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Abstrakt

Przedstawiona w artykule analiza motywu domu z perspek-
tywy posthumanistycznej pozwala pokaza¢ uwiklanie bo-
haterow w liczne intra-akcje, ktore mozna interpretowac
w kategoriach realizmu sprawczego zdefiniowanego przez
Karen Barad oraz podmiotowosci relacyjnej i mikropolityki
opisanych przez Rosi Braidotti, odwolujacej sie¢ w swoich
przemysleniach do Féliksa Guattariego i jego idei trzech
ekologii: spoleczenstwa, srodowiska i psyche. Wybor przy-
ktadowych projektow artystycznych oraz filmow polskich
(Pora umierac, Dzikie roZe, Cicha noc) i zagranicznych (Fu-
kushima, moja mitos¢, Pod wiatr) pozwala pokazac rozne po-
etyki filmowania domu oraz sposoby budowania narracji
ukazujacych zwiazki bohaterow z materialnoscia, przyroda,
srodowiskiem spotecznym i naturalnym.
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Architektoniczna sylwetka domu oraz sceneria jego wnetrz wydaja sie nie-
rozerwalnie zwiazane z ludzka historia, w ktérej pelnig okreslone funkcje — fi-
zyczne i symboliczne — zwigzane z codzienng egzystencja osob oraz spotecznosci,
ich zakorzenieniem w przestrzeni i tradycji rodzinnej. Jednak przyjecie perspek-
tywy ,,po cztowieku” wymusza inny oglad, pozwalajacy spojrze¢ na dom przez
pryzmat jego materialnosci oraz trwania w czasie i w réznych warunkach natu-
ralnych, zgodnie z wtasna — post- albo nie-ludzka — dynamika. Refleksja odnoszaca
sie do posthumanizmu i nowego materializmu bytaby wiec sposobem na ,,eman-
cypacyjna” analize ,domowych konstrukeji”, uwzgledniajaca ich sprawczos¢, co
zmienia takZze sposob interpretacji zwigzanych z nimi postaci i ich loséw.

Ten rodzaj ujecia ,, po cztowieku” pojawit sie na 57. Biennale Sztuki w We-
necji w 2017 r. Zostata tam pokazana instalacja gruzinskiego artysty Vajiko Chach-
khianiego zatytutowana A Living Dog in the Midst of Dead Lions, ktora stanowit
maty drewniany dom znaleziony na kaukaskiej prowincji.

Koncepgja artysty polegata na przeniesieniu do przestrzeni wystawowej catej
budowli i umieszczeniu w jej wnetrzu zamknietego sytemu nawadniania sprawia-
jacego, ze w Srodku z regularna czestotliwoscia padat ,deszcz”. Poniewaz, ze
wzgledu na specyfike biennale, ekspozycja trwata kilka miesigcy, powtarzajace sie
opady wywolywaty w drewnianym wnetrzu podobne zmiany, jakim pod wptywem
czynnikdw fizycznych (wilgoci, temperatury, Swiatlta) podlegaja inne materialne wy-
twory czlowieka: meble, tkaniny, tapety, fotografie. Oprdcz tych ,naturalnych” prze-
obrazen w materii instalacji ciekawe w koncepcji wydawato sie réwniez to, ze
widzowie nie byli wpuszczani do $rodka, nie stanowili aktywnej czesci eksponatu,
lecz pozostawali jego biernymi obserwatorami. Pozycja $wiadka pozbawionego
sprawczosci i dogodnych punktow widzenia, w tym przypadku ograniczonych do
zamknietych okien réznej wielko$ci, wymuszala uwagge i skupienie na zintensyfi-
kowanej przemianie materialnej, jakiej podlegata gruziriska budowla.

W pracy Chachkhianiego brak postaci ludzkich, ktére z domu czynityby sce-
nerie swoich zyciowych historii i podporzadkowywalyby go, wraz z catym wypo-
sazeniem, funkcjom uzytkowym. Konstrukcje wystawowa, pozbawiona narracji
o niegdysiejszych mieszkancach, wypeknity nie-ludzkie obiekty, ktorych trwanie
determinowat czas i czynniki fizyczne oraz zwiazane z nimi zjawiska. W efekcie
projekt stat sie forma posthumanistycznej performatywnosci, o ktorej pisata Karen
Barad!, proponujac przemyslenie w duchu posthumanizmu dwoéch poje¢: material-
nosci i znaczenia. Jej zdaniem konieczne jest krytyczne podejscie do jezyka jako na-
rzedzia okresdlania statusu rzeczywistosci i zwrdcenie sie ku performatywnej
alternatywie dla reprezentacjonizmu?, eksponujacej zamiast opisu, praktyki, czyny
i dziatania. Zaproponowane przez Barad materialistyczne, naturalistyczne i posthu-
manistyczne® ujecie performatywnosci pozwala przyznac materii status aktywnej
uczestniczki procesu stawania sie Swiata i charakteryzujacej go ciagtej intra-aktyw-
nosci*, czyli wlasnie dziatania i sprawczosci. Rozpadajaca sie drewniana konstrukcja
z gruzinskiej instalacji to przyklad zintensyfikowania i wyeksponowania materia-
listycznego charakteru zlozonych intra-akcji, jakim podlegaja ludzkie wytwory pod
wplywem czynnikéw naturalnych, w tym wypadku gtownie wody.

Podobny motyw ,,aktywnego” domu podlegajacego intra-aktywnym prze-
mianom mozna odnalez¢ w filmach polskich pokazujacych proces jego powsta-
wania (Dzikie réze, rez. Anna Jadowska, 2017), unicestwienia (Cicha noc, rez. Piotr
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Domalewski, 2017) albo po prostu trwania (Pora umierac, rez. Dorota Kedzie-
rzawska, 2007), zachodzacy na skutek lub pomimo ludzkiej egzystencji. Istotna
role w performatywnych wizjach domu odgrywaja warunki lokalne, ktére — jak
wysokogorski klimat — determinuja ksztatt i funkcje gospodarstwa w filmie Pod
wiatr (Con el viento, rez. Meritxell Colell, 2017) albo czynniki niezalezne od czto-
wieka, katastrofy naturalne i cywilizacyjne, burzace porzadek egzystencji w Fu-
kushima, moja mitos¢ (Griifle aus Fukushima, rez. Doris Dorrie, 2016).

Aby dostrzec uchwycona w tych opowiesciach ptynnos¢ materii i zrozu-
miec jej przyczynowa nature, niezbedne jest uwzglednienie ludzkich i nie-ludzkich
postaci sprawczosci oraz uwiktania materii w jej wtasng historycznosc®. Przyjeta przez
Barad perspektywa realizmu sprawczego® oznacza, ze sprawczosc przestaje by¢ do-
mena wytacznie ludzka, zwigzana z intencjonalnoscia cztowieka czy jego podmio-
towoscia (cho¢ nie zaklada alternatywy antyhumanistycznej). W kategoriach
posthumanistycznych sprawczo$¢ nie jest atrybutem, lecz aktem stanowienia i , dzia-
taniem”/,,byciem” w jego intra-aktywnosci’. W konsekwengji, w ogladzie natury, ciala,
materialnosci nie mozna utrzymywac dualnej optyki absolutnej zewnetrznosci
i wewnetrznosci, tak jak nie da sie traktowac cztowieka ani jako czystej przyczyny,
ani tez czystego skutku®.

Nie-ludzkie trwanie

Tytut filmu Pora umiera¢ mozna odnies¢ zarowno do momentu w historii
pani Anieli (Danuta Szaflarska), jak i zamieszkanego przez nia, stylowego domu,
ktory skrzypiac i trzeszczac, opiera si¢ wyburzeniu i zachodzacym wokdt moder-
nizacjom. Jesli jednak porzuci¢ linearng, humanistyczng narracje od narodzin do
$mierci, to radykalna konstatacja okaze si¢ prowokacja do zmiany perspektywy
oraz skupienia si¢ na sprawczosci materii motywujacej i stymulujacej trwanie.
Konstrukgja filmu Kedzierzawskiej opiera si¢ na podobnych zatozeniach jak gru-
zinska instalacja z weneckiego biennale. Rezyserka stawia bowiem w centrum akgji
drewniany budynek (willa ,Kahana” w Otwocku), prezentujac go jako ztozony
organizm, ktérego egzystencja jest niezalezna od stopnia funkcjonalnosci czy uzy-
tecznosci dla cztowieka. To wtasnie wyczucie sity tego organizmu pomaga boha-
terce odzyskac ochote do zycia, gdy wydaje sie jej, ze jest juz gotowa na $mier¢. Ta
zostata poprzedzona kilkoma czynnosciami sktadajacymi sie na , materialny” ry-
tual: zastonigeciem lustra, zatrzymaniem zegara i natozeniem przygotowanej
weczeéniej sukienki oraz butéw. Tak szczegolowo ukazane elementy rytualne prze-
nosza ludzka $mier¢ ze sfery kontaktéw miedzyludzkich oznaczajacych pozegna-
nie, rozpacz, zatobe, w sfere fizyczno-biologiczng z jej zréznicowanymi cyklami
zycia/trwania, w ktére wpisuje sie Zycie pojedynczego czlowieka. Kiedy po zapa-
leniu $wiecy kobieta z rézancem w dioniach ktadzie si¢ w koncu na t6zku, nasila-
jace sie odglosy domu i wyczuwalny w nich rytm jego trwania wytracaja ja ze
stanu rezygnacji i przywracaja wole dziatania, a tym samym uniewazniajg poczat-
kowo nieunikniony scenariusz.

Poetyka zdje¢ Artura Reinharta, wieloplanowych, przesyconych refleksami
$wietlnymi, dodatkowo wzmacnia wrazenie aktywnosci materialnej domu, a nie-
ostre ujecia powoduja, ze jego bryla zlewa sie z zalesionym otoczeniem, stajac sie
integralna czesciq lokalnego ekosystemu. Kamera zaglada przez szyby, przekracza
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ramy okien i drzwi, naruszajac granice miedzy ogrodem a mieszkaniem, tym, co
tu i teraz a czasem minionym zapisanym w warstwach kurzu i pajeczyn, skrzy-
piacych wiekowych meblach i podiogach. Zblizenia ukazuja fakture drewna
uksztattowana pod wplywem czynnikdw atmosferycznych, noszaca slady dtugo-
letniej eksploatacji. Panoramy i dtugie jazdy nie pozwalaja na przeprowadzenie
podziatu miedzy sfera ludzka i nie-ludzka, zamieszkang i opustoszata, pomiesz-
czeniami centralnymi i zapleczem, uniemozliwiajac jednoznaczne okreslenie zna-
czen i funkgji materii. Jednym z rozwigzan najczesciej stosowanych przez
operatora jest ujecie w zwielokrotnionej ramie — kadru oraz zewnetrznych lub we-
wnetrznych okien i drzwi, w efekcie czego przenikaja sie i nakladaja plany oraz
zroznicowane punkty widzenia.

Taki sposob filmowania wzmacnia poczucie aktywnosci wszystkiego, co
materialne, a co w kolazowych obrazach zlewa si¢ w jedna catos¢ z postacia ko-
biety ijej psa. Jak zauwazyla Barad, wszelkie ciata, nie tylko ludzkie, sa materialno-
dyskursywnymi fenomenami’, bowiem materializuja si¢ przez intra-aktywnosc
i performatywno$¢ swiata. ZatoZenie to pozwala spojrzec na relacje dom-cztowiek
przedstawiong w Pora umierac jak na dynamiczny zwiazek o ptynnym, zmiennym
charakterze. Poszczegoélne przedmioty i fragmenty drewnianej architektury — we-
randa, schody, porecze — ukladaja si¢ w zywa historig, jednoczesnie ludzka i nie-
ludzka. Performatywny wymiar materialnej rzeczywistosci podkresla sposéb
filmowania z réznych perspektyw, wcale nie zawsze podporzadkowanych wzro-
kowi Anieli lub innych oséb. Wydaje sie, ze kobieta koegzystuje w opustoszalej
willi na réwnych warunkach z psem i zgromadzonymi sprzetami. Nie dominuje
w przestrzeni, lecz jest integralng czescig zachodzacych w niej intra-aktywnosci.
Jak zwracata uwage Barad, takie uptynnienie i nieoznaczonos¢ granic czyni mate-
rialne wytwory otwartymi praktykami'.

Takze cykl ludzkiego zycia od narodzin do $mierci nie stanowi ramy okre-
$lajacej porzadek $wiata. Jest w nim zauwazalna raczej cyklicznosc¢ zjawisk natury
i cigglos¢ mimo zmieniajacej sie kondydji nie-ludzkich aktoréw: ubran ukrytych
w szafach, starego wdzka, zabawek i innych przedmiotéw, czesto znajdujacych
sie¢ wciaz w dobrej kondycdji, lecz pozbawionych atrakcyjnego powabu nowosci.
Drewniana willa zyje jakby na przekdr swojej niefunkcjonalnosci wynikajacej
z ogromu przestrzeni do ogrzania, sprzatania i wyremontowania, zwlaszcza ze
ma tylko jedna stata lokatorke. Kiedy Aniela decyduje sie przekaza¢ dom na cele
spoleczne, niejako uwalnia go z dominujacej humanistycznej narracji. I z tej indy-
widualnej, zwigzanej z dziedziczeniem oraz nieprzewidywalna eksploatacja przez
kolejne pokolenia (wnuczka daje jej do zrozumienia, ze nikt nie chce starego bu-
dynku), i tej zbiorowej, zwiazanej z wyburzaniem i zagospodarowywaniem dzia-
ek na nowo. W ostatniej scenie filmu kamera ,, wylatuje” przez okno, pokazujac
ograniczong przestrzen domu Anieli z coraz wigkszego oddalenia, jako cze$¢ zto-
zonego uniwersum.

Intra-akcje z materia
W filmie Dzikie réze sieci intra-akcji, w ktdrych zyje gtowna bohaterka Ewa

(Marta Nieradkiewicz), rozciagaja sie na dwoch ptaszczyznach materialnosci: do-
mowej, zwigzanej z nieukonczona budowla, i sSrodowiskowej, tworzonej przez las
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Cicha noc, rez. Piotr Domalewski (2017)

Pod wiatr, rez. Meritxell Colell (2017)
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Dzikie réze, rez. Anna Jadowska (2017)

Pora umierac, rez. Dorota Kedzierzawska (2007)
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i plantacje dzikich réz. W kazdej z tych sfer dochodzi do determinujacego poste-
powanie kobiety wwiktania/relacyjnosci/(re)artykulacji'! granic miedzy tym, co ludz-
kie i nie-ludzkie, co kulturowe i naturalne. Jak zaznaczyta Barad, powiazane ze
sobg intra-akcje powoduja wytwarzanie nowych fenomendw, konstytutywnych
dla rzeczywistosci. W rezultacie rzeczywistos¢ ta nie sktada sie z rzeczy-w-sobie,
ale z ,rzeczy”-w-fenomenach'?, co uwidacznia sie w obrazie Swiata zaproponowa-
nym przez Jadowska.

Na pierwszym planie jest dom, ktérego widok na pustej poza tym dziatce
nie pozostawia watpliwosci, Ze wcigz jest ona placem budowy, a on sam to niedo-
konczony projekt oczekujacy na finalizacje, gdy nieobecny maz przywiezie zaro-
bione pieniadze. Kobieta zamieszkuje z dzie¢mi na poddaszu, gdzie znajduja sie
jedyne wykoriczone pomieszczenia. Pokoje sg jednak wciaz pozbawione drzwi,
ktére zostaty zastapione tymczasowa barierka chroniaca kilkuletniego synka przez
wyjséciem na schody. Stan przejsciowy domu mozna by nazwac etapem nie tyle
,po”, ile ,przed czlowiekiem”, zagospodarowaniem niedokoriczonej konstrukgji,
nadal pokrytej cementowym pytem. Przejsciowos$¢ te podkresla tez wszechobecna
folia ochronna, ktérej ruch odzwierciedla zachodzacy wokét proces ,, materializa-
cji” zyskujacej znaczenie i forme w toku urzeczywistniania rozmaitych sprawczych
mozliwosci®®. Prawie transparentny, foliowy materiat jest z jednej strony praktycz-
nym izolatorem uzywanym w réznych stadiach budowy, a z drugiej specyficznym
facznikiem mieszkancow ze swiatem zewnetrznym — przenikaja przez niego
$wiatto i glosy, jednak wtasnie dzieki jego izolacyjnemu charakterowi nie wdzie-
raja sie one sitg do srodka. W materialnej rzeczywistosci domu odbywa sie staty
»przeptyw sprawczosci”, ktora jak podkreslata wielokrotnie Barad, nie jest atry-
butem, lecz oznacza ciagte rekonfigqurowanie swiata'* — tworzenie relacji, konstytuo-
wanie si¢ granic. W jednej ze scen Ewa, ukrywajac si¢ przed odwiedzajaca ja
krewna, staje za kawatkiem foliowej zastony, jednoczesnie podtrzymujac kontakt
(bo ma swiadomos¢ obecnosci drugiej osoby), lecz unikajac bezposredniej blisko-
$ci. Wie, ze nadal jest czescia wspdlnoty, z ktdra sa zwiazane jej role spoteczne,
zwlaszcza zony i matki, ale coraz bolesniej zdaje sobie sprawe, ze indywidualne
wybory (zdrada z mlodszym kochankiem i zaj$cie z nim w ciaze) skazuja ja na na-
pietnowanie albo wykluczenie z grupy.

W kazdym z obszaréw egzystencji Ewy zachodza specyficzne sprawcze
intra-akcje®, czyli konkretne, przyczynowe, materialne akty stanowienia, mogqce, choc nie
jest to konieczne, angazowac ,ludzi”*®. Fizyczna praca przy zbiorze réz to tez swego
rodzaju akt stanowienia, a raczej samostanowienia, zwlaszcza ze to wlasnie
W przestrzeni natury bohaterka moze spokojnie zmierzy¢ si¢ ze swoimi myslami
i emocjami. W lesie, wérdd krzewdw rézanych doznaje odmiennych, zréznicowa-
nych bodzcéw wizualnych, dzwiekowych, zapachowych, dotykowych, tym inten-
sywniejszych, ze Ewa z dala od domu podporzadkowuije si¢ naturalnemu rytmowi
zycia regulowanemu przez pogode i dfugos$¢ dnia. Moment przejécia ze sfery lesnej
do spotecznej rowniez taczy sie ze specyficznym doswiadczeniem materialnosci,
bowiem zakoniczenie zbioréw oznacza czesto koniecznos¢ przewiezienia workow
wypelnionych ptatkami réz na dzieciecym wézku —jedynym dostepnym jej sSrodku
transportu.

Epizody z codziennego Zycia bohaterki sktadaja sie na obraz $wiata jako
dynamicznego procesu intra-aktywnosci, ktora podlega ciaglym rekonfiguracjom
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pod wptywem lokalnie okreslonych struktur przyczynowo-skutkowych, okreslajgcych
granice, wtasnosci, sensy'’. Bohaterowie filmu Jadowskiej zyja wizja ukoriczenia
domu i stabilizacji oznaczajacej brak koniecznosci wyjazdéw do pracy, a w kon-
sekwengji konsolidacje rodziny. Jednak na przekor tym marzeniom wydarza sie
co$, co zmienia owe , lokalne struktury, granice i sensy”, wplywajac na zachodzace
intra-akcje. Przyjazd meza Ewy z zagranicy zbiega si¢ w czasie z przygotowaniami
do komunii, do ktorej ich corka wcale nie che i$¢. Napiecia miedzy matzonkami
przyczyniaja si¢ do kolejnego zblizenia kobiety z kochankiem, czego konsekwencja
jest zaginiecie w lesie synka. Odnalezienie dziecka wcale nie ostabia wzajemnych
pretensji ani negatywnych emocji, nawet wtedy, gdy budowe domu udaje sie do-
prowadzi¢ do takiego etapu, ze moze si¢ w nim odby¢ uroczystos¢ komunijna.
W scenie przyjecia widz odnosi wrazenie, ze destabilizacja charakterystyczna dla
sfery materialno$ci przeniosta sie na relacje miedzyludzkie oraz do sfery psychicz-
nej, zwlaszcza w przypadku Ewy i jej corki.

W interpretacji postaci z Dzikich réz, uwiktanych w wiele materialnych i nie-
materialnych intra-akcji, przydatna okazuje si¢ koncepcja Rosi Braidotti, wedtug
ktérej kondycja postludzka zmusza do tego, by myslec krytycznie i twérczo o tym, kim
i czym sig wtasnie stajemy’®. Filozofka czerpie inspiracje z rozwazan Féliksa Guatta-
riego', ktéry podkreslat konieczno$¢ wypracowania nowej ekologii spotecznej
obejmujacej trzy fundamentalne elementy: srodowisko, stosunki spoleczne i sfere
psyche. Poza tym zaréwno Guattari, jak i Braidotti zwracali uwage na transwer-
salne powigzania miedzy tymi trzema ekologiami i konieczno$¢ ich catosciowego
analizowania. Spojrzenie na film Jadowskiej z tak pojmowanej , troj-ekologicznej”
perspektywy pozwala na wieloaspektowy oglad konfliktéw oraz postaci uwikta-
nych w szereg intra-akgji. Sceny ukazujace Ewe poza domem, w lesnej przestrzeni,
czesto wraz z dzie¢mi, sq obrazem zaréwno jej osobliwego kontaktu z natura, jak
i kondyydji psychicznej, gdy przemeczona, zagubiona, przestraszona probuje zna-
lez¢ site, by przetrwad. Kiedy w trakcie poszukiwan zaginionego dziecka moéwi
do meza: Ciebie tu nie ma, komentuje nie tylko fakt o wydzwieku spotecznym -
jego brak we wspodlnocie rodzinnej, ale takze swoj stan psychiczny — odczucia
osoby, ktéra na co dzien sama zmaga si¢ z ktopotami i wychowaniem dzieci i nie
ma nawet z kim porozmawia¢. W tej sytuacji romans z nastoletnim chtopakiem
jest gestem rozpaczy, proba nawigzania relacji, ktora databy jej poczucie bliskosci
cielesnej i emocjonalnej. Powiazanie ekologii spolecznej ze sferg psyche pozwala
dostrzec sens w mato intratnej pracy Ewy na plantagji ro6z. Podczas zrywania kwia-
tow kobieta zyskuje réwnowage i $wiadomo$¢ wtasnej sprawczosci — robi co$ sa-
modzielnie, potrafi zarabia¢ i mimo ze nie sg to duze dochody, ktére zapewnityby
byt rodzinie, daja poczucie niezaleznosci. Jednocze$nie jej aktywnosc¢ jest zwiazana
ze $srodowiskiem odmiennym od sfery spotecznej, w ktorej zajmuje okreslona po-
zycje, zarowno w rodzinie, jak i wérdd cztonkéw wiejskiej wspolnoty.

Dla Braidotti watek transwersalnych powigzan miedzy ekologiami byt
szczegodlnie wazny w kontekscie posthumanistycznej teorii krytycznej, takze fe-
ministycznej, wymagajacej rownoczesnej analizy wielu obszaréw. W rozwaza-
niach o podmiotowosci ,po cztowieku” badaczka podkreslata koniecznos¢
dostrzezenia rozleglych i czasem nieoczywistych powiazan, na przyktad miedzy
efektem cieplarnianym, statusem kobiety, rasizmem i ksenofobiq oraz rozszalatym konsump-
cjonizmem®. W takim podejSciu widziata szanse na zmiane myslenia o ,Ja” i wy-
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pracowanie nowych, spolecznych, etycznych i dyskursywnych wzorcéw ksztat-
towania si¢ podmiotu w postludzkiej rzeczywistosci. Rownoczesnie proponowata,
by w miejsce binarnej opozycji: to, co dane i to, co konstruowane, wprowadzi¢ nie-
dualistyczne ujecie interakcji miedzy natura a kulturag uwzgledniajace sprawczos¢
nie-ludzkich podmiotéw i technologii.

Tak rozumiane posthumanistyczne ujecie podmiotowosci mozna odnalez¢
w filmie Doris Dorrie Fukushima, moja mitos¢, opowiadajacym o konsekwencjach
trzesienia ziemi i awarii w elektrowni atomowej wywotanej tsunami dla nadmor-
skiego ekosystemu, lokalnej spotecznosci i Zycia bohaterek. Wszystkie motywy
taczy miejsce akcji — znajdujacy sie w strefie skazonej dom dawnej gejszy, Satomi
(Kaori Momoi), postanawiajacej wykorzystac niski poziom radioaktywnosci i po-
wrdci¢ z przymusowego przesiedlenia. W wyprawie towarzyszy jej mtoda Niem-
ka, Marie (Rosalie Thomass), ktéra zdecydowata sie na przyjazd do Fukushimy
jako wolontariuszka, by uciec od osobistych probleméw zwigzanych ze zdrada
i zerwanymi zareczynami. Konfrontacja z cudzym nieszczesciem, wbrew zatoze-
niu, wcale nie pomaga jej uporac si¢ z wlasnym dramatem. Uczy jednak otwartosci
na doswiadczenie innych, zwlaszcza Satomi, ktéra w trakcie tsunami stracita
uczennice i najlepsza przyjaciotke.

Poczatkowo wydarzenia rozgrywaja sie w obozie dla os6b ewakuowanych
z terendéw skazonych, gtéwnie ludzi dojrzatych i w podesztym wieku, pragnacych
pozostac blisko dawnych domostw albo po prostu niemajacych dokad sie prze-
prowadzi¢. Obrazy jednakowych barakéw ustawionych przy réwno wyznaczo-
nych ulicach maja w sobie réwnie duzo grozy, jak ujecia nadbrzeza z pietrzacymi
sie¢ workami wypelnionymi radioaktywnym piaskiem. Nastepnie akcja przenosi
sie do zrujnowanej siedziby Satomi, ktéra nie baczac na brak jednej Sciany oraz
zniszczone wyposazenie, postanawia ponownie w niej zamieszka¢. Marie, mimo
Ze nie rozumie motywagji starszej kobiety, dotacza do niej i pomaga jej zagospo-
darowac sie na nowo. Nie oznacza to wcale podjecia proby odbudowania na wpot
zburzonego domu, a jedynie dostosowanie go do biezacej eksploatacji, co sprowa-
dza sie do uprzatniecia podtogi i porozrzucanych sprzetow.

Mozna powiedzie¢, Ze obie kobiety funkcjonuja w sposéb podporzadko-
wany dynamice intra-aktywnosci $wiata, w ujeciu Barad oznaczajacej takze to,
ze sens bycia ustanawiany zostaje w nieustannych wzlotach i upadkach sprawczosci®'.
Symbolem zmiennego stopnia tej sprawczosci jest codzienny rytuat wymiatania
nawiewanego pytu, ktérego wszechobecno$¢ przypomina i o pobliskiej plazy,
i o postepujacej erozji wysuszonej, niekultywowanej gleby. Inng intra-aktywnoscia
jest uprawiany przez bohaterki recykling. Dom nie ma kompletnego wyposazenia,
wiec jesli brakuje im jakich$ przedmiotéw, Marie prébuje je znalez¢ w opustosza-
tym sasiedztwie, napotykajac przy okazji porzucone zabawki, zgubione buty,
a nawet skuter, ktory udaje jej sie uruchomi¢. Niektore rzeczy znajda ponowne za-
stosowanie, inne pozostana bezuzyteczne, tak jak zdewastowane zabudowania
i zarastajacy roslinnos$cia teren odstraszajacy utrzymujacym sie poziomem skaze-
nia. W rzeczywistosci naznaczonej kataklizmem naturalnym i cywilizacyjnym, jak
w opisie Barad, relacje zewnetrznosci, powigzania i wykluczenia zostajq ponownie skon-
figurowane®.

W filmie Dorrie z dokonujaca sie rekonfiguracja porzadku $wiata w poato-
mowych realiach koresponduje poetyka obrazu laczaca konwencje charaktery-
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styczna dla wielu dokumentéw (kamera ,,z reki”, czarno-biale zdjecia) z typowym
dla rezyserki przygladaniem si¢ z bliska postaciom i ich otoczeniu. Taki sposéb
filmowania pozwala na subiektywizacje obrazoéw, zwtaszcza jesli majg one cha-
rakter wspomnieni, nocnych majakow lub snéw na jawie, jakich pod wptywem
traumy doswiadcza Satomi. Zburzony cze$ciowo dom sprawia wrazenie bytu
transwersalnego, funkcjonujacego miedzy przesztoscia a terazniejszoscia, w wy-
miarze ludzkim i nie-ludzkim.

Podmiotowo$¢ relacyjna
w domowej scenerii

Wybory zyciowe bohaterek filmu Dorrie odpowiadaja dynamice zmian za-
chodzacych w rzeczywistosci Fukushimy podlegajacej nieustannym transforma-
gom wymuszonym katastrofa, usuwaniem szkoéd i godzeniem sie na to, co
nieodwracalne. Marie przyjezdza do Japonii, uciekajac przed przykrymi doswiad-
czeniami, wysiedlona do obozu Satomi powraca do domu, by skonfrontowac sie
ze swoja trauma. Obie kobiety s na swdj sposob migrantkami, ktére zdecydowaty
sie na adaptacje do ekstremalnych warunkéw, by méc przepracowac swoje ,,Ja”.
Motyw migracji pojawia sie takze w filmie Cicha noc, ktérego bohater Adam
(Dawid Ogrodnik) wraca z zagranicy do rodzinnego domu na wsi z zamiarem
uporzadkowania spraw osobistych przed rozpoczeciem kolejnego, jak zaktada —
catkowicie odmiennego rozdzialu w zyciu. Zlozono$¢ kontekstéw, w ktérych roz-
wijaja sie¢ historie wymienionych postaci, wymaga, by spojrze¢ na ich postawy ca-
lo$ciowo i — jak w swojej refleksji sugerowala Braidotti — przez pryzmat
wielorakich, powigzanych ze sobg proceséw i zjawisk. Filozofka tlumaczyta ten
rodzaj kontekstowego uwiklania podmiotu za pomoca pojecia ,,chaosmosu” za-
czerpnigtego z pism Guattariego, ktdry zdefiniowat je jako przestrzern odniesienia
dla stawania si¢ rozumianego jako rozwijanie sig wirtualnodci lub transformatywnych war-
tosci®. Zaznaczyt on przy tym, ze o ksztatcie podmiotu decyduje , chaosmiczne”
przetasowanie roznych kategorii*!, pozwalajace na ucieczke od mechanizmu utowa-
rowienia i rezimu konsumpcji oraz eksperymenty z wirtualnoscia.

Podazajac tym tropem, Braidotti stwierdzita, ze musimy sta¢ sie takimi rodza-
jami podmiotéw, ktore aktywnie pragna nie tylko wynalezé podmiotowosc jako zestaw od-
mienionych wartosci, lecz takze czerpac przyjemnosé z tego, a nie z utrwalania swojskich
reziméw®. Zaznaczyla przy tym, ze taka kreacyjna i nierezimowa konstrukcja pod-
miotowosci powinna by¢ rozpatrywana w kategoriach etyki afirmatywnej, ktora
aktywuje relacyjne wtadze podmiotu i nakierowuje je na przemiane afektéw negatywnych
w pozytywne®.

W filmie Cicha noc cechy tak rozumianego podmiotu mozna odnalez¢
w postaci Adama ukazywanego od pierwszej sceny z perspektywy intra-aktyw-
nosci ze $wiatem realnym (materialnym) i wirtualnym (widocznym na nagraniu
cyfrowym). W podrézy mezczyznie towarzyszy kamera, za pomoca ktorej na bie-
zaco dokumentuje on wyprawe, nagrywajac jednoczesnie wtasne komentarze na
temat wizji przysztosci podporzadkowanej oczekiwaniu na narodziny dziecka.
Podmiotowos$¢ Adama to wypadkowa realnego bytu oraz wyobrazen i plandw,
uwikltana w wiele materialnych intra-akcji. W trakcie jazdy autobusem wytwarza
sie przymusowa wspdlnota ludzi z tej samej okolicy, pracujacych poza krajem, po-
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wracajacych nie samolotem, lecz takim $rodkiem transportu, ktory dowiezie ich
jak najblizej domu, a poza tym jest taiiszy i obstugiwany przez polskich kierow-
cOw. Wielu pasazerdéw laczy podobna mentalnosé i sposéb zachowania zademon-
strowany w scenie postoju, gdy po informacji kierowcy o platnych toaletach,
wiekszo$¢ podrézujacych mezczyzn zatatwia swoja potrzebe fizjologiczna na po-
boczu. Po dotarciu do celu bohater postanawia wynaja¢ luksusowy samochéd, by
w czytelny, wtasnie materialny sposéb podkresli¢ swdj status osoby, ktérej udato
sie odnies¢ sukces. Koszty wynajmu sa absurdalnie wysokie, ale wartos¢ symbo-
liczna tego gestu zostaje potwierdzona w scenie powitania, gdy czlonkowie ro-
dziny z podziwem komentujq pojazd.

Elementem materialnym o najwigkszym znaczeniu, z ktérym Adam wcho-
dzi w ztozone relacje, jest dawny dom dziadka, wlaczony w narracje réwniez za
pomoca osobistej kamery. Dtugie i zréznicowane ujecia budowli oraz okolicy nie
sg, jak by sie¢ moglo wydawa¢, zapisem nostalgicznym, ale czysto komercyjnym,
stuzacym do zilustrowania oferty sprzedazy, ktéra ma pomdc bohaterowi zdoby¢
$rodki na samodzielna dziatalno$¢ przedsiebiorcza. Kamera ponownie petni role
narzedzia transwersalnego, przenoszac stary dom z intymnej sfery tradycji rodzin-
nej (dziedziczenia i gospodarowania przez kolejne pokolenia) do sfery ekonomicz-
nej, w ktorej jest on tylko atrakcyjng posiadlo$cia w starym stylu, stojaca
w otoczeniu dzikiej przyrody. Co ciekawe, o filmowanym budynku prawie
w ogole nie méwi sie w kategoriach praktycznosci i uzytecznosci, jakby byt nie-
zaleznym, podmiotowym bytem, wymagajacym poszanowania i specjalnej relacji
opartej na ztozonej wiezi miedzy architektura, krajobrazem i mieszkaricami. Ma
on zupeknie inny status niz aktualna siedziba rodziny, przepetniona ludzmi, do-
magajaca sie¢ remontu, pelna niewygdd, na ktére skarzy sie mtodszy brat, wska-
zujac ciasnote i psujacy sie kanalizacje.

Cata sytuacja, rozgrywajaca sie¢ wokot starego domu oddaje ztozonos¢ mi-
kropolityki relacji’, o ktorej Braidotti pisata w kategoriach etyki posthumanistycznej
opartej na pierwszenstwie wzajemnych powiazan i wspdétzaleznosci. Z perspek-
tywy tak pojmowanej etyki najwazniejsze jest podazanie za transwersalnymi polg-
czeniami®, miedzy tym co materialne i tym, co symboliczne, tym, co ludzkie
i nie-ludzkie. Autobus, samochdd, dom wystawiany na sprzedaz w tajemnicy to —
rownie wazne, jak cztonkowie rodziny — elementy mikropolityki relacji okreélajacej
podmiotowos¢ bohatera Cichej nocy. Mimo uwiktania w zaleznosci spoteczne i eko-
nomiczne, nie chce on da¢ sie zamkna¢ w stereotypie migranta zarobkowego urza-
dzajacego sie po powrocie z zagranicy na swoim, a by¢ moze takze przejmujacego
od ojca funkcje gtowy rodu. Jednak wobec kolejnych rozczarowan (zwiazek dziew-
czyny z mtodszym bratem bedacym ojcem dziecka) Adamowi coraz trudniej wie-
rzy¢, ze uda mu sie samodzielnie okresli¢ swoje ,Ja”. W dodatku ptonie stary dom,
jakby w gescie sprzeciwu wobec podporzadkowania jego bytu planom intratnej
sprzedazy.

W scenie zamykajacej film Adam ponownie wsiada do autobusu jadacego
za granice, w kamerze wciaz jest zapis jego wczesniejszych opowiesci o nadziejach
i oczekiwaniach, a takze miejsc i ludzi, wobec ktérych definiuje sie jako podmiot.
Szansa bohatera na lepsze zycie moze by¢ potencjat, ktory Braidotti dostrzegala
w konstrukeji podmiotu relacyjnego odnoszacej sie do politycznego i etycznego
sprawstwa®. Sprawstwo to oznacza mozliwos$¢ wyjscia poza dialektyczne schematy
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i wypracowania nowych narzedzi pojeciowych, ktére umozliwilyby zaakceptowanie
wzmacniajgcych nas innych, jak i wchodzenie w aktywne relacje z nimi®.

Z podobnymi problemami borykaja sie postacie sportretowane w filmie Pod
wiatr. Rezyserka i scenarzystka Meritxell Colell zbudowata opowies¢ wokét sta-
rego domu w hiszpanskiej prowincji Burgos, dokad z Buenos Aires powraca po
dwudziestu latach Ménica (Mdnica Garcia). Powodem powrotu jest otrzymana od
matki, Pilar (Concha Canal), informacja o chorobie ojca. Jednak kiedy kobiecie
udaje sie dotrze¢ na miejsce, okazuje sie, Ze starszy mezczyzna juz nie zyje. Boha-
terka uczestniczy w spotkaniu rodzinnym, w ktérym bierze udziat rowniez druga
corka Pilar oraz jej wnuczka. Cztery kobiety, reprezentujace rézne generacje i style
zycia, prébuja mimo utraty ukochanej osoby podtrzymac taczace je wiezi. Oprocz
postaci zmarlego ojca najwazniejszym spoiwem i punktem odniesienia jest dla nich
stary kamienny dom, w ktérym nagromadzone od pokolen sprzety tworza rodzaj
archiwum lokalnego rolnictwa i sposobow adaptacji ludzi do Zzycia w trudnych
gorskich warunkach.

W sytuadji zaprezentowanej w filmie widoczna staje si¢ nieunikniono$¢ od-
dzialywania na podmiot czynnikdw nie-ludzkich/nieosobowych: przyrodniczych,
historycznych, spotecznych. To wtasnie w aktualnych relacjach materialnych Brai-
dotti dostrzegata dziatanie sit kognitywnych, afektywnych i etycznych, ktore two-
rza sie¢ lub klgcze wzajemnych powigzan z innymi®'. Zalezno$¢ miedzy ludzkimi
i nie-ludzkimi bytami badaczka ujmuje pozytywnie jako otwierajaca mozliwosci
tworzenia, a nie negatywnie jako zZrédto nowych zagrozen (cho¢, jak sama zazna-
cza, nie mozna ich lekcewazy¢).

Witasénie takiej zaleznosci doswiadczajg bohaterki filmu Pod wiatr. Podczas
krotkiego, wspodlnego pobytu w goérach kazda z kobiet okresla swoja relacje
z domem, ale tez cala okolicg, jej specyfika klimatyczna i kulturowa. Dla Pilar nie
istniato dotad inne zycie niz to z mezem na gospodarstwie, w ktérym wszystkie za-
budowania, sprzety i hodowane niegdys zwierzeta nadawaty sens jej egzystengiji.
Gdy bierze do reki jaki$ przedmiot, to jakby od$wiezata znajomos$¢ z kims bliskim,
waznym, bo stale obecnym obok. Podobnie dzieje si¢ z krajobrazem, w ktory Pilar
wtapia sig, tworzac z nim niejako jeden organizm. Nie odczuwa przy tym dyskom-
fortu ani z powodu zimna i goérzystego uksztattowania terenu, ani braku bliskich
sasiadow, wpisujac sie calg sobg w zlozona, organiczna i materialng catosc.

Inaczej zachowuje sie jej wnuczka, ktdra siostra Méniki przywozi ze sobg
do rodzinnej posiadtosci. Dziewczyna z zaciekawieniem eksploruje $wiat wokoto,
a podziwiajac wysokogodrskie pejzaze i dzikg przyrode, nie od razu potrafi powia-
zac je z konkretnym wymiarem ludzkiej i nie-ludzkiej egzystencji: rodzajem bu-
downictwa, sposobem uprawy roli czy tez obyczajowoscig, stylem jedzenia
i ubierania si¢ mieszkancéw. Kiedy penetruje kolejne pomieszczenia i przeglada
zgromadzone w nich rzeczy, czesto musi pytac babcie o ich nazwe i zastosowanie.
Ale mimo braku doswiadczenia i wiedzy o odkrywanej materialnosci w trakcie
obcowania z nig zaczyna wypracowywac wtasne intra-akcje. Wchodzi w relacje
z wybranymi, najczesciej drewnianymi przedmiotami, ktére polubita ze wzgledu
na przyjemna w dotyku fakture albo oryginalny ksztatt, dzigki czemu staty sig jej
bliskie wbrew albo pomimo braku uzytecznosci.

Takze Monica okresla swdj stosunek do otoczenia przez bezposrednie, cie-
lesno-materialne doznania, wykorzystujac w nich zawodowy warsztat choreogra-
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ficzny. Figury tanca wspotczesnego pozwalaja jej odnowic¢ utracony kontakt
z budynkami i ziemia, gdy boso improwizuje uktad na klepisku w pustej stodole.
Wykonujac poszczegdlne ruchy, dotyka szorstkich kamiennych $cian oraz drew-
nianych belek, dzieki czemu wchodzi z nimi w intymna intra-akcje. Energia ludzka
i nie-ludzka przenikaja si¢ wzajemnie, podobnie jak w scenie, gdy wraz z matka
staje na wzgdrzu, poddajac sie sile wiatru i stonica. W tak trudnych warunkach
czlowiek musi stac sie czescia materialnego swiata i dostosowaé do jego rytmu.
Gdy Monica opowiada rodzinie o swoich fascynacjach zawodowych, nie bez po-
wodu pokazuje fragment wystepu Piny Bausch, ktéra w oryginalny sposéb wy-
korzystywata w swoich spektaklach wode, ziemie, rosliny. Nie stanowily one
u niej przedmiotowych uzupetnien choreografii, lecz byty integralna czescia sce-
nicznego ruchu, niwelujacego granice miedzy materialnoscia otoczenia a cieles-
noscia wykonawcow.

Podobnie jak dom dziadka w Cichej nocy, takze hiszpanskie gospodarstwo
jest pokazywane w ujeciach najczesciej pozbawionych postaci ludzkich, za to eks-
ponujacych kamienne zabudowania jako czes$¢ gorskiego krajobrazu. Domostwo
symbolizuje rodzinng ciaglos¢, nie tylko w kategoriach spuscizny materialnej, ale
réwniez jako miejsce o wlasnym rytmie zycia, w ktérym kolejni lokatorzy odgry-
waja swoje epizody.

(Nie)ludzka historia pewnego domu

Na trwanie domu w wymiarze symbolicznym i materialnym zwrdcita
uwage Zuzanna Janin, ktéra historii rodzinnej siedziby (miejsca pracy artystycz-
nej jej matki Marii Anto) poswiecita prace Dom przeksztatcony w bryty geometryczne
(2018)®. Przeprowadzony przez artystke remont willi zbudowanej na Zoliborzu
w latach 20. XX w. pozwolil odstoni¢ nawarstwiajace sie slady kolejnych lokato-
réow, wydarzen dziejowych i zwigzanych z nimi zmian w bryle budynku - od
wyjsciowego projektu Kazimierza ToHoczki, przez zniszczenia wojenne i pozar
w trakcie Powstania Warszawskiego, po odbudowe w latach 50. wedtug obowia-
zujacych wéwczas koncepcji architektonicznych. Kazdy z tych etapéw ma swoje
materialne pozostatosci: fragmenty cegiel, glazury, kabli i gniazdek elektrycz-
nych, ktére Janin pieczotowicie zebrata i przeksztalcita w kolazowe kompozycje
utrwalone w polprzezroczystej zywicy epoksydowej. Uformowanie materiatu pla-
stycznego w bryty geometryczne umozliwito doktadny oglad skrawkéw domo-
wej egzystencji, skondensowanej w rzezbiarskiej instalacji stanowiacej zapis
ponad 90-letniej historii domu.

W pracy Janin znaczenia nabieraja fragmenty materii niemajace rangi his-
torycznego swiadectwa albo nieistotne dla konstrukcji odnowionego domu, a jed-
nak stanowiace jego integralng czes$¢. Dzialanie artystyczne pokazato, ze — jak
podkreslata Barad — praktyki dyskursywne i fenomeny materialne sq wzajemnie
uwiktane w dynamike intra-aktywnosci*® powodujaca, ze materi¢ i znaczenie mozna
artykutowa¢ tylko razem. Zadne z nich nie ma bowiem uprzywilejowanego sta-
tusu, ktory pozwalatby definiowa¢ to drugie. Te dwukierunkowa implikacje
mozna bylo zauwazy¢ w innej czesci instalacji Dom przeksztatcony w bryty geomet-
ryczne, gdzie artystka wyeksponowata w osobnych ramkach pojedyncze przed-
mioty, niegdys zagubione albo wyrzucone przez wlascicieli: tyzeczke, opakowanie
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po papierosach, fragment gazety, zlozone kolorowe czasopismo. Przypominaly
one subtelnie o mieszkaricach domu i jego licznych stynnych bywalcach nadaja-
cych mu range centrum intelektualnego i artystycznego. Dopeltnieniem instalacji
byt cykl portretéw fotograficznych przedstawiajacych — zgodnie z tytutem Budow-
niczowie — kolejnych wykonawcow robdt remontowych. Aby nie odbierac znacze-
nia materialnosci, artystka zdecydowata sie wycia¢ ze zdje¢ twarze postaci.
Odnotowany i upamietniony w ten sposob ludzki wklad nie zakldcit nie-ludzkiego
charakteru narracji i wizualizacji.

Jak podkreslita w jednej z wypowiedzi Zuzanna Janin: Uchwycenie znakéw
pamieci jest energiq, ktéra daje nadzieje na Zycie wieczne, pokonanie zapomnienia, Smierci,
pustki, niczego. Pamig¢ utrwalona w znakach materialnych lub ich symbolach pozwala tez
na mieszanie przesztosci i przysztosci**. Podobne uwiklanie w materialno$¢, przesztosé
i projekty przysztosci Barad opisata za pomoca pojecia ,splatanie” (entanglement),
ktore zaczerpneta z filozofii (dokad zostato przeniesione z fizyki). W zapropono-
wanym przez hig ujeciu splatanie nie oznacza powiazania jednej rzeczy z innymi
w taki sposob, w jaki powiazane sg oddzielne byty, lecz brak niezaleznego, odreb-
nego istnienia. W konsekwencji istnienie nie jest sprawg indywidualna, a jednostki
wylaniaja sie¢ w procesie ijako czesci splecionej intra-relacji®.

Przedstawione przyklady artystyczne i filmowe pokazuja, Ze w analizie mo-
tywu domu i jego historii perspektywa , po cztowieku” albo ,bez cztowieka”
umozliwia wydobycie tych elementéw materialnosci, ktére w przeciwnym razie
pozostalyby niedostrzezone: fakture, teksture, elementy Srodowiska naturalnego.
Konsekwentna praca kamery ukierunkowanej na nie-ludzkie obiekty pozwala uka-
zac je jako samoistny zywy organizm, podlegajacy procesom fizycznym i biolo-
gicznym: erozji, starzeniu sie, rozpadowi. Sprawczo$¢ domu przektada sie na
postepowanie postaci zmuszonych do weryfikacji swoich przekonan oraz podej-
$cia do wzorcow osobowych zwiazanych z plcia, wiekiem, wykonywanym zawo-
dem. Aby zauwazy¢ te wszystkie zjawiska, w analizach materialnosci doméw
nalezy uwzglednic¢ dokonane przez Barad zalozenie, ze w perspektywie realizmu
sprawczego materia nie oznacza trwalej substangji, lecz jest raczej substancjq w jej
intra-aktywnym stawaniu sig*. Nie jest rzecza, ale dziataniem, zastyglq sprawczoscig®,
z ktdra mierza sie bohaterowie (re)konstruujacy swoja relacyjna podmiotowos¢.

! Zob. K. Barad, Posthumanistyczna performa- ' Tamze, s. 342.

tywnosé: ku zrozumieniu, jak materia zaczyna ' Tamze, s. 344.

mie¢ znaczenie, thum. J. Bednarek, w: Teorie 2 Tamze, s. 343.

wywrotowe. Antologia przektadow, red. A. Ga- ' Tamze.

jewska, Wydawnictwo Poznaniskie, Poznann ' Tamze, s. 344.

2012. 15 Tamze, s. 343.
2 Tamze, s. 325. 16 Tamze.
3 Tamze, s. 326. 7 Tamze.
4 Tamze. 18 R. Braidotti, Po cztowicku, ttum. J. Bednarek,
5 Tamze, s. 335. A. Kowalczyk, PWN, Warszawa 2013, s. 61.
6 Zob. tamze, s. 341-342. 19 Zob. F. Guattari, Chaosmosis: An Ethico-Aes-
7 Tamze, s. 355. thetic Paradigm, ttum. P. Bains, ]. Pefanis, In-
8 Tamze, s. 337. diana University Press, Bloomington 1995,
9 Tamze, s. 351. s. 134.
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32 Praca byla prezentowana w Galerii Foksal
w Warszawie od 21.09.2018 do 17.11.2018.
Zob. http://www.galeriafoksal.pl/zuzanna-
janin-dom-przeksztalcony-w-bryly-
geometryczne/ (dostep: 10.04.2020).

3 K. Barad, Posthumanistyczna performatyw-
nosé... dz. cyt., s. 349.

¥ Wypowiedz cytowana w materiatach Galerii
Foksal. Zob. http://www.galeriafoksal.pl/zu-
zanna-janin-domprzeksztalcony-w-bryly-
geometryczne/ (dostep: 10.04.2020).

%K. Barad, Meeting the Universe Halfway: Quan-
tum Physics and the Entanglement of Matter
and Meaning, Duke University, Durham
2007, s. IX.

% K. Barad, Posthumanistyczna performatyw-
nosé... dz. cyt., s. 349.

Kwartalnik Filmowy

30 Tamze. % Tamze.

3 Tamze.
Malgorzata Prof. dr hab., filmoznawczyni; pracuje w Instytucie Sztuk
Radkiewicz Audiowizualnych Uniwersytetu Jagiellonskiego, gdzie kie-

ruje Katedra Historii Filmu Polskiego. Zajmuje si¢ proble-
matyka tozsamosci kulturowej oraz tworczoscia kobiet
w kinie, fotografii i sztuce wspolczesnej. Wyrazem jej zain-
teresowan sa publikacje: W poszukiwaniu sposobu ekspresji.
O filmach TFane Campion i Sally Potter (2001), Wiladczynie
spojrzenia. ‘leoria filmu a prakiyvka rezyserek i artystek (2010).
Ponadto autorka ksiazek: Derek Farman. Portret indywidua-
listy (2003), Miode wilki polskiego kina. Kategoria gender a de-
biuty lat 9o0. (2006) oraz Oblicza kina queer (2014). W latach
2015-2018 koordynatorka projektu badawczego Narodowego
Centrum Nauki: ,Pionierki z kamera. Kobiety w kinie i fo-
tografii w Galicji 1896-1945”, podsumowanego w licznych ar-
tykutach. Jako stypendystka Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego w 2015 r. prowadzila badania opublikowane
w monografii: Modernistki o kinie. Kobiety w polskiej krytyce
i publicystyce filmowej 1918-1939 (2016). Czlonkini Polskiego
Towarzystwa Kulturoznawczego oraz Polskiego Towarzy-
stwa Badan nad Filmem i Mediami.
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Abstract

Malgorzata Radkiewicz

Home as a “Matter in Process” in Films and Artistic Pro-
jects

The text presents an analysis of selected films, both Polish
(Pora umierac, Dzikie roze, Cicha noc) and foreign (Griifse aus
Fukushima, Con el viento) and artistic projects which ad-
dress the issue of home in terms of matter/meaning and
intra-activities between human and non-human subjects.
The methodology of the analysis is based on post-human
theories of Karen Barad and her idea of agential realism,
and Rosi Braidotti and her concept of a reconfiguration of
the post-human subject and of ethical micro policy. There
are also some references to Félix Guattari and the idea of
multiple ecologies: social, environmental, and mental.
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