje bez znaczenia dla uyjmowania ludzkiego podmio-
tu: ,,Cialo pozwala nam odniesé sie do materialistycznych, ale rowniez
witalistycznych podstaw ludzkiej podmiotowosci oraz do specyficznie
ludzkiej zdolno$ci do laczenia zakorzenienia z przeplywaniem — zatem
wykraczania poza te wlasnie zmienne — klase, rase, ple¢ biologiczna,
pleé¢ kulturowa, wiek, niepelnosprawnos$é¢ — ktére nadaja nam struktu-
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re. PodejScie to bazuje na posttozsamo$ciowym spojrzeniu na czynni-
ki konstytuujace podmiot” (Dolphijn, van der Tuin 2018: 28). Pozwole
sobie przytoczyé jeszcze jeden fragment z oredowniczek nowego ma-
terializmu — ponownie z artykutu Barad: ,Wszystkie ciata, nie tylko
«ludzkie», materializuja sie poprzez iteracyjna intra-aktywnosc Swiata
—jego performatywno$¢. Dotyczy to nie tylko powierzchni czy konturdéw
ciata, ale takze w pelni jego fizyczno$ci, tacznie z «<atomami», z ktérych
sie sktada. Ciata to nie przedmioty wyposazone w naturalne granice
1 wlasno$ci; sa one materialno-dyskursywnymi fenomenami. «Ludzkie»
ciala nie odrézniaja sie w zaden istotowy sposéb od ciat «nie-ludzkich»”
(Barad 2012: 351). Istotne w tym cytacie dla rozwijanego tutaj tematu
sa dwie kwestie. Po pierwsze potwierdzenie koniecznosci ludzko-nie-
-ludzkiej symbiozy, ktéra przeszywa powierzchnie, po drugie zas przy-
wolanie wagi materialnej sprawczoéci dyskursu. Praktyki dyskursyw-
ne w takim ujeciu to nie same akty mowy, antropocentryczne protezy
materii, do ktérych przyzwyczail nas jezykocentryczny postmodernizm;
realizm sprawczy dziata na polu materii, umozliwiajac czyste stawanie-
-sie, na przekor higienie gatunkowej, skoro bowiem jezyk nie istnieje
uprzednio, arbitralnie 1 autonomicznie, to nie istnieje réwniez twarda
granica miedzy ludzkim a nie-ludzkim, definicja ludzkiego oparta na
jezyku dezaktualizuje sie. Nigdy do konca uksztaltowane ludzkie i nie-
-ludzkie wcigz na nowo sie wzajemnie generuja przy pomocy praktyk
dyskursywnych. Tak tez dzialaja praktyki artystyczne w przytacza-
nych tutaj formach: odstaniaja afirmacyjna i sprawcza role intra-akeji.

Roz-krzewienie

,Jak do tej pory do budowy budynkéw oczywiscie caty czas wyko-
rzystujemy nature. Ale to martwa natura. Zeby zbudowaé dom, trze-
ba przeciez najpierw $ciaé drzewo, czyli przerwaé zycie. A gdybySmy
tak pokierowali rosling, by urosta w okreslony sposéb?” — zastanawia
sie pionier polskiego bio artu, Zbigniew Oksiuta (2018). W pracy tego
architekta zawsze widoczna byla fascynacja ruchem roslin. Takim
projektem byl Kosmiczny ogrod (2007). Eksperyment mial umozliwic
obserwacje kielkowania 1 wzrostu roslin w tytutowych, kosmicznych
warunkach z rézna od ziemskiej grawitacja i byt swoistym treningiem
dla obu organizméw — ludzkich i roélinnych — przed zasiedlaniem in-
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nych planet (Bakke 2012: 140-141). Ostatnie dwa lata to dla Oksiuty
czas eksploracji mozliwoéci, jakie daje manipulowanie ruchem roslin.
W 2018 roku architekt otworzyt w bialostockiej Galerii Arsenal wy-
stawe Architektoniczne ewolucje. Miedzy sztukq i naukq, rok pdznie]
w gdanskim Centrum Sztuki Wspotczesnej Laznia pokazal Studiolo.
Kosmiczne ogrody. Pierwsza z wymienionych ekspozycji we wlasciwy
Oksiucie spos6b pokazywata reakcje roslin, ze szczegdélnym uwzgled-
nieniem Inu, na bodzZce inne niz te, ktérym poddawane sa w naturze.
W drugiej architekt wrécit do eksperymentéw z mozliwoscia tworze-
nia ogrodow poza ziemskim ekosystemem. Obie wystawy laczy nie
tylko naukowo-artystyczne kreowanie roslinnych anomalii, ale przede
wszystkim relacyjne urzadzanie Swiata na nowo. Sterowanie wzro-
stem ro§lin, manipulowanie ich ruchem, nie zamyka sie bowiem w ich
instrumentalnym traktowaniu. To takze walka o zachowanie zycia
w tych organicznych formach podczas prawdziwie symbiotycznej re-
lacji z czlowiekiem wystawionej na prébe nowych okolicznos$ci. Eks-
pozycje pokazywaly takze ludzkie uzaleznienie od roélin. Dzi$, gdy
podbdj kosmosu zdaje sie coraz mniej fantazmatyczny, pod znakiem
zapytania stawiana jest pycha zawarta w modernistycznej samowy-
starczalnoéci cztowieka. Jesli kiedy$ zasiedlimy inng planete, to tylko
we wspoOtpracy z nie-ludzkimi gatunkami, a rosliny beda z pewnoscia
koniecznymi towarzyszami w tej wyprawie.

Zanim jednak zdobedziemy mozliwos$¢ spacerow po kosmicznych
ogrodach, pozostaje zachwycac sie ziemskimi przechadzkami. ,,Chodze-
nie, dzieki znajdywaniu w ziemi oparcia, do§wiadczaniu jej przyciaga-
nia, odpoczywaniu na niej przy kazdym kroku, staje sie niewyczerpa-
nym zroédlem energii” — pisze Frédéric Gros. I dalej: ,Nie przekazuje
ona jednak swojej sity jedynie nogom. Dziata tu niezwykla harmonia
przeplywow. Chodzenie jest ruchem: serce bije mocniej, krew plynie
szybciej niz w spoczynku. Strumienie ziemi rozbrzmiewaja echem.
Unosza sie 1 odpowiadaja sobie” (Gros 2015: 116). Chodzié, zyjac, do-
Swiadczajac, ale tylko tam, gdzie przez syntetyczne warstwy kultury
przebija puls organizmu natury. Spacerowanie, 0w perypatetyczny
sposob uprawiania filozofii, dzieki Emersonowii Thoreau czy tez Nietz-
schemu, by wymienié¢ gtéwnych ,filozoféw chodzenia”, stalo sie metoda,
na poszerzenie doswiadczenia, wychodzenie, takze dostowne, z ograni-
czen kulturowej dialektyki. Spacerowanie ma réwniez przynosic¢ pozy-
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tywne efekty zdrowiu psychicznemu i fizycznemu, a skuteczno$é ka-
pieli leénych (shinrin yoku) coraz czesciej probuje zmierzy¢ medycyna
akademicka (Li 2018). Do zanurzenia sie w lesie zaprosita zwiedzaja-
cych Muzeum Wspotczesne we Wroctawiu Patrycja Mastej instalacja
Duchy lasu (2017-2018).

Interaktywna wystawa Mastej zaistniala w znaczacych okoliczno-
§ciach nie-przyrody. Schron przeciwlotniczy przy placu Strzegomskim
we Wroctawiu, w ktérym tymeczasowo miesci sie siedziba Muzeum Wspot-
czesnego, szczelnie oddziela przestrzenie wystawiennicze od $wiata ze-
wnetrznego. Tymczasem artystka zaaranzowala owalny trakt przyle-
gajacy do wnetrza rotundy na ,siedlisko dzikoéci, do ktérego zwykle
nie zapuszczamy sie w nocy’, ktore ,wzbudza jednoczes$nie zachwyt
1 lek” (Mastej 2017). Surrealistyczne kolaze mialy przywota¢ na mysl
legendarne leéne bostwa opiekuncze, wywolaé zza gestych gatezi owe
»lesnice, borowce, szyszaki czy biesy” (Ibidem). Kompozycje mieszajace
porzadki, igrajace z przyzwyczajeniami odbiorcy, przypominaja znane
juz z projektu Dendrofile pomieszanie cztonkow ludzkich 1 nieludzkich,
tutaj jednak pozbawione jest ono mroku, a ewentualna tajemnica nie
budzi leku. ,Nie jesteSmy wiec sami — wedrujac, zyskujemy sympatie
wszystkiego, co nas otacza, wszystkiego, co zyje: drzew 1 kwiatéow” —
pisze Gros (2015: 64). I trudno oprze¢ sie naiwnemu wrazeniu, ze ly-
piace spomiedzy liSci oczy wpatruja sie w nas przyjaznie. Obserwujac
niewatpliwy entuzjazm w ujmowaniu natury, mozna by zarzuci¢ arty-
stce epigonizm wobec boginicznych nurtéw ekofeminizmu, bezkrytycz-
ng idealizacje natury 1 niewinna wiare w mozliwo$é powrotu do niej.
To jednak byloby zbyt po$pieszna krytyka.

Instalacja z daleka wygladajaca jak krzykliwa fototapeta, z bliska
ujawnia pekajace szwy. Nawet w tej zabawnej instalacji, otwartej na
najmtodszego odbiorce, natura nie jest monolitem, a wszelka metafizy-
ka zostata do niej ,,doklejona”. Instalacja Mastej daleka jest od obrazow
Natalii Rybki, pretendujacych do utrwalania §ladéw duchowosci. Pat-
chworkowy las ujawnia ingerencje ludzkiej reki, co przeciez jest bliskie
posthumanistycznemu dekonstruowaniu dzikosci. ,Stan naturalny”
w parkach, lasach, rezerwatach jest zawsze efektem inwazji i nadzoru
pod postacia badan 1 szczepionek czy tez zabezpieczania terenu. Julia
Fiedorczuk napisala w kontekscie przewidywan Daniela B. Botkina
dotyczacych przyszioéci natury: ,«dzika przyroda», jaka lubimy najbar-
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dziej, zazwyczaj jest efektem rozmaitych ingerencji, jest dzietem ludzi,
wziawszy za$ pod uwage fakt, 1z jej warto$é jest zasadniczo estetyczna,
mozna ja okres§li¢ mianem sztuki” (Fiedorczuk 2015: 66—67).

Instalacja Mastej ujawnia wiec postnaturalne obciazenia sztuki
poprzez zatoczenie kota: nasladuje 1 tworzy fantazmaty czego$, co
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Fot. 9. Duchy lasu, P. Mastej, kuratorka wystawy: M. Skowronska, Muzeum
Wspélczesne we Wroctawiu, 2017-2018
Zrodto: fot. wlasne.

/

juz samo w sobie jest fantazja. Nie ma powrotu do natury, bowiem
koto okazuje sie bledne. Czy pozostaje wiec jedynie kluczenie po jego
linii?

Pewnego rodzaju proba pogodzenia sie z brakiem granic miedzy na-
tura a kultura jest najbardziej znany projekt Diany Lelonek: Instytut
dla Zywych rzeczy. Butelki, buty, czesci sprzetu gospodarstwa domo-
wego — kazdy odpad powstaly w wyniku ludzkiej aktywnosci moze stac
sie go$cinnym habitatem dla ro§linno$ci anektujacej przestrzen. Przed-
mioty porzucone na dzikich wysypiskach staja sie aktorami w nowej roli
w olbrzymiej sieci splatajacej zywe organizmy ze $ladami konsumpcjo-
nizmu pozostawionymi przez uczestnikéw poédznego kapitalizmu. Nie-
pohamowana aneksja dokonywana przez ro§liny byta motywem takze
wcezeséniejszych prac Lelonek, m.in. projektu Liban i Plaszéw — Nowa
archeologia. Przedmioty zebrane przez artystke w dwéch miejscach:
w obozie koncentracyjnym w Plaszowie 1 w obozie pracy potocznie zwa-
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nym kamieniotlomem Liban, pochodzity z r6znych okresow 1 miaty r6zna
warto$¢ historyczna 1 semiotyczna (od skamielin przez porzucone rekwi-
zyty z planu Listy Schindlera Stevena Spielberga po zwykle §mieci bez
odniesien do konkretnej sytuacji), lecz jednakowo kapitulowaty pod pod-
bojem mikroorganizméw, ulegaty korozji 1 rozktadowi.

Podobna wymowe miat Zielnik, projekt f.ukasza Surowca. W tym
przypadku jednak artysta w catoSci polegal na botanicznym aspekcie,
omijajac artefakty w stanie rozkla-
du. Surowiec podrézowal do histo-
rycznych miejsc, w ktérych doszlo
do traumatycznych wydarzen,
1 przywozil z nich narracyjne Swia-
dectwo wraz z niemymi okupan-
tami tych przestrzeni: roslinami
je zasiedlajacymi. Spreparowane
ziota, kwiaty, chwasty uktadaja
sie w pomnik, jakiego nigdy nie do-
czekala sie zadna z tych tragedii,
nagrobek dla czesto bezimiennych
1 zapomnianych ofiar.

Jednak jesli o jakimkolwiek
pomniku moze by¢ mowa, to jest
on trwaly w swej zmiennoSci, sta-
nowi §lad wiecznie ruchliwego zoe,
odcisk jego przeplywu, dla ktérego
czlowiek jest jedynie chwilowym

naczyniem. Nawigzuje tutaj oczy-
wiscie do posthumanistycznej teo-
rii $mierci w ujeciu Rosi Braidotti,

Fot. 10. Zielnik, t.. Surowiec, wystawa

Szczurotap, Muzeum Wspdlczesne we
Wroclawiu, 2018
Zroédlo: fot. wlasne.

czyli etyki stawania-sie-niedostrze-

galnym podmiotu. W posthumanistycznej optyce zycie 1 $§mier¢ to nieoso-
bowe kontinuum, bowiem takiego ujecia domaga sie nie-ludzki podmiot
uksztaltowany przez miedzygatunkowa relacyjnosé. Mimo ze zoejest cal-
kowicie materialne, to kiedy dociera do horyzontu w postaci $mierci, nie
implikuje rozpadu podmiotu do stanu niezréznicowanej materii, raczej
glosi afirmacje Smierci na przekoér fatalistycznej wierze w powrdét prochu
do prochu. Smieré nie spycha w stan entropii, lecz jak pisze Braidotti:
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»|rlodzaj ja, ktore jest ksztaltowane w toku takiego procesu, jest nie-
-Jednym; nie jest jednak anonimowa wielo§cia. Ja jest tu réznicujacym
sie bytem, konstytuowanym przez zespol usytuowanych, uciele$nio-
nych relacji” (Braidotti 2014: 265). Zatem karty Zielnika Surowca za-
pelnione okazami botanicznymi nieprzypadkowo doktadnie opisanymi:
znajdziemy tam nazwe polska 1 tacinska, date 1 miejsce zbioru. W kon-
tekécie posthumanistycznej etyki stawania-sie-niedostrzegalnym jawi
sie jako pochwata réznorodnosci form, jakie przybiera zoe po przekro-
czeniu horyzontu §mierci.

Bez powrotu (do korzeni)

Przytoczone powyzej przyktady z wydarzen artystycznych ostatnich
lat (oraz przywolany dla kontekstu Zwid wielki Jerzego Beresia, stwo-
rzony w latach 60. XX wieku) koncentrowatly sie wokot zagadnienia ru-
chujako czynnika, ktory pozwala poprzez dzialania artystyczne uczynic
roéline podmiotem zaréwno sztuki, jak 1 w sensie szerszym miedzyga-
tunkowych relacji w postnaturalnym Swiecie. Fototropizm, wzrost, ta-
niec — wskazanie na formy ruchu mialo pokazac¢ podobienstwa miedzy
ludzkimi i ro$linnymi organizmami, punkty wspélne w naszych cyklach
zyciowych. Chojna dystrybucja energii zwykle kojarzona jest z ludzka
aktywnoscia, z energicznym podbojem i przeksztalcaniem §wiata, tym-
czasem roéliny wykazuja sie nie mniejsza sktonnos$cig do bezwzgledne;j
aneksji przestrzeni i niezwykle sprawnej adaptacji.

Skoro wiec ludzkie 1 ro$linne staje sie splecione w jeden wir zoe,
jaki jest punkt odniesienia dla ruchu? Czy symbioza, zwarte przylega-
nie, nierugowalna zalezno$¢ nie eliminuja przestrzeni miedzy ludzkim
a nie-ludzkim? Czy mozemy poruszac sie bez asysty nie-ludzkich to-
warzyszy? Nadrzedny ruch zoe wchlania wszystkie tropizmy wraz ze
zlozona intensywnoscia generujacych ich bodzcow, tamiac przyzwycza-
jenie do sprzecznos$ci miedzy ruchem i bezruchem, tak jak i odkrywajac
niezaklécone kontinuum zycia i §mierci.

W posthumanistycznej etyce §mieré nie jest granica, nie jest hory-
zontem, co najwyzej moze stanowié préog, za ktérym spetnia sie marze-
nie o rozpadzie jednostkowego ja. Jest zaspokojeniem tesknoty za tym,
co ponadosobowe, nieskrepowane przez widmo jednostkowej $émierci:
,Cho¢ §wiadomie wszyscy walczymy, by przetrwac, na jakim$ gleb-
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szym poziomie naszej nieSwiadomosci wszyscy chcemy tylko lezeé spo-
kojnie w martwocie nie-zycia 1 pozwalaé, by omywaly nas fale czasu”
(Ibidem: 261).

Smieré daje wytchnienie, ale nie jest powrotem do niczego; w ujeciu
posthumanistycznym jest bowiem radykalna empiryczna immanen-
cja. Tak jak 1 rosliny jesteSmy skazani na ruch, lecz ciasno sie w nim
splatamy z innymi organizmami, by odpoczaé¢ od wyczerpujacego nur-
tu proceséw intensywnej transformacji produkowanych przez zoe. Nie
ma sprzecznosci, jest wytchnienie w ruchu. Wnioski generowane przez
to ujecie sa szalenie pozytywne, bowiem pozwalaja uniewazni¢ impas
relacji miedzy dyskursem i1 materia, wyprowadzi¢ dyskurs z niemocy
bezowocnego operowania symbolami i nada¢ mu moc sprawcza wply-
wania na rzeczywisto$é pozajezykowa. Dopiero wtedy moze dojsé do
spotkania miedzy ludzkim 1 nie-ludzkim, do pelnych afirmacji intra-
-akcji, a praktyki dyskursywne nie pozostana wobec nich bezsilne
z uwzglednieniem zaréwno ich sprawczosci, jak 1 sprawozdawczoSci.

Jak ruch, tak i my§l przybiera dwuznaczne interpretacje w kontek-
Scie pojawiajacych sie w sztuce roslin. U swego zarania strzelista, roz-
lozysta, ukierunkowana ku prawdzie — §wiatlu, z czasem rozczarowana
palowg struktura: ,Dlatego juz nikt go nie szuka pod gestwinami ko-
rzonkow, jesteSmy wyczerpani drzewem, gdyz na nim dotychczas wzno-
sila sie nasza kultura” (Marzec 2008: 16). Tak bardzo popularna figura
klacza, ktora wykietkowata z peknie¢ w wielkich teoriach, unifikuja-
cych narracjach, upraszczajacych podsumowaniach, szybko zastapita
drzewo-mys$l, dajac nadzieje na uczciwa kapitulacje wobec wyjasniania
swiata. ,,Ojcowie” klacza, Gilles Deleuze 1 Félix Guattari, juz 40 lat
temu pisali z pelnym przekonaniem: ,MyS$l nie jest drzewiasta, a mozg
nie jest zakorzeniong czy rozgaleziona materia. To, co btednie okresla
sie mianem «dendrytu», nie gwarantuje potaczenia neuronéow w ciaglej
tkance [tissu continu]. Nieciaglo$¢ komorek, rola aksonéw, dzialanie
synaps, istnienie mikroszczelin synaptycznych, przeskok kazdej wia-
domosci poprzez te szczeliny, wszystko to czyni z moézgu wielo§¢ za-
nurzona w swej plaszczyznie czy w swym gleju, caly niepewny system
prawdopodobienstwa, uncertain nervous system” (Deleuze, Guattari
2015: 17-18). Klaczowato$éé jest uprzednia wobec celowosci, podwaza
pragnienie linearnos$ci, palowato$ci, ktore okazuje sie jedynie fanta-
zmatem intencji. ,,[T]ak naprawde mézg jest w duzo wiekszym stopniu
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trawa niz drzewem” — piszg dalej Deleuze 1 Guattari (Ibidem: 18).

W cieniu klacza ,,wiara w drzewo”, w jego stato$é, nieztomnoéé, zako-
rzenienie, przywigzanie, oparcie — wydaje sie oszustwem. Na oszustwie
opierala sie réwniez fabuta przywolanego na poczatku tego artykutu
Zawrotu gtowy Alfreda Hitchcocka. Gra podobienstw, udawanie, prze-
branie, maskarada — to symulakry ostatecznie generujace prawdziwe
emocje. Przebieramy fragmenty mys$li w postaé drzewa, sklejamy je
w jeden pien z tesknoty za caloécia, catoécig niemozliwg tak samo, jak
niemozliwe jest zaspokojenie sie fragmentami.
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