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,Zycie seksualne dzikich” jako spektakl ekologiczny
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Abstract: Maciej Guzy. Post-Anthropocentric Uncertainty: The Sexual Life of Savages as an
Ecological Play

The article, which is a part of the author’s B.A. thesis, analyzes the Island by Aleksandra
Wasilkowska, a scenic object used in Krzysztof Garbaczewski’s famous performance The
Sexual Life of Savages. The author juxtaposes the design of the Island and its impact with
Timothy Morton’s theory of hyperobjects, focusing his reflections on the possibility of an
ecocritical reading of the play. In doing so, he tries to answer the question whether The
Sexual Life of Savages, contrary to the reviewers’ interpretations and the creators’
declarations, can be seen in retrospect as a project anticipating the ecological tendencies
evident in the latest Polish theatre.
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,10, co zaczelo sie jako eksperyment, stato sie w zwigzku z wkroczeniem na
scene zywiotow pewnym rodzajem quasi-antropologicznej i ekologicznej
wypowiedzi dla mojego zespotu, publicznosci i mnie” (Goebbels, 2015, s.

214) - pisat o swoim Stifters Dinge Heiner Goebbels, obserwujac jak



zalozone przez niego na wstepie sensy, w miare postepu prac nad
uscenicznieniem jego pomystu, zastepowane byly przez zupeinie nowe
znaczenia, wytacznie pod wptywem ingerencji pozaludzkich czynnikow,
niejako wpuszczonych w strukture spektaklu. Ta krétka wypowiedz kaze
zastanowic sie, co mozemy rozumiec przez okreslenie ,spektakl ekologiczny”
(skoro Stifters Dinge bynajmniej nie miato by¢ projektem formutujacym
potrzebe ograniczenia ingerencji gatunku ludzkiego w rzekomo podlegta mu
rzeczywistosé, a jednak, w pewnym sensie mimowolnie, sie nim stato). Czy o
ekologicznosci spektaklu teatralnego mozemy mowi¢ wytacznie wtedy, gdy
od samego poczatku ekokrytyczna tres¢ miesci sie w artystycznych planach
jego tworczyn i twércow? A jesli nie, to do jakich konsekwencji moze to
prowadzi¢? Zadaje na wstepie te dos¢ oczywiste pytania, gdyz jedna z
mozliwych odpowiedzi stanie sie punktem wyjscia dalszych rozwazan.
Podazajac tokiem myslenia Goebbelsa nalezy bowiem uznac, ze przed
badaczkami i badaczami teatru otwieraja sie nowe mozliwosci poszukiwania

przyktadow ekowypowiedzi artystycznych w nieoczekiwanych kontekstach.

Proponuje zatem wtasnie taka wycieczke w nieodlegta przesztos¢ polskiego
teatru, w celu odnalezienia projektu (zapewne jednego z wielu), mogacego
antycypowac bardziej wyraziste przyktady ekokrytycznych realizacji,
odwotujacych sie do zmiany swiadomosci w zakresie realnosci katastrofy
ekologicznej, ktérych sporo mozna byto zobaczy¢ w ostatnich sezonach
teatralnych. Nieprzypadkowo postuguje sie tu pojeciem ,projektu”, a nie
,przedstawienia”, bowiem przedmiotem analizy stanie sie nie tyle sam
spektakl, ile konkretny obiekt, funkcjonujacy zarowno jako element
scenografii teatralnej, jak i niezalezny przedmiot wystawienniczy'. Mowa o
tzw. Wyspie Aleksandry Wasilkowskiej z Zycia seksualnego dzikich
Krzysztofa Garbaczewskiego (premiera 14 kwietnia 2011). Kluczowym

problemem bedzie zatem préba oceny, czy oddziatywanie Wyspy,



obserwowane z perspektywy bogatej pod wzgledem rozwoju
nieantropocentrycznych perspektyw dekady (w tym takze na polu dziatan

artystycznych), mozna uznac za przyktad interesujacej sztuki ekologiczne;j.
Wyspa

Wyspa to konstrukcja sktadajaca sie z kilku metalowych elementow oraz
o$miuset kawalkdw czarnej flizeliny’, pozszywanych tak, aby utworzyly
niejednorodna bryte. Obiekt byt podwieszany pod sufitem przestrzeni, w
ktorej grany byt spektakl, zwisat bezposrednio nad gtowami obecnych tam
ludzi. Jego znaczne rozmiary (dwadziescia pieé¢ na dziesie¢ metrow)
pozwalaty zakry¢ niemal cala widownie badz cala scene. Wyspa mogta
wykonywac ruchy dwojakiego rodzaju. Po pierwsze, poruszata sie w
ptaszczyznie poziomej. Po drugie, powoli, fluktuacyjnie zmieniata ksztatt -
miejscami peczniejac (siegata niekiedy niemal samej ziemi) a miejscami
ulegajac sptaszczeniu. Na powierzchni konstrukcji umieszczono czujniki
ruchu i dZzwieku, zbierajace informacje z otoczenia Wyspy. Zebrane przez nie
bodZce byty przekazywane za pomoca okablowania do umieszczonego ponad
obiektem komputera, ktory - dzieki zaimplementowanemu wczesniej
algorytmowi - przetwarzat je na komendy, autonomicznie poruszajace cata
konstrukcja. Zblizenie do czujnika powodowato pobudzenie flizelinowej
chmury, a oddalenie od niego - jej uspokojenie. Dlatego tez od chwili
zamontowania Wyspa wchodzita w silng sensualna relacje zar6wno z
aktorkami i aktorami, jak i publicznoscia gotowego spektaklu, niekiedy
nawet paralizujac prace tych pierwszych i utrudniajac percepcje drugim - o
czym swiadcza liczne i powtarzalne w obserwacjach swiadectwa (Zob.:
Papuczys, 2011, s. 90.; Ortowski, 2011; Ostrowska, 2011; Drewniak, 2011;
Mastowski, 2011; MoScicki, 2011).



Pomimo obecnosci tak wyrazistej struktury, w recenzenckim odbiorze
dominowaty do$¢ ogélne interpretacje, sprowadzajace Zycie seksualne
dzikich do futurystycznej w formie opowiesci o przysztosci cztowieka (zob.:
Wichowska, 2011, s. 87; Rataj, 2011; Chatupnik, 2011). Co ciekawe,
podobny, wysoce abstrakcyjny ton towarzyszyt takze wypowiedziom
twérczyn i tworcéw (zob.: Ortowski, 2011). Na taka szkicowos¢ pozwalata
poniekad i sama Wyspa, zdajaca sie celowo rozmywac jakiekolwiek spdjne
diagnozy na temat przysztosci. W zaleznosci od przyjetego klucza,
konstrukcje mozna byto postrzegac¢ rozmaicie: niekiedy jako maszyne,
czasami jako emanacje sily materii nieozywionej, a jeszcze innym razem jako
komponent hybrydycznego ciata, ni to cztowieka, ni zwierzecia, ni wytworu
technologii - co zreszta akcentowata sama Wasilkowska (Papuczys, 2011, s.
92). Zwykle pozadane niedopowiedzenie balansowato jednak niekiedy na
granicy chaotycznosci, a mgliste wypowiedzi raczej dystansowaty od
spektaklu, niz zachecaly do jego twdrczej interpretacji’. Rowniez dlatego
ponowne siegniecie do Zycia seksualnego dzikich (z centralnym obiektem
Wyspy) i poddanie tego spektaklu prébie bardziej precyzyjnej analizy wydaje
sie istotne i interesujace. Powrdt w poszukiwaniu nieantropocentrycznych
symptomow, mogacych swiadczyé o ekokrytycznym potencjale spektaklu
Garbaczewskiego, wymaga jednak skorzystania z odpowiednich narzedzi.
Takich, jak sadze, dostarczy¢ moze dostarczyc object-oriented ontology w

ujeciu Timothy’ego Mortona.

Object-oriented ontology oraz teoria

hiperobiektow Timothy'ego Mortona - zarys



problematyki

Object-oriented ontology (OOQO) to stosunkowo mtody nurt filozoficzny,
ktorego poczatki siegaja schytku lat dziewiec¢dziesiatych ubiegtego stulecia.
Jak twierdzi Graham Harman, jeden z jego pierwszych przedstawicieli, OO0
wyrosta z przekonania o dotkliwym w skutkach kryzysie kategorii prawdy,
ktory, objawszy sfere Scisle rozumianej polityki, zaczat domagacé sie
zdecydowanej reakcji, sprowadzajacej sie do koniecznosci przeformutowania
naszego rozumienia tego problematycznego pojecia (Harman, 2018, s. 6).
Zdaniem Harmana, odpowiedzia nie moze by¢ jednak ponowne odwotanie sie
do obiektywnej sprawdzalnosci i wiedzy (jako gwarantow prawdziwosci), ale
radykalny powrot do realnosci, na ktora sktadaja sie catkowicie niezalezne
od cztowieka (od jego mysli) obiekty (tamze). Mysl antropocentryczna - ktéra
zdominowata nauke i filozofie na kilka ubiegtych stuleci - doprowadzita
bowiem do rozproszenia obiektéw w nieuchronnej zaleznosci od ludzkiego
postrzegania. Jak pisze Andrzej Marzec, komentujac zatozenia OOO:
yindywidualnos$¢ [przedmiotéw] znika w momencie, gdy zostaja sprowadzone
do wielosci (serii), zbioru posiadanych jakosci lub wywotywanych skutkow,
czy tez zredukowane do materii i atomow” (Marzec, 2018, s. 90). 00O jest
zatem préba swoistej ,emancypacji” obiektéw, co jednak nie implikuje
potrzeby ich lepszego zrozumienia. Wrecz przeciwnie: paradoksalnie,
wymusza ona na cztowieku oddalenie, przyjecie dystansu poznawczego (nie
bez istotnego udziatu postaw spekulatywnych), tak aby uswiadomic sobie
nieuchronnos$¢ powiazan, jakie wystepuja miedzy nimi a cztowiekiem.
Harman podkresla, ze nasze formutowanie rzeczywistosci zawsze bedzie
odmienne od tego, jaka owa rzeczywistosc faktycznie jest, i dlatego
powinnisSmy docieraé¢ do niej niebezposrednio (Harman, 2018, s. 7). To

niezwykle istotna uwaga, taczaca OOO z praktykami artystycznymi, co



podkresla¢ beda réwniez inni przedstawiciele nurtu, eksponujac role sztuki

jako metody nawigzywania (uswiadamiania sobie) kontaktu z obiektami.

Na podobnych zatozeniach opiera sie w swoich rozwazaniach Timothy
Morton. Mysl tego teoretyka literatury i filozofa nabiera jednak dodatkowego
wymiaru wypowiedzi ekokrytycznej, przesyconej Swiadomoscia wydarzajacej
sie katastrofy. Jego dark ecology prezentuje punkt widzenia, w ktérym
powro6t do idyllicznej, czystej Natury nie jest juz mozliwy, wiec powinniSmy
zaczaC uswiadamiac sobie, ze ,wspdtczesnie [...] przytaczaja sie do nas nie-
ludzie, ktorzy nie budza w nas wcale optymistycznych nastrojow, lecz raczej
niosa ze soba ciemnos¢, niepokdj i depresje” (Marzec, 2018, s. 99). Ta
realnosé kryzysu, coraz gwattowniej wdzierajaca sie w sfere doswiadczenia,
jak pisze Anna Barcz, rodzi, w ujeciu Mortona, dwie konsekwencje: z jednej
strony wywotuje ,oryginalna reakcje wyobrazni” (co, jak mozna
domniemywac, przektada sie na specyficzna forme praktyk artystycznych), z
drugiej - przesuwa debate nad ochrong nie-ludzkich aktoréw z paradygmatu
zrownowazonego rozwoju na tory poszukiwania metod adaptacji do juz
istniejacych niebezpieczenstw (Barcz, 2018, s. 66). Innymi stowy,
hiperobiekty (o ktérych ponizej) ,juz tu sa” i jako nowo ujawnieni gracze
wywieraja wplyw na ksztalt biosfery. Reakcja musi by¢ wiec szybka i nie ma
mozliwosci poprzedzenia jej wyczerpujaca analiza sytuacji, gdyz ta skazac
moze na porazke opozniona prébe adaptacji do zycia w nowych warunkach.
Dlatego tez i sama mysl Mortona ,nie jest teorig w znaczeniu ogladu czy
wypracowania filozoficznej koncepcji. Jest dramatem rozpoznania groznych
oddzialywan miedzy tym, co istnieje, a przedmiotami zupetnie nowego typu”
(tamze, s. 64-65). Tym samym, cho¢ jego rozwazania majga charakter
ontologiczny, sa takze poszukiwaniami jezyka adekwatnego do wyrazenia
stanu, w jakim dzis wobec obiektéw znajduje sie cztowiek. Angielski filozof

daje temu wyraz takze w proponowanym przez siebie stylu narracji -



,Tozczarowanej jezykiem nieprzystajacym do doswiadczen niedajacych sie
pojac” (tamze s. 65) - prowadzonej poprzez taczenie odniesien do filozofii,
fizyki i kultury popularnej (dajacej szanse odnalezienia powszechnie
rozpoznawalnych wzorcow doswiadczen okreslonego typu), a takze starannie
dobierajacej stowa, nie tylko z uwagi na ich znaczenie, ale takze fakture

brzmienia, powigzang metaforyke, poetyckos¢.

Kluczowym pojeciem teorii Mortona sa hiperobiekty. Te ,obiekty
spekulatywne” (tamze, s. 67), ktore nie posiadaja jednego konkretnego
desygnatu, to przedmioty-zjawiska tak rozproszone w czasie i przestrzeni, ze
z jednostkowego punktu widzenia cztowieka pozostaja niepostrzegalne. Jak
pisze Morton, nie sa one jednak wytacznie wytworami umystu (nie
przynaleza do porzadku idei ani nie maja charakteru
konstrukcjonistycznego), ale realnymi, istniejacymi niezaleznie od cztowieka
bytami (Morton, 2013, s. 15). Hiperobiektem moze by¢ cata biosfera, czarna
dziura, wplywajaca do oceanu masa plastiku, ztoza ropy czy globalne
ocieplenie. Obiekty te powoduja, ze zycie ludzi w XXI wieku staje sie
niepokojaco osobliwe (uncanny; tamze, s. 5). Co istotne, 6w proces ,stawania
sie” nie jest rozciagniety w czasie pojmowanym linearnie - hiperobiekty nie
,pojawiaja sie” (przychodza), bedac w istocie elementem przysztosci, ale
raczej wdzieraja sie w Swiadomos¢ spoteczenstw i juz teraz sa
odpowiedzialne za to, co Morton nazywa ,kofncem swiata”. Ma to szczegolne
znaczenie w kontekscie pozniejszego zestawienia teorii Mortona z Zyciem
seksualnym dzikich: spektakl odbierano przewaznie jako eksploracje
mozliwych przysztych losow cztowieka, a nie diagnoze tego, co wydarza sie
teraz. Odkrywanie hiperobiektdw nieuchronnie wigze sie z rozchwianiem
naszego istnienia w swiecie, ,drzeniem bytu” (a being-quake; tamze, s. 19),
pojawiajacym sie strachem przed unicestwieniem i nieustannym poczuciem

niepewnosci i dziwnosci. Doswiadczenia te wywotuje pie¢ cech



przynaleznych hiperobiektom (a zarazem pie¢ trybdw ludzkiego
,nastrojenia” - attunement - na nie): lepkosc (viscosity), nietutejszos¢
(nonlocality), nieregularne falowanie (temporal undulation), fazowos¢
(phasing) oraz interobiektywno$¢ (interobjectivity)'. Aby zatem ocenié, czy
spektakl Krzysztofa Garbaczewskiego, analizowany w niniejszym artykule,
moze byC postrzegany jako przedstawienie ekologiczne w duchu Mortona,
trzeba powyzsze wlasnosci odnies¢ do sposobu oddziatywania obiektu
Wyspy. Rzecz jasna, w pierwszej kolejnosci nalezy jednak przyblizy¢ ich
efemeryczne znaczenie, a takze wyjasnic, co w istocie dla Mortona oznacza
wdrazanie teorii hiperobiektéw do dziatania artystycznego, ktéra to praktyka

jest mu bardzo bliska.

Jak pisze Morton, dystans, jaki do tej pory zdawat sie oddziela¢ nas od
rzeczy, ,jest tylko psychicznym i ideologicznym konstruktem
zaprojektowanym, by chronic [...] przed [ich] bliskoscig” (Morton, 2018, s.
285). Owa bliskos¢ nie jest jednak ani wylgcznie wspotistnieniem, ani nawet
dotykiem, a raczej oplataniem i sklejaniem - lepkoscia. Wywotuje ona
przerazenie nieuchronnym zagtebianiem sie w hiperobiekt, ktory przenika do
przestrzeni publicznej, domu i wreszcie ciata (Barcz, 2018, s. 67). Gdy
mowimy o smogu, to nie tylko dlatego, ze widzimy dymiace kominy, ale
przede wszystkim dlatego, ze czujemy drapanie w gardle. Lepkosé
hiperobiektéw nie jest juz zatem wyobrazona, ale realna. ,Cate moje fizyczne
bycie ztapane jest w [...] siatke” (Morton, 2018, s. 285) - pisze Morton i
dodaje: ,Im bardziej staram sie zrozumie¢ hiperobiekty, tym bardzie;j
odkrywam, ze jestem do nich przyklejony. Wszystkie sa na mnie. Sq mng”
(tamze, s. 286). Lepkos$¢, magmowatos¢ hiperobiektdw, zdolna pokrywac
wszystkich i wszystko, ma jednak rowniez inny skutek. Plastyczna masa nie
tylko samorzutnie wypetnia przestrzen ja otaczajaca, ale tez sama jest

podatna na odksztalcenie. Dlatego kazde nasze dziatanie wplywa na



hiperobiekt. ,Te same narzedzia, ktérych uzywaliSmy do zobiektywizowania
przedmiotdw, przykrycia ziemskiej nawierzchni folig termokurczliwg, staty
sie jedna wielka spawarka, ktora wypala ekran ze szkta, oddzielajacy ludzi od
Ziemi. Tym samym kazdy pomiar jest odtad ingerencja” (tamze, s. 294).
Ludzie, w narracji Mortona, odkrywaja powoli swoje zanurzenie w lepkosci,
aby chwile pdzniej zorientowac sie, ze gdy te sie¢ zauwazaja, jest za pdzno,

by mogli sie z niej wydostac.

Hiperobiekty, choc¢ scisle do nas przylegaja, sa jednak réwniez w pewnym
sensie nieobecne. Jako obiekty dystansuja sie i uniemozliwiaja uzyskanie
bezposredniego dostepu do nich. Morton poréwnuje ich zachowanie do
osmiornicy, ktora, gdy ktos prébuje sie do niej zblizyé, wypuszcza
nieprzejrzysta chmure atramentu, umozliwiajaca jej ucieczke. Wydzielina ta
nie jest jednak ontologicznie obojetna - to chmura ,efektow i afektow”,
fizycznie dotykajacych cztowieka (Morton, 2013, s. 39). Te ceche
hiperobiektéw filozof nazywa nietutejszoscia i wyprowadza ja wprost z teorii
kwantowych. Dla Mortona szczegdlnie istotna jest ta wlasnosc czasteczek,
ktéra powoduje ich wzajemne zapetlanie i umozliwia przeptyw informac;ji (a
wiec oddzialywanie) bez koniecznosci ich bezposredniego (chocby
akcydentalnego) przylegania. Tym samym rzeczywistos¢ nalezy postrzegac
jako nietutejsza (nielokalna - niepodzielona scistymi granicami na ,tu” i
,tam”) w tym sensie, ze wyobrazenie o Swiecie jako prézni, w ktorej
oddzielnie unosza sie niewielkie czasteczki, nie moze by¢ dluzej
podtrzymywane. ,Jesli juz sama biologia ukazuje, w jakim stopniu rézne
formy zycia sa ze soba splecione, to powigzania kwantowe dowodza, ze
lacznos¢ ta ma jeszcze gtebszy charakter” (tamze, s. 42) - jasno daje do
zrozumienia Morton. Realnos¢ nalezy zatem postrzegac nie tylko jako proces
zacierania granic, gdy lepkie hiperobiekty przenikaja na poszczegolne

obiekty i do nich, ale takze jako ogromnych rozmiaréw sieé¢ potaczen, ktérych



nie jestesmy w stanie dostrzec, gdyz sa tak rozciagniete w przestrzeni, ze

nawet przy wykorzystaniu najnowszej technologii trudno je wychwycié.

Przestrzennej nietutejszosci hiperobiektow towarzyszy ich przyttaczajace
rozciagniecie w czasie, nazywane nieregularnym falowaniem. Dla cztowieka
ta obca czasowosé ma dwojakie znaczenie. Anna Barcz zauwaza, ze z jednej
strony hiperobiekty , aktywizuja sie w sposob nieprzewidywalny i
tymczasowy” (Barcz, 2018, s. 68), co jednak nie oznacza, ze same w sobie sg
temporalne. Susze, intensywne opady deszczu czy tsunami nazywane sg
wypadkami, ale hiperobiekty, manifestujace sie poprzez te wypadki, istnieja
stale. Z drugiej strony, pisze Morton, gdy zorientujemy sie, ze ,,od dawna”
tkwimy we wnetrzu hiperobiektow, to nie jesteSmy w stanie wskazaé ani ich
poczatku, ani konca, co poteguje odczucie niepewnosci, gdyz nie potrafimy
pojac tej hiperskali (Morton, 2013, s. 55-56). Innymi stowy, ludzka
terazniejszosc¢ nie jest tozsama z terazniejszoscia obiektéw. Gdy patrzymy na
jakis przedmiot (zwlaszcza tzw. materie nieozywiong), réwnoczesnie widzimy
to, co jako ludzie uznajemy za przesztosé, i to, co jest dla nas przysztoscia -
,teraz” materii jest rozciggniete. ,Kiedy spogladasz na rope naftowa,
patrzysz w istocie w przesztos¢” (tamze, s. 58) - twierdzi Morton, myslac o
czasteczkach weglowodoréw, ktére nie zmienity sie od milionéw lat i wcigz
trwaja w formie kopaliny. Gdy wytwarzamy kolejne tony plastiku, beda one
istnialy jeszcze ,wtedy”, cho¢ obecnie nie jestesSmy w stanie jako ludzie
przewidzieé, jak bedzie wygladat Swiat w tym punkcie na arbitralnie
narzuconej przez nas osi czasu. Jak zauwaza Morton, najwieksze przerazenie
budzi w nas jednak fakt, ze trwanie hiperobiektow nie jest nieskonczonoscia,
lecz niepojeta skonczonoscia (tamze, s. 60). Tradycja judeochrzescijanska
zdecydowania utatwia bowiem oswojenie sie z mysla, ze cos nie ma granic i
jest ,od zawsze i na zawsze”. Gdy jednak spotkamy sie z czyms

niemierzalnym, wykraczajacym poza nasze zaawansowane metody



racjonalizowania (a réwnoczesnie nieznajdujacym uzasadnienia
metafizycznego), czujemy przerazenie. Spotkanie z hiperobiektami jest

zatem spotkaniem z zupetnie inng czasowoscia.

Z kolei fazowos¢ dotyczy zetkniecia emisji hiperobiektu z emisjami innych
obiektdw, ktére prowadzi do pojawienia sie zjawiska interferencji (tamze, s.
67-68). Jak w wyniku naktadania sie fal powstaje ich zupeinie nowy rozktad,
tak wzajemnie oddziatujace na siebie obiekty chwytaja cztowieka w samym
srodku tego przeciecia, silnie na niego oddziatujac. Ludzkie poczucie bycia w
czasie i przestrzeni to jedynie efekt chwilowego ulegania fazowosci danego
hiperobiektu. Pojawia sie on, wywiera wptyw i oddala sie czy, jak pisze
Morton, ,phase in and out of the human world” (tamze, s. 70). A przeciez
oddalenie nie oznacza zaniku, a jesli mamy inne wrazenie, to wyptywa ono
jedynie z naszych ograniczonych mozliwosci postrzegania rzeczywistosci.
Nieobecnos¢ hiperobiektu to w istocie ,niewidoczna obecnos¢”. Czujemy
tylko jego zmystowo postrzegalne reprezentacje, karykatury fragmentéw, a
nie jego samego. Fazowos¢ ma charakter znaku indeksalnego, metonimii
catego hiperobiektu, rozproszonego w niedostepnym dla nas wymiarze

(tamze, s. 77).

Ostatnig wyrdzniang przez Mortona cecha hiperobiektow jest ich
interobiektywnosc¢. Jak pisze Graham Harman, komentujac teorie
angielskiego profesora, Morton przypomina, ze ludzka filozofia musi brac
pod uwage relacje wystepujace pomiedzy obiektami, nawet gdy pozornie nie
maja one nic wspolnego z cztowiekiem (Harman, 2018, s. 239).
Intersubiektywnos¢ to bowiem wylacznie jeden z rodzajow
interobiektywnosci, ktéry arbitralnie wyklucza cate grupy obiektéw z
mozliwosci nawiazania z nimi potencjalnych relacji. Hiperobiekty tworza

bowiem caly interobiektywny system, ktory Morton nazywa niekiedy siecia



(Morton, 2013, s. 83). Dzieki niej sa one w stanie ,ttumaczy¢ sie” wzajemnie
przez inne obiekty - tak jak wiatr, ktéry styszymy tylko, gdy wejdzie w
reakcje z innymi przedmiotami, np. drzewami w lesie - a dostep do nich staje
sie mozliwy jedynie posrednio (tamze, s. 86). Morton okresla te relacje jako
»Sasiedztwo”, co sprowadza sie do konstatacji, ze gdy postrzegamy dany

obiekt, to zawsze powinniSmy mysle¢ o nim, jako o ,1 + n” (tamze, s. 89).

Jak wczesniej wspomniano, doktadne, gwarantujace zrozumienie opisanie
hiperobiektéw jest, wedlug Mortona, niemozliwe, a powyzsze cechy sa raczej
proba ich posredniego przetlumaczenia na kategorie znane cztowiekowi, niz
wyczerpujacym przedstawieniem bezposredniego spotkania z nimi. Autor
teorii obiektow spekulatywnych jest jednak przekonany, ze znacznie
skuteczniejsza metoda dostrajania sie do sytuacji wspotistnienia ludzi i
hiperobiektéw jest uczestnictwo w dzialaniach artystycznych. Anna Barcz
pisze, ze u Mortona, , potezne doswiadczenie estetyczne okazuje sie jezykiem
posredniczacym w obcowaniu z nimi [hiperobiektami]” - , proba rozpisania
dramaturgii doswiadczenia realnosci hiperobiektu, oddania poczucia
zagubienia - czasem nawet przerazenia” (Barcz, 2018, s. 68-69). Aby
mozliwa byta zmiana - twierdzi Morton - konieczne jest przezycie szoku,
»ekologicznej traumy”, ktéra nieuchronnie wytraci nas z rownowagi, a
niekiedy pociagnie za soba faze silnego wyparcia - rolg sztuki hiperobiektow
nie bedzie zatem naktonienie nas do myslenia (co czyni od dawna sztuka
srodowiskowa), ale raczej przeprowadzenie ludzi przez ten trudny okres,
przyzwyczajenie ich do niego (Morton, 2013, s 184). Tylko dziatanie
artystyczne jest bowiem w stanie zredukowaé przerazenie, wynikajace z
nieustannego poczucia tkwienia wewnatrz czegos obcego. Sztuka ,czyni to
wewnatrzmaciczne doswiadczenie widocznym, styszalnym i czytelnym”
(Morton, 2018, s. 288). Co ciekawe, Morton przeciwstawia sie

Wagnerowskiej koncepcji Gesamtkunstwerk i jakiejkolwiek sztuki totalne;j,



ktdra stara sie wytworzy¢ abstrakcyjna obecnos¢ ,jakiegos swiata”, wobec
ktérego czlowiek pozostaje niezaleznym bytem. Przeczy to bowiem zadaniom
stawianym przed artystami, ktérzy maja raczej ujawniac sytuacje zanurzenia
w tym, co nazywaliSmy ,the world”, bedac w istocie tylko jego czescia
(Morton, 2013, s 171). Dlatego tez w swoim wywodzie autor przywotuje
przyktady takich prac, ktére skupiaja sie na operowaniu materialnoscia i

mozliwosciach intensyfikowania jej sensualnego odbioru.

Instalacja Wyspy jako przyklad sztuki

hiperobiektow

Juz na pierwszy rzut oka widac¢, ze oddzialtywanie Wyspy ma wiele wspdlnego
zaréwno z teoria Timothy’ego Mortona, jak z jego uwagami na temat sztuki
w dobie katastrofy ekologicznej. Obcowanie z konstrukcjg, wzbudzajaca
szeroka game sensualnych odczu¢, od fascynacji i zaciekawienia po irytacje i
poczucie przyttoczenia, zdaje sie wprost odpowiadac¢ temu, jak Morton
opisuje doswiadczenie hiperobiektow - ,hiperobiekty [...] zaskakujg ludzi i
sprawiajg, ze narzucona przez nie interakcja jest jednoczesnie fascynujaca,
niepokojaca, ktopotliwa i niezwykta” (tamze, s. 58). Owych zbieznosci jest
jednak o wiele wiecej, a co wazniejsze, maja one charakter znacznie bardziej
szczegotowy. Aby je dostrzec, nalezy zestawic instalacje Wasilkowskiej z

poszczegoOlnymi cechami hiperobiektow, wyszczegdlnionymi powyze;j.

Lepkos¢ Wyspy odstania sie przede wszystkim w jej narzucajacym sie
sposobie oddziatywania. Konstrukcja ta nie jest po prostu obecna - nie
dostrzegamy jej tylko na poczatku przedstawienia, zapominajac o niej, gdy
tylko pojawia sie aktorki i aktorzy. Unoszaca sie nad publicznoscia masa
przykleja sie do obecnych ludzi w tym sensie, ze nieustannie o sobie

przypomina. Nie ma mozliwosci, aby sie od niej zdystansowac¢, uchwycié



jedno zadowalajace znaczenie, jakie niesie, i przejs¢ do analizy innych
elementow struktury spektaklu. Wyspa naciera tak dtugo, az przyznamy jej
gtéwne miejsce posrdd uzytych w spektaklu srodkéw wyrazu. Nie bez
znaczenia jest takze jej wizualna forma. Konstrukcja jest magmowata,
plynna, a jej ruch przypomina przelewanie, falowanie. Obiekt sprawia
wrazenie posiadajacej zdolnos¢ raczej pochlaniania, otaczania swoja
fizycznoscia, niz np. miazdzenia. Efekt ten wzmacniaja wydarzenia, jakie co
pewien czas obserwujemy na scenie. W pewnym momencie Wyspa wcigga
jedna z postaci, Cztekoszczura, aby nastepnie powtornie go narodzi¢. W innej
scenie jeden z Dzikich (Pawetl Smagata) petznie pod Wyspa, caty pokryty
zelowata ciecza, sprawiajaca wrazenie jej wydzieliny. W tym samym
momencie przerazony i zdezorientowany Malinowski wygtasza monolog o
obiekcie oplatajacym ludzi, ktéry wydaje sie wprost odbiciem doswiadczenia
hiperobiektu. ,Widziatem bardzo dtugi jezyk, ktory, jak wij o setkach ndg,
krazyt wsrod paproci. Owlosiony byt tysigcami delikatnych nitek, ktére
zbieraly rose i ktére topily sie przy dotknieciu jak ptatki $niegu. Jezyk,
poruszajac sie wedtug trudnego do rozpoznania algorytmu, natrafit wreszcie
na dziwne zgromadzenie istot ludzkich. Okrazyt je, oplétt i poczat
produkowac wydzieline. [...] Az w koncu uplott warkocz wokét ich ciat tak, ze
wszystkie byty teraz potaczone, jak tawica ryb. [...] Kiedy sie na nie [ciato
Wyspy] patrzy, wydaje sie lepkie, kiedy sie jego [obiektu] dotyka, zdaje sie
sliski [...] Niepoznawalne, niepoznawalne” - méwi. Co wiecej, Wyspa
dokonuje réwniez przeobrazenia w sposobie jej pojmowania jako miejsca
przeznaczonego do zycia. Malinowski udaje sie ,na wyspe”, jako pewien
obszar po prostu zamieszkany przez Dzikich (ktérego rola wypeknia sie w
oferowaniu terytorium do zagospodarowania). Na miejscu okazuje sie
jednak, ze Wyspa nie jest po prostu przestrzenig, domem, pustka

wymagajaca dopemhienia przez ludzi (neoludzi). Relacja wystepujaca miedzy



nig a nimi jest duzo blizsza, a sie¢ zaleznosci o wiele wyrazniejsza.
Przypomina ona sposob, w jaki Morton przedstawia wspdtczesne, zanurzone
bycie cztowieka w Swiecie - ,W biosferze nie czuje sie «jak w domu». To
raczej ona mnie okraza i przenika” (tamze, s. 28). Wyspa z Zycia seksualnego
dzikich jest zatem raczej relacja niz miejscem. W kontekscie jej lepkosci
istotne jest rowniez, ze konstrukcja reaguje na ruch w swoim otoczeniu. Gdy
chcemy sie poruszyé¢, musimy mie¢ swiadomosc¢, ze ona na to zareaguje.
Bycie z Wyspa to nieuchronna bliskos¢, z ktérej nie mozna sie uwolni¢, tak
jak nie mozna uciec przed dziataniem hiperobiektéw. Im bardziej probujemy,
tym ich obecnosc staje sie wyrazniejsza i niemozliwa do usuniecia (zob.:
tamze, s. 36). Wreszcie nie sposob zapomnie¢ o materiale, z ktorego
wykonano instalacje. Flizelinowe ptachty to przeciez nic innego jak plastik, o
ktorym tak czesto pisze Morton. Okazuje sie, ze Wyspa nie tylko odtwarza
doswiadczenie hiperobiektow, ale takze sama jest lokalng manifestacja
jednego z nich - ogromnych zt6z materialéw syntetycznych, ktore zaczynaja
pokrywac Ziemie. Tym samym sprawdza sie to, o czym mysli przywotywany
przedstawiciel OO0, gdy zauwaza, ze hiperobiekty dotykaja wszystkiego, co
znajduje sie w biosferze - takze samego procesu twdrczego (zob.: tamze, s.
133).

O ile lepkos¢ Wyspy wydaje sie bodaj najwyrazniej obecng cecha
hiperobiektéw w catym spektaklu, o tyle jej nielokalnos¢ moze wydawac sie
trudna do dostrzezenia. Przeciez widzimy granice konstrukgji, scisle
wyznaczone rozmiarami pomieszczenia, w ktérym sie ona znajduje.
Ujawnienie nielokalnosci nie odbywa sie jednak na poziomie mozliwosci
dostrzezenia danego obiektu, ale raczej poprzez zaaranzowanie sytuacji, w
ktdrej okreslone reakcje sa dystansowane od ich przyczyn, zaréwno pod
wzgledem czasowym (o czym ponizej), jak i przestrzennym. Za sprawg

nielokalnosci obiektow efekt dzialania staje sie niemozliwy do przewidzenia i



pojawia sie w miejscu, w ktorym nie mozemy sie go spodziewac. Jak pisze
Morton, obiekty rozciagnety swoje granice, doprowadzajac do ich zatarcia,
na taka skale, ze trudno jest nam to obja¢ mysla (tamze, s. 42). W Zyciu
seksualnym dzikich nikt nie jest w stanie zlokalizowa¢ wszystkich skutkéw
swoich dziatan (ruchéw), bowiem ich impulsy sa przenoszone przez algorytm
kierujacy Wyspa. Zarazem jednak kazdy wie, ze gdzies owe konsekwencje
nieuchronnie nastapia. Samo oddziatywanie Wyspy jest jednak niemozliwe do
calosciowego uchwycenia i opisania. Nietrudno obserwowa¢ pojedynczy
fragment instalacji, ktéry sie do nas zbliza badZ od nas oddala, ale
monitorowanie catosci przeobrazen przestrzeni przedstawienia,
generowanych przez Wyspe, wykracza poza zdolnosci ludzkiej percepcji,
cho¢ niewatpliwie ma silny wplyw na zgromadzong publiczno$¢’. Morton
porownuje, odpowiadajacy tego typu oddziatywaniu, efekt istnienia
hiperobiektéw do skutkow wywotywanych przez eksplozje bomby atomowe;j.
Ofiary, ktore przezyty tragedie w Hiroszimie, pozostawity relacje o wybuchu,
z ktorych kazda byta inna (pomimo jednorodnego sposobu oddzialtywania
bomby) - nikt nie mégt by¢ swiadkiem doswiadczenia eksplozji pojmowanej
jako jednolita catos¢ (Morton, 2013, s. 49).

Przestrzennemu rozproszeniu doswiadczenia Wyspy towarzyszy takze
spotkanie z jej specyficzna czasowoscia. Tak jak w przypadku
Mortonowskich hiperobiektow, przejawia sie ona dwojako. Po pierwsze,
Wyspa dziata, gdy publicznos¢ pojawia sie w pomieszczeniu, i nie zaprzestaje
aktywnosci nawet po zakonczeniu spektaklu. Podkresla tym samym swoja
niezaleznos$¢ oraz nie pozwala dostrzec poczatku i konca jej istnienia. Moze
to wywotywac¢ wrazenie, ze to wszystkie wydarzenia sceniczne (oraz widzki i
widzowie) maja charakter akcydentalny i przydarzaja sie temu
dominujacemu obiektowi, a nie na odwrot. O wiele istotniejszy jest jednak

drugi aspekt czasowosci Wyspy. Zdaje sie ona bowiem narzucac¢ wtasny czas



osobom, ktore jej doswiadczaja. Czas Wyspy jest tozsamy z jej powolnymi,
fluktuacyjnymi ruchami, czy - jak napisatby Morton - powstaje na jej
powierzchni, jest emisja tego przedmiotu (tamze, s. 67). Po czesci
przypomina to postdramatyczne pojmowanie czasu w teatrze, prezentowane
przez Hansa-Thiesa Lehmanna: celem staje sie préba rozbicia ram
czasowych (dzieki wykorzystaniu roznych strategii formalnych np.
spowolnienia) oraz zwrdcenie uwagi na czas jako wspdlne doswiadczenie,
zachodzace kazdorazowo przy spotkaniu grupy ludzi w okreslonym miejscu
(Lehmann, 2009, s. 258-259). Zycie seksualne dzikich rézni sie jednak od tak
sformutowanego wzorca tym, Ze nie spotykamy sie tu z proba wytworzenia
jednej odmiennej czasowosci, ktorej wszyscy ulegaliby w jednakowym
stopniu. Gra aktorek i aktorow bynajmniej nie jest podporzadkowana
monotonii, jaka emanuje Wyspa. Wrecz przeciwnie, Dzicy sa pobudzeni,
nadaktywni. Jesli uzy¢ w tym miejscu terminologii zaproponowanej przez
Erike Fischer-Lichte, nalezatoby przyznac, ze dziatanie Wyspy nie narzuca
rytmu, ktory statby sie ,,zasada organizacyjna” catego spektaklu, ale ze jest
tylko jedna z wielu rytmicznosci, jakie Scieraja sie ze soba w trakcie
przedstawienia (Fischer-Lichte, 2008, s. 216). Operacje dokonywane na
pojmowaniu czasu w spektaklu Garbaczewskiego nie prowadza zatem
wylacznie do wytworzenia (czy uwydatnienia) wspélnoty podmiotow,
potaczonych jednakowym odczuwaniem narzuconej temporalnosci, ale takze
do uwydatnienia réznic miedzy czasowoscia przynalezng ludziom, a ta
emanowang przez Wyspe - a w rzeczywistosci pozateatralnej przez kazdy

przedmiot, w tym hiperobiekty.

Podobnie jak w przypadku hiperobiektow, aktywnosé konstrukcji
Wasilkowskiej nie jest jednak jednorodna, w czym ujawnia sie jej fazowosé.
Momentami jej dynamika wzrasta, a momentami maleje, co oczywiscie nie

oznacza, ze znika. To raczej nasza percepcja z czasem przyzwyczaja sie do jej



obecnosci i traci czujnosé. Jednak gdy tylko Wyspa z wieksza intensywnoscia
wchodzi w pole widzenia, pochtania cala uwage odbiorcy, uniemozliwiajac
mu skupienie sie na innych dziataniach scenicznych. Dowodem moga by¢
przywotywane krytyczne gtosy recenzentek i recenzentéw, ktérzy po
spektakli pisali, ze instalacja przystaniata im akcje, wyswietlane filmy, cate
fragmenty sceny. Hiperobiekty dziataja przeciez podobnie - na co dzien o
nich nie pamietamy, ale gdy dochodzi do kolejnej katastrofy (trzesienia
ziemi, tsunami itd.), skupiamy na nich catg uwage. Co wiecej, instalacja
Wasilkowskiej swietnie ilustruje relacje pomiedzy przejawami dziatania
hiperobiektéw (jego czesciami) a nimi samymi, przybierajaca posta¢ znaku
indeksalnego. Jak podkresla Morton: ,Indeks to znak, ktory jest
bezposrednio czescia tego, na co wskazuje” (Morton, 2013, s. 77). Wyspa, co
jasne, sama w sobie nie jest hiperobiektem, ale jak juz wspomniano, poprzez
charakterystyke materialéw, jakie zostaty uzyte do jej wyprodukowania, stata
sie jego czescig. Po raz kolejny powraca zatem niezwykle interesujacy,
abstrakcyjno-konkretny charakter instalacji - jednoczesne bycie i niebycie

tym, do czego sie odwotuje.

Wyspa niezwykle doktadnie odstania wreszcie ostatnia sposréd wiasnosci
hiperobiektéw: interobiektywnos¢. Obecne na powierzchni konstrukcji
czujniki powoduja, ze wszystko, co znajdzie sie w ich zasiegu, zostaje
usieciowione, bo kazdy ruch bedzie od tej pory sczytywany i przetwarzany w
dziatanie. Skutek ten nastepuje automatycznie i jest niezalezny od woli
aktorek, aktoréw czy publicznosci (jak pisat Morton: ,Wraz z pojawieniem sie
obiektu [when an object is born] jest on natychmiast wplatywany w sie¢
relacji, w ktorej tkwia juz inne obiekty” - tamze, s. 83). Co istotne, procesu
tego nie da sie odwrécié, bowiem nawet odsuniecie sie od czujnikéw
spowoduje catkowite ,, usmiercenie” Wyspy (a wiec réwniez bedzie

dziataniem powodujacym niezwykle istotng zmiane w otoczeniu). Sama sie¢



zaleznosci przybiera natomiast dwojaki charakter. Na jedna z konsekwencji
powiazania obiektow przedstawienia Scistymi zaleznosciami zwracata uwage
sama autorka instalacji: ,Bardzo zaciekawilo mnie podswiadome i cielesne
zatarcie granicy pomiedzy publicznoscig i aktorami. [...] Na poczatku
spektaklu publicznos¢ praktycznie wtapia sie w scenografie, zamieszkuje to
terytorium. [...] Ciekawe bytlo to, jak przestrzen Wyspy wspotzyta z Dzikimi i
z widzami” (Papuczys, 2011, s. 90-91). Faktycznie, obecnos¢ Wyspy w
niezwykle interesujacy sposéb przeobrazata sfere relacji o charakterze
podmiotowym. Tworzyta swego rodzaju przestrzen komunikacji pomiedzy
wystepujacymi a ogladajacymi, przetamujac dychotomie teatralnej
aktywnosci/biernosci i wyznaczajac nowa droge do zaburzenia teatralnej
hierarchii. Tym niemniej, sie¢ zaleznosci wytwarzanych przez Wyspe nalezy
pojmowac szerzej niz wylacznie jako platforme taczaca obecnych na sali
ludzi. W istocie bowiem oddziatywanie instalacji jest systemem
translacyjnym, w ktorym witasnosci charakterystyczne dla jednego obiektu sa
przepisywane, ttumaczone na jezyk innego. Ruch zmienia sie w jezyk binarny
algorytmu, ktory z kolei wywiera wpltyw na mechanike konstrukcji, a ta
naciska na ludzi - i tak dalej. To zwtaszcza ten aspekt interobiektywnosci jest
szczegOlnie wazny dla Mortona, ktéry zauwaza: ,Moj proces myslowy jest
zatem jedynie mentalna translacja hiperobiektu” (Morton, 2013, s. 85). Z
jednej strony ttumaczy on bowiem trudnosci w dostrzezeniu hiperobiektow,
ktore ukrywaja sie za innymi obiektami, a z drugiej podkresla, ze nawet
najbardziej niespodziewane potaczenia nie powinny budzi¢ naszego

zdziwienia.

Podsumowanie

Wracajac do postawionego na wstepie pytania o mozliwosci odczytania

przedstawienia Garbaczewskiego w duchu ekokrytycznym, wypada w tym



miejscu podkreslié, ze celem niniejszego artykutu nie byto kategoryczne
podwazenie wszelkich dotychczasowych interpretacji Zycia seksualnego
dzikich, przy jednoczesnym zaprezentowaniu tej jednej, wtasciwej. Przyjeta
w niniejszym artykule perspektywe badawcza uznaje za uzyteczna z
odmiennego, a nawet przeciwnego powodu. Oparta jest ona bowiem na
uprzednim zaakceptowaniu tego, co do tej pory o spektaklu napisano badz
powiedziano, i jedynie selektywnym przywotaniu tych wypowiedzi, ktore
moga Swiadczy¢ o niedostrzezonych do tej pory, ekologicznych jakosciach
realizacji. Proekologiczna zmiana Swiadomosciowa, ktérej waga nie powinna
budzi¢ juz dzisiaj zdziwienia, musi znaleZ¢ wsparcie w jezyku, ktorego
podstaw nie wytworzymy przeciez ad hoc. Stad préba powrotu ku znanym
juz doswiadczeniom i przypomnienia ich w zmienionym kontekscie. By¢ moze
stworzenie tego typu bazy korzystnie wptynie takze na efektywnos¢ adaptacji
do wspétczesnych warunkow, jeszcze intensywniej narzucajacych

koniecznos¢ alternatywnego postrzegania i opisywania rzeczywistosci.

Spektakl Krzysztofa Garbaczewskiego mozna zatem okresli¢ jako
przedstawienie ekokrytyczne w tym sensie, ze w mikroskali odtwarza nasze
codzienne doswiadczenie hiperobiektéw, pozwalajac na ich wyrazniejsze
dostrzezenie oraz utozsamienie codziennych doswiadczen z efektami ich
wszechobecnego oddziatywania. Morton nazywa to rozpoznanie
,hastrojeniem” (attunement) i nie ukrywa, ze nie jest ono wyzwalajace, a
przeciwnie - budzi ogromne przerazenie (tamze, s. 56). To
postantropocentryczny lek przed tym, ze jako ludzie zostaniemy wyparci
przez inne formy istnienia, ktére do tej pory wydawaly sie mozliwe do
opanowania. Owego wyparcia nie mozna jednak utozsamiac¢ z catkowitym
zniknieciem, a raczej z rozptynieciem sie w zblizajacej sie do nas realnosci
(materialnosci) obiektow - nie mozemy przeciez catkowicie znikngé, skoro

jestesmy do nich przyklejeni (jesteSmy ich czescig). Obecna sytuacje gatunku



ludzkiego Morton nazywa buddyjskim okresleniem bardo, ktére odnosi sie do
stanu pomiedzy zyciem a Smiercia (tamze, s. 54). Rzecz w tym, ze termin
okresla moment po smierci cztowieka, a przed ponownymi narodzinami.
Zatem katastrofa juz sie wydarzyla, ale nie zamkneta wszystkich drég
ucieczki. Pytanie nie brzmi zatem, jak uchroni¢ sie przed kryzysem, ale jak
sie przyzwyczaic¢ do jego obecnosci i zacza¢ powoli z niego wychodzi¢. I tu
pojawia sie kolejny element mys$lenia Mortona, dostrzegalny w Zyciu
seksualnym dzikich. Wyspa uczy, niezwykle istotnego dla tego filozofia,
sposobu myslenia, wymagajacego nieustannej Swiadomosci, ze wszystkie
dziatania rodza skutki dla ludzkich i nie-ludzkich innych. Innymi stowy, kazda
decyzja musi obejmowac swoim zasiegiem jak najwiecej istnien. Mortonowi
nie chodzi jednak o tworzenie sztucznej, szczesliwej wspolnoty, jak staraja
sie to czynic¢ ruchy na rzecz zr6wnowazonego rozwoju, ale o nawigzywanie
potaczen duzo bardziej intymnych, a czesto réwniez duzo bardziej bolesnych.
Relacje te beda bowiem wymaga¢ dystansowania sie od siebie samych, od
wtasnej jazni - no-self view - porzucania wygodnej, zdystansowanej i
niezaleznej pozycji (tamze, s. 139). Wyspa Wasilkowskiej wtasnie w ten
sposOb wywiera presje na publicznos¢ - uswiadamia istnienie potaczen,
narzuca je, ale nie oszukuje, ze jest to proces przyjemny. Trzeba bowiem
pamietac, jak pisze Morton, ze wspdtistnienie, czy nam sie to podoba, czy

nie, zostanie na nas wymuszone (tamze, s. 143).
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Przypisy

1. Wyspa w miniaturowej formie prezentowana byta podczas Festiwalu Temps d’Images w
Centrum Sztuki Wspétczesnej w Warszawie, a ostatnio w Zachecie - Narodowej Galerii
Sztuki.

2. Te i ponizsze dane techniczne pochodza z materialéw projektowych do spektaklu
zamieszczonych przez scenografke Aleksandre Wasilkowska na jej stronie internetowej
www.olawasilkowska.com, http://www.olawasilkowska.com/76-CzarnaWyspa.html [dostep:
19 11 2019].

3. Przyktadem moze by¢ chocby wypowiedz Marcina Cecki, ktory, przywotujac tacznie ,idee
trans- i posthumanizmu”, na ktérych miato opiera¢ sie Zycie seksualne dzikich, w zaden
sposob nie precyzowal, w jaki sposéb przejawiaja sie one w przedstawieniu, a co wazniejsze,
w jaki sposob planowano uwydatni¢ niuanse dzielace te dwa, znaczaco rézne sposoby
myslenia o przysztosci gatunku ludzkiego. Zob.: Ostrowska, 2011.

4. Powyzsze tlumaczenia - poza ostatnim - zostaty zaproponowane przez Anne Barcz. Zob.
Barcz, 2018, s. 67.

5. Jak mozna przypuszczac, zgodzilaby sie z tym rowniez Erika Fischer-Lichte. Stosujac
wprowadzona przez nig nomenklature, nalezy jednak zauwazy¢, ze w przypadku Zycia
seksualnego dzikich dochodzi nie tylko do nieustannego wytwarzania przestrzeni
performatywnej (w ktory to proces wiaczony zostaje takze obiekt scenograficzny), ale
rowniez samej przestrzeni geometrycznej. Tym samym nie mozna postrzegac tej drugiej
wytacznie jako ,kontenera na to, co sie w nim wydarza”. Przeciwko takiemu rozumieniu
obiektow tworzacych przestrzen wystepuje wtasnie OOO i sam Morton, a takze, jak sie
wydaje, Wasilkowska z tak zaprojektowana instalacja. Zob. Fischer-Lichte, 2008, s. 174 i n.
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