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Ikonicznosc i ucieczka od referencji
(na przyktadzie filmow
Zbigniewa Rybczynskiego)*
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The concept of reference comprises three different ways of expressing reality: simulation, repre-
sentation and transformation, and it is just from this point of view that | analyse Rybczynski's
films from the years 1976-1990.

Rybczynski was always against registration of reality and wants to present on the screen "mental
pictures”, i.e. that which exists in our thoughts, fantasies and dreams. He submits reality to gro-
tesque deformation (Swieto [Holiday], 1976), destroys iconicity of the text through playful meta-
phor (Lokomotywa (Locomotive) based on J. Tuwim's poem, 1976), creates on the screen surreal
situations (Tango, 1980) and shows transformation of people and things (The Fourth Dimension,
1998). However, "mental pictures” also contain conventional cultural symbols, which are
distinctly shown in Orchestra (1990). Therefore, lifting references leads into the world of signs
and signs refer to the social experience, history and European culture. Through signs we reverse
to the representation of reality.

Ikonicznos¢ do niedawna traktowana byta po macoszemu. Zdawato-
by sie, zaklada proste nasladowanie ,widzialnej” rzeczywistosci i ma
ograniczone walory poznawcze. Ale juz badania Ernsta H. Gombricha
i Umberta Eco pokazywaty duzy udziat konwencji w przedstawieniach
ikonicznych, ktére moga by¢ nieczytelne dla istot obcych kulturowo (jak
6w stawny list obrazkowy wystany w latach 60. w kosmos, majgcy poin-
formowac jego ewentualnych mieszkancdw o istnieniu naszej planety, jej
miejscu we Wszechswiecie i wygladzie cztowiekal). Eco rozrézniat dwa
stadia w tworzeniu znakoéw ikonicznych: proces percepcji, zwigzany z fi-
zjologig wzroku i proces abstrakcji, ktéry prowadzi do uksztattowania
znaczenia, ,modelu semantycznego”, a ten z kolei moze ulega¢ dalszym

*Artykut jest rozszerzonag wersjg referatu wygtoszonego na XXXVI Konferencji Teo-
retycznotiterackiej Kulturowe wizualizacje doswiadczenia, zorganizowanej przez Zakiad
Poetyki Historycznej i Sztuki Przektadu Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach oraz Pra-
cownie Poetyki Historycznej Instytutu Badan Literackich PAN w dn. 18-21 wrzes$nia
2008 r. w Ztotym Potoku.

1 Zob. H. Gombrich, Obraz wizualny, przet. A. Morawinska, w: Symbole i symboli-
ka. Wybrat i wstepem opatrzyt M. Glowinski, Czytelnik, Warszawa 1990; por. U. Eco,
Nieobecna struktura, przet. A. Weinsberg, P. Bravo, Warszawa 1996.



transformacjom2 Tym tropem idg kognitywisci, rozgraniczajac percep-
cje, konceptualizacje i symbolizacje3. Nie ulega zatem watpliwosci, ze
ikonicznos¢ nie jest zjawiskiem naturalnym i nie zaktada wiernego od-
wzorowywania rzeczywistosci. Stanowi wynik skomplikowanych proce-
sow neurofizjologicznych (jak percepcja) i operacji intelektualnych, jak
konceptualizacja i symbolizacja, ktére po percepcji nastepuja, majg cha-
rakter podmiotowy i sg dokonywane w okreslonym kontekscie pragma-
tycznym. A jesli tak, to w sztukach ikonicznych stosunek do rzeczywisto-
$ci moze by¢ réwnie skomplikowany jak w literaturze.

Zwraca przede wszystkim uwage nadmiar okres$len, oznaczajgcych
czynnosci postrzegajgcego podmiotu: nasladowanie, rejestracja, falsyfi-
kacja, symulacja, imitacja, odtwarzanie, przedstawienie, prezentacja,
reprezentacja, uobecnienied. Wszystkie one stanowig przejawy referencji,
ale nie sg synonimami. Uwazam, ze pojecie referencji obejmuje trzy
rézne sposoby potraktowania rzeczywistosci, ktére czesto sg utoz-
samiane, a ktére warto rozgraniczy¢: 1) symulacje, 2) reprezentacje
i 3) transformacje.

1. Symulacja dgzy do efektu realnosci, do tworzenia takiej iluzji
przedmiotu, ktora, jak mowit Jean Baudrillard, podwaza opozycje fikcji
i prawdy5. Efektem takich dziatan bytby falsyfikat, podrobka, dublet
identyczny z pierwowzorem, wreszcie - hologram. Problem symulacji to
problem zatozonej identycznosci ze wzorcem. Nabiera on coraz wiekszej
aktualnosci w dobie rozwoju nowych technologii, ktére pozwalajg na do-
skonate wykorzystywanie ztudzen zmystowych i tworzenie symulakrow -
sztucznych kreacji, nie majacych odpowiednikéw w rzeczywistosci. Ten
problem szczeg6lnie dotyczy filmu, poniewaz technika cyfrowa pozwala
dowolnie przeksztatca¢ materiat krecony na zywo, a takze generowac
nowy obraz, z pominieciem rejestracji.

2. Reprezentacja jest, moim zdaniem, niestusznie utozsamiana
z referencjgb. W przeciwienstwie do symulacji nie dgzy do identycznosci

2Zob. U. Eco, La Production des signes, przet. M. Bouzaher, Paris 1992. O pogla-
dach Eco pisatam szerzej w ksigzce Literatura i semiotyka, Wyd. Naukowe PWN, War-
szawa 2001.

3Zob. E. Tabakowska, Ikoniczno$¢: podobienstwo i ,tertium comparationis”, ,Prze-
strzenie Teorii” 2003, nr 2.

4Por. Z. Mitosek, Miedzy udawaniem a referencja, w: Sporne i bezsporne problemy
wspotczesnej wiedzy o literaturze, pod red. W. Boleckiego i R. Nycza, Wyd. IBL, Warszawa
2002.

6Zob. J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. S. Krélak, Wyd. sic!, Warsza-
wa 2005.

6 Szeroko rozumiejg M.P. Markowski (zob. M.P. Markowski, O reprezentacji, w:
Kulturowa teoria literatury. Gtdwne pojecia i problemy, red. M.P. Markowski, R Nycz,
Universitas, Krakow 2006).



z pierwowzorem, nie likwiduje opozycji prawdy i fatszu7. Zaktada gre
iluzji i deziluzji, ktérej celem jest jedynie sygnowanie przedmiotu. Moze
mniej lub bardziej ,odstawaé¢” od wzorca, pomija¢ cechy jednostkowe,
operowa¢ uogolnieniem i uproszczeniem, jednym stowem, oferuje nie
~rzeczywisto$¢ samg”, ale model rzeczywistosci. Jest wynikiem procesu
konceptualizacji i ma charakter podmiotowy8. Reprezentacja otwiera
wiele problemow, dotyczacych aspektu podmiotowego i przedmiotowego.
Podmiotowy charakter rzeczywistosci przedstawionej wynika ze sposo-
bu postrzegania Swiata, percepcji zjawisk, punktu widzenia podmiotu,
selekcji i wyboru cech, motywacji pragmatycznej. Natomiast przedmio-
towy charakter przedstawien ewokuje problematyke nasladowania rze-
czywistosci, podobienstwa do wzorca, konwencji przedstawieniowych,
efektu prawdziwosci i chwytéw deziluzyjnych w sposobach przedstawie-
nia, jednym stowem, stylizacje na rzeczywisto$¢ zewnetrzna.

3. Transformacja wykracza poza stylizacje, jej celem nie jest
iluzji i deziluzji, jak w wypadku stylizacji, ale uchylanie referencji
i przeksztatcanie bytéw - az do nadawania przedmiotom innego charak-
teru ontologicznego. Nie mamy wiec do czynienia z reprezentacjg rze-
czywistosci, ale zjej uniewaznieniem, znikaniem i przemiang w inny byt,
np. w rzeczywistos$¢ surrealng lub w gre form abstrakcyjnych. Przykia-
dem moga by¢: seria Drzew Mondriana czy studia rysunkowe Picassa na
temat corridy: z rysunku ,imitujgcego rzeczywistosc”, poprzez wiele za-
biegow upraszczajacych i syntetyzujgcych przedstawienie, powstaje abs-
trakcja, splot linii, ktore przestaja cokolwiek znaczy¢. Ale zawsze punk-
tem wyjscia jest rzeczywistos$¢ i odbiorca ma okazje obserwowac proces
transformacji. Jesli odwotaé¢ sie do literatury, to miescitaby sie tu pro-
blematyka tzw. realizmu magicznego (Garcia Marquez, Ernst Jinger).
Transformacja nasuwa wiele pytan. W jaki sposéb uchylona zostaje refe-
rencja? W jakim celu? Jaka jest postawa odbiorcy wobec kreacji?

Kazda z trzech wyodrebnionych postaw zaktada inny stosunek wo-
bec rzeczywistosci. Symulacja imituje rzeczywistos¢, reprezentacja styli-
zuje, transformacja przeksztatca. Granice sg tu nieostre, ale wyznaczajg
dwa bieguny skrajne, miedzy ktérymi miesci sie zjawisko referencji: je-
den stanowi symulacja, ktéra dgzy do tozsamosci ze wzorcem, drugi -
transformacja, ktora na oczach odbiorcy przeksztatca wzorzec w inny
byt. Miedzy nimi rozcigga sie obszar stylizacji, mniej lub bardziej zazna-
czajacej dziatania i dystans podmiotu wobec rzeczywistosci. Natomiast

7 Roznice miedzy symulacjg a reprezentacja podkreslat J. Baudrillard, op. cit.,
s. 11-12.

8Zob. na ten temat: Z. Mitosek, op. cit., s. 241-244. E. Tabakowska moéwi o elemen-
cie subiektywnym, zwigzanym z postawg obserwatora (konceptualizatora), zob. E. Taba-
kowska, op. cit.,, s. 106, 114-116.
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wszystkie razem pozwalajg méwi¢ o referencji jako o zjawisku skompli-
kowanym i stopniowalnym: od maksymalnej ,wiernosci” wobec wzorca
(symulacja) do catkowitego przeksztatcenia (transformacja)9.
Wyszczeg6lnione tu postawy podmiotu umozliwiajg wielo$¢ relacji
przedmiotowych, zaleznych od uzytego medium: tworzywa i techniki
artystycznej poszczegélnych sztuk, ktére w rozny sposéb budujg status
ontologiczny przedmiotéw przedstawionych, sugerujg ich samodzielnos¢
bytowa badz niesamodzielnos¢ albo tez zmieniajg przedmiot w znak kul-
turowy. Dziatania podmiotu nigdy nie sg obojetne aksjologicznie, a uzyte
medium (jak obraz czy jezyk) moze by¢ zrédiem dalszych komplikacji
w przedstawianiu swiata. Te wtasnie problematyke - stosunek do refe-
rencji i wynikajgce stad konsekwencje w sferze przedmiotowej - chciata-
bym przesledzi¢ na wybranych animacjach Zbigniewa Rybczyriskiego.

Wobec problemu referenc;ji

Mogtoby sie wydawa¢, ze film - jak zadna inna sztuka wizualna -
jest predysponowany do symulacji rzeczywistosci. Takie byty przeciez
jego poczatki: bracia Lumiére krecili reportaze, ktére dostarczaty silnych
wrazen. Widzowie filmu Przyjazd pociggu na stacje w La Ciotat (1895,
rez. Louis Lumiére) uciekali przed wjezdzajaca na ekran lokomotywa.
A i dzi$ takie same przezycia oferuje kino tréjwymiarowe. Mozna sie
nagle znalez¢ na dnie oceanu lub uczestniczy¢ w wyprawie kosmicznej.
Nowoczesna technologia zostaje wykorzystana do tworzenia coraz dosko-
nalszych ztudzern zmystowych i stara sie przenie$¢ odbiorce w nieistnie-
jacg realnie przestrzen. Czy przysztoscig kina jest likwidacja fikcyjnego
charakteru filmowych przedstawien? Tworzenie symulakréow, ktérym
w rzeczywistosci nic nie odpowiada? Niekoniecznie.

W przeciwnym kierunku zmierzat film awangardowy: dazyt do
transformacji rzeczywistosci i podkreslat sztucznos¢ kreacji. Mysle o Psie
andaluzyjskim Bunuela (wg scenariusza Salvadora Dalego, 1928), ktéry
poprzez szokujacy detal i surrealistyczny montaz tworzyt rzeczywistosé
absurdalng. Doswiadczenia surrealistow wykorzystywaty takze polskie
filmy awangardowe z lat 30. (Przygody cztowieka poczciwego Themerso-

9 Propozycja niniejsza, oparta na stosunku podmiotu do rzeczywistosci, rézni sie
od typologii M.P. Markowskiego, opartej na kryterium podmiotowo-przedmiotowym.
M.P. Markowski (O reprezentacji, op. cit., s. 318-330) wyszczeg6lnit az cztery ,ideolo-
gie” (modele, strategie, wizje) reprezentacji: epistemologiczna, ontologiczna, apofatyczna
i estetyczna.



noéw, OR - obliczenia rytmiczne Jalu Kurka)l0 Ciekawie na tym tle ry-
sujg sie eksperymenty artystow fluxusu, ktdrych poszukiwania w latach
60. manifestowaty ,odrealnienie” rzeczywistosci poprzez zblizenie frag-
mentu twarzy czy czesci ciata (Yoko Ono filmowata np. zamierajgcy na
wargach usmiech, mrugniecie okiem czy poruszajgce sie posladki)ll Co-
dzienna rzeczywistos¢ podlegata w ten sposob szokujgcej transformacji.

Jaka drogg poszedt Zbigniew Rybczynski (ur. 1949), zdobyweca fil-
mowego Oscara (1983)? Przede wszystkim uznat, ze w filmie petnome-
trazowym nie ma juz nic do zrobienia i wybral animacjel2, ktora daje
twdrcy catkowitg swobode i nie uzaleznia go od zespotu. Zdecydowanie
opowiadat sie przeciwko referencji. W rozmowie przeprowadzonej przez
Marie Kornatowska (Nowy Jork, 1987) mowit:

Gdzie jest powiedziane, ze kino ma by¢ realistyczne? To absurd. Prawda, ze kino
wspotczesne upodobato sobie realizm. Wida¢ to bardzo wyraznie zwiaszcza
w filmie amerykanskim. Realizm oznacza nasladowanie rzeczywistosci. Imita-
cje. Imituje sie uczucia, stosunki miedzy ludzmi, stosunki seksualne. Powstaje
uproszczony, schematyczny obraz rzeczywistosci. To w istocie swoista odmiana
porno! Voyeuryzm! Mania podgladania! Ucieczka od rzeczywistosci przy zacho-
waniu pozoréow prawdy. Uwazam, ze imitowanie rzeczywistosci nie ma
sensu. Jest symptomem zycia ulatwionego i w ostatecznym efekcie ogtupia
i oszukuje publiczno$¢. Kino nie powinno by¢ realistyczne. Musi by¢ krea-
cyjne [podkr. moje - S.W.]13

A nieco p6zniej w rozmowie z Tadeuszem Sobolewskim (1990):

Imitacja nie jest zadng drogg. Ekspresja - wyrazanie samego siebie - nie ma
sensu. Céz takiego mozna wyrazi¢? Jedyne nad czym warto pracowac, to odkry-
wanie zasad, w nauce, w sztuce, we wszystkim14.

Zafascynowany nowa technologig i jej mozliwosciami, nazywany pa-
piezem wideo, Rybczyniski zdecydowanie odrzuca imitacje, chociaz mate-

10Zob. M. Gizycki, ,Polski film - dobry!”. Kino w kregach artystycznych dwudziesto-
lecia, w: Wyprawa w dwudziestolecie, pod red. K. Nowakowskiej-Sito, Muzeum Narodowe
w Warszawie, Warszawa 2008.

1 Zob. M. Gizycki, Anegdotyczna historia fluxfilmu (Maciunas, Yoko Ono i inni),
~Kwartalnik Filmowy” 1995, nr 11.

12 Rozumie ja zreszta bardzo szeroko jako kazdy film, ktéry nie jest rejestrowany
w standardzie 24 klatek na sekunde.

BM. Kornatowska, Rozmowa w Nowym Jorku, w: Zbigniew Rybczynski, podroéz-
nik do krainy niemozliwosci. Wokdt twdrczosci Zbigniewa Rybczynskiego, pod red. Z. Be-
nedyktowicza, Instytut Sztuki PAN, Komitet Kinematografii [bez daty wydania], s. 40.

MU T. Sobolewski, Fantazja na zywo (rozmowa ze Zbigniewem Rybczyriskim), w:
Zbigniew Rybczynski, podréznik do krainy niemozliwosci..., s. 107; por. drugg rozmowe
opracowang przez T. Sobolewskiego, Uwolni¢ sie od rzeczywistosci...



rig jego animacji jest wczesniej zarejestrowana rzeczywistos¢1s. Studiuje
problemy widzenia i opracowuje nowe techniki tworzenia obrazu. Efek-
tem jego badan i eksperymentéw sg trzy opatentowane w USA wynalaz-
ki (1997, 2000, 2002), a sumag przemyslen i artystycznym credo - Traktat
0 obraziel6.

W Traktacie... Rybczynski wyréznia trzy kategorie obrazow: 1) infor-
macyjne (tj. rejestrowane przez wzrok), 2) mentalne (powstajace w mdz-
gu, generowane przez sny i wyobraznie) oraz 3) symboliczne, bedace
efektem catego procesu widzenia (rejestracji i wyobrazni), utrwalonym
na papierze czy ekranie. Uwaza, ze wspotczeSnie obraz symboliczny
traktowany jest wyltacznie jako imitacja obrazu informacyjnego i pragnie
to zmieni¢, ograniczy¢ rejestracje na rzecz wyobrazni, za pomocg elek-
troniczno-komputerowych technik. Postuluje tworzenie obrazéw, ktore
imitujg obrazy mentalne, nie lekcewazac rejestracji rzeczywistosci. Jest
w swych pogladach konsekwentny. Mozna zatem postawi¢ pytanie,
jak wjego filmach (,obrazach symbolicznych” utrwalonych na ekranie)
wyglada problem referencji? Zanalizujmy to na takich przyktadach,
jak Swieto (1976), Lokomotywa (1976)17, Tango (1980), Czwarty wymiar
(1988) i Orkiestra (1990).

Swieto (1976), czyli rzeczywisto$é zdeformowana

Kolega Rybczynskiego z £6dzkiej Filméwki, Andrzej Baranski, ktéry
z nim nakrecit trzy filmy18 krytycznie spojrzat na cytowane wyzej wy-
powiedzi:

Bo przeciez w pewnym momencie on réwniez poszedt w pokazywanie rzeczywi-
stosci. Na przyktad to jego Swieto, to jest jakby taka satyra na te niedzielne ob-
rzedy Polakoéw, Swigteczny obrzadek19.

15 Podkreslat to R. Ciarka (zob. R. Ciarka, Zbigniew Rybczyniski - pomiedzy awan-
garda i syntezag, w: Zbigniew Rybczynski, podréznik do krainy niemozliwosci...).

167 Rybczynski, Traktat o obrazie / A Treatise on the Visual Image, Art Stations
Foundation, Poznan 2009.

17 Swieto i Lokomotywa rzadko byly omawiane. Powstaty po gtosnych filmach Ryb-
czynskiego: Zupie (1974), Nowej ksiazce (1975) oraz Oj, nie moge sie zatrzymac (1975)
i, wedtug R.W. Kluszczynskiego, nie wprowadzaja nowych elementéw do poetyki artysty
(zob. RW. Kluszczynski, Zbigniew Rybczynski albo kino jako wideo, w: RW. Klusz-
czynski, Film - wideo - multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej,
Instytut Kultury, Warszawa 1999, s. 167).

1BRybczynski byt operatorem trzech filméw Baranskiego: Kretych $ciezek, Dnia pracy
(oba filmy z 1971 r.) i Podania (1972).

O Nasze ,Krete Sciezki”. O Zbigniewie Rybczynskim opowiada Andrzej Baranski, w:
Zbigniew Rybczynski, podréznik do krainy niemozliwosci.., s. 153.



Nie sposéb sie z Baranskim nie zgodzi¢: Swieto jest 10-minutowa
satyrg obyczajowg. Mozna powiedzieé, ze jest to wyjatkowy utwor Ryb-
czynskiego. Pokazuje matomiasteczkowg polska prowincje i jej kon-
trasty: z jednej strony brak kanalizacji (woda z pompy, wygédka z ser-
duszkiem), kury na podworzu, z drugiej - dom murowany, a w domu
telewizor, ajakze, i auto w garazu, ktore sie od Swieta myje. Ale znacz-
nie ciekawsze jest, jak Rybczynski te polska rzeczywistos¢ pokazuje,
a scislej - jak jg deformuje i wySmiewa. Robi to wszystko Srodkami fil-
mowymi. Eliminuje stowo, rezygnuje z dialogéow i deformuje przedsta-
wienia poprzez kolor i ruch. Jaskrawy kolor odrealnia ludzi, zwierzeta
i rzeczy. Na filmie pies jest czerwony, kot - zielony. Ludzie, ukazywani
w tonacji jaskrawo z6ttej i czerwonej (jak kochajgca sie w krzakach pa-
ra), poprzez kolor zostajg odindywidualizowani. Widziani nieostro, za-
mieniaja sie w barwne plamy (zupetnie inaczej niz we wcze$niejszej
Zupie (1974), gdzie ostre, zdecydowane kolory podkreslaty kontury po-
staci). Tak zostali sfilmowani goscie witani przed domem, siedzgcy przy
Swigtecznym stole i pézniej zegnani przez domownikéw. Sekwencje
z gos¢mi (pocatunki, toasty i bruderszafty) zostajg wyszydzone poprzez
kilkakrotne powtarzanie tych samych gestéw, mechanizacje i przyspie-
szenie ruchoéw. Podczas uroczystego positku piszczy kurcze i warczy pies
- i te konkretne dzwiegki, jak w filmie niemym, pojawiajg sie na ekranie,
zastepujac banalne stowa, ktére padaja w takich okazjach.

W Swiecie Rybczynski nie imitowal, ale $rodkami filmowymi defor-
mowat rzeczywistos¢ i szydzit z niej. Stworzyt groteske poprzez odindy-
widualizowanie postaci, eliminacje stowa i manipulacje techniczne (ko-
lor, mechanizacje ruchu, przyspieszenie biegu tasmy).

Lokomotywa (1976) bez lokomotywy,
czyli rzeczywisto$¢ zredukowana

W ekranizacji Lokomotywy Tuwima (1976) tytutowa bohaterka zo-
stata pozbawiona wizualnego desygnatu. Jak moze by¢ Lokomotywa bez
lokomotywy? Rybczynski pokazat, ze moze.

Wiersz Tuwima stanowi doskonaty przykiad ikonicznosci tekstu lite-
rackiego. Przede wszystkim ikoniczny jest jezyk, bogaty w akustyczne
walory, peten powtorzen, aliteracji i onomatopei. Natomiast rzeczywi-
stos¢ przedstawiona to $wiat przeréznych przedmiotéw, ludzi i zwierzat
(takze egzotycznych20), ktérych autor nie opisuje, podkresla tylko to, co

2 Opozycja egzotyki i swojskosci data W. Tomasikowi okazje do uwag o dyskursie
kolonialnym w Lokomotywie (zob. W. Tomasik, Ikona nowoczesnosci. Kolej w literaturze
polskiej, Wroctaw 2007, s. 226).



je wszystkie taczy: ciezar i duzy gabaryt. Taki tekst az sie prosi o dzwie-
kowa i wizualng konkretyzacje. Tymczasem nic z tego. Mamy tu do czy-
nienia nie z konkretyzacjg przedstawien, ale z przekladem intersemio-
tycznym. Rybczynski zneutralizowat ikonicznos¢ jezyka poprzez Spiew,
ktory zastgpit tradycyjng recytacje, a przede wszystkim okrutnie potrak-
towat stara, parowag lokomotywe, ktéra w ogole nie zostata pokazana.
Widzimy tylko (trzy razy) ujecie kot i tory (skonkretyzowane jest za to
jedyne w tekscie Tuwima poroéwnanie: Jak z6tw”). Zamiast parowozu na
ekranie pojawiajg sie parujacy garnek i czajnik. Desygnatu nie ma, aje-
go cechy zostaty dowcipnie przetozone na czynnosci obwieszonego ba-
gazem podrdznego, ktéry lize loda i zrzuca wierzchnig odziez (bo mu go-
raco), gwizdze, kuje zelazo, stuka miotkiem, obroty kot rozpedzonej
maszyny ilustruje, krecac tyzkg w misce, szarpie sie ze swoim sobowtd-
rem itp. Ikonizacja przedmiotowa zostata zastgpiona przez ikoniza-
cje czynnosciowa. Taka wizualizacja Tuwimowej Lokomotywy jest
polemiczna zaréwno wobec wszelkich ilustracji ksigzkowych tego tekstu,
traktowanego jako dziecieca encyklopedia, jak réwniez wobec klasyki
filmowej. Juz w 1922 r. Koto udreki Abla Gance’a pokazywato ped pocig-
gu poprzez mnozenie krotkich uje¢ i ciety montaz2l Rybczynski z tego
wszystkiego zrezygnowat. A jak przedstawit transportowane pociggiem
przedmioty? Ukazywal nie ilos¢, ale pojedyncze egzemplarze, z regutly
potraktowane pragmatycznie. Widzimy wiec krowe, ktérg sie doi i konia,
ktorego cztowiek dosiada. A jesli juz mamy na ekranie klasyczng anima-
cje, to przedmiot musi by¢ w ruchu: stoty kroczg, a niegrozna, narysowa-
na armata wygina miekko lufe i wypluwa koto siebie kule. Przedmiot
sygnalizowany bywa réwniez poprzez czytelng metonimie (np. skaczaca
maitpa zastepuje transportowane banany). Co najciekawsze, ped lokomo-
tywy ukazany zostat z punktu widzenia pasazera poprzez migajgce bu-
dynki i wywracajacy sie do gory krajobraz. Podrézny zreszta zostaje
przedstawiony w surrealnej sytuacji: w koricowej czesci utworu stoi na
szczycie drabiny22 ustawionej na torach albo fruwa na koniu nad woda.

Lokomotywa pokazuje, ze nawet najbardziej referencjalny tekst da
sie wizualizowaé niereferencjalnie i to prostymi srodkami poprzez me-
tafore czynnosciowa i metonimie, ktére pseudonimujg rzeczywistosc.
Ponadto referencje mozna catkowicie uchyli¢, kreujgc sytuacje surrealne,
mozliwe do realizacji w filmie. | tg wtasnie drogg idzie Tango.

21 Wedtug J. Ptazewskiego, ,impresjonistyczny montaz polifoniczny” w Kole udreki
sktada sie z bardzo krétkich uje¢ pedzacego pociggu, két, wnetrza parowozu, widoku szyb-
kosciomierza i dymiacego komina, co wywotuje wrazenie pedu (zob. J. Ptazewski, Jezyk
filmu, Warszawa 1982, s. 145, 161).

2 By¢ moze, pomyst drabiny i $piewu zamiast recytacji nasuneta Rybczynskiemu
gtosna inscenizacja Kordiana Adama Hanuszkiewicza (1970).



Tango (1980), czyli rzeczywistos$¢ surrealna

Tango, nagrodzone Oscarem w 1983 r. za najlepszy krotkometra-
zowy film animowany, trwa niecate 8 minut i przedstawia czynnosci
26 0s6b23 wchodzacych i wychodzacych z pokoju przy akompaniamencie
muzyki tanecznej. Czynnosci te sg zwykle, codzienne i powtarzane po
wielokro¢ (chtopiec wchodzi oknem, matka karmi niemowle, zlodziej
kradnie paczke, dziewczynka robi lekcje, kobieta niesie zupe itp.). Nie
bytoby w nich nic niezwykiego, gdyby nie dwa zabiegi rezysera: po
pierwsze precyzyjna kompozycja ruchu postaci (do pokoju wchodzi coraz
wiecej oséb, w konhcu wszystkie znajdujg sie w nim jednoczes$nie, a p6z-
niej pokoj sie sukcesywnie wyludnia) i po drugie chociaz w pokoju robi
sie tlok, postacie zachowujg sie tak, jakby nikogo obok nich nie bylo.
Wykonujg swoje czynnosci nienaturalnie, sg nieme, gtuche i $lepe na to,
co dzieje sie dookota. W ten sposdb, poprzez eliminacje wzajemnych
zwigzkow i zaleznosci, zostaje uchylona referencja i tworzy sie prze-
strzen absurdalna. Mozna wiec mowi¢ o obsesji przestrzeni, catkowicie
wypreparowanej z czasu, poniewaz czynnosci postaci i tlo akcji sa stale
takie same. Nie istniejg w filmie zadne znaki uptywu czasu, kroluje bez-
czas24. Tango nasuwato krytykom dwa pytania: jak to zostato zrobione?
I co to wszystko znaczy?

Pytanie o technike filmowego przedstawienia nie byto bezzasadne
i Rybczynski chetnie moéwit, ze wyprzedzit wideo i symulacje kompute-
rowe. Kazda z os6b filmowat osobno, kazda musiata poruszaé sie precy-
zyjnie po swoim torze, wyrysowanym na podtodze. Pézniej odpowiednio
preparowat tasme i nakladat na siebie kolejne epizody, zeby uzyskaé
efekt zageszczenia powierzchni, a jednoczes$nie catkowitej izolacji boha-
terow2, Tango ma wiec budowe warstwowa w sensie jak najbardziej
dostownym.

Gorzej z odpowiedzig na drugie pytanie. W wywiadzie dla ,Andy
Warhol’s Interview Magazine” spytano: ,,Czy teraz, gdy wygrat pan Os-
cara, moze nam pan powiedzie¢, co oznacza Tango”, Rybczynski odpo-
wiedziat: ,Absolutnie nic”26.

23 Jest to maksymalna liczba oséb, zanotowana w scenopisie Rybczynskiego, ktory
uwzglednit réwniez ,niemowle karmione przez matke” oraz ,raczkujgce niemowle”.

24 Co nie znaczy, ze Rybczynski byl niewrazliwy na problematyke czasu. Ekspery-
menty z czasem przeprowadzit w Nowej ksiazce (1975), ukazujacej wydarzenia symulta-
nicznie na podzielonym na 9 czesci ekranie, czy tez w Imagine (1986) i w Il epizodzie
Orkiestry (1990), gdzie zostat pokazany proces dorastania i starzenia sie bohaterdw.

25 Doktadnie opisat te technike D. Szczechura w artykule ,Tango” czyli nowe spojrze-
nie na kino, w: Zbigniew Rybczynski, podréznik do krainy niemozliwosci...

6 Zob. M. Matousek, Wywiad ze Zbigniewem Rybczynskim dla ,,Andy Warhol’s In-
terview Magazine”, w: Zbigniew Rybczynski, podroznik do krainy niemozliwosci..., s. 85.



Jednak sprawa nie jest taka prosta. Tango mozna czyta¢ co najmniej
na trzy sposoby: 1) referencjalnie - to znaczy moéwié¢ o demokratyzacji
spoteczenstwa i o ciasnocie mieszkaniowej w Polsce, bo takie interpreta-
cje réwniez istniejg27; 2) filmowo”, interesujgc sie sztuczkami technicz-
nymi i ewentualng niekonsekwencjg autora oraz 3) semiotycznie.

Uchylenie referencji (a sygnaly sg tu czytelne) powoduje, ze odbiorca
szuka znaczenn konotowanych. Interpretuje ukazywane czynnosci jako
znaki i - w mysl cytowanych wyzej stow Rybczynskiego - stara sie od-
kry¢ zasade, ktora nimi kieruje. Znaki dajg sie utozy¢ w dwie opozycje:
narodziny/smier¢ (jedno z pierwszych uje¢ pokazuje karmigca matke,
a koricowe - umierajaca staruszke) oraz natura/kultura (postacie wyko-
nuja szereg czynnosci fizjologicznych (karmienie piersia, jedzenie, spot-
kowanie), a jednoczesnie obok ,biologii” na ekranie obserwujemy zajecia
intelektualne: dziewczynka odrabia lekcje, pan czyta gazete).

Surrealna przestrzen sklania takze do interpretacji egzystencjal-
nych: samotnosci w tlumie, alienacji jednostki, codziennego absurdu,
wjakim tkwi. Niewykluczone sg takze dociekania psychoanalityczne
(szukanie mechanizméw podswiadomych). Mozna tez zastanawiaé sie
nad muzycznym akompaniamentem i tytutem. Dlaczego witasnie tlem
muzycznym stato sie tango? Czy dlatego, ze tango stracito swdj charak-
ter narodowy, spopularyzowato sie i umiedzynarodowito? W filmie chyba
podkresla aspekt uniwersalny (a w kazdym razie nienarodowy). Jesli te
wszystkie odczytania sg wbrew intencjom autora, to, niestety, sg przez
niego sprowokowane poprzez uchylenie referenciji.

Czwarty wymiar (1988),
czyli rzeczywisto$¢ w procesie transformacji

Czwarty wymiar powstat w USA w technice wideo, chociaz, jak
twierdzit Baranski, nie tylko pomyst, ale scenopis filmu zrobiony byt
jeszcze w todzi28 Jest to 20-minutowa etiuda (z muzyka Michata Urba-
niaka) o tesknocie, pozadaniu i mitosnym zespoleniu dwojga ludzi. Uczu-
cia mitosne zostaty przetozone na obraz - wyrazone poprzez wizualng
transformacje postaci, ktoére nie ruszajgc sie z miejsca, pozostaja nie-
ustannie w ptynnym ruchu woko6t wiasnej osi lub po elipsie. Wydtuzaja
sie, skrecajg na ksztatt wstegi Mobiusa, oplatajac wzajemnie swoje syl-
wetki. Ryszard W. Kluszczynski pisat:

27 Zob. M. Gizycki, Wizja i kalkulacja, w: Zbigniew Rybczynski,podréznik do krainy
niemozliwosci..., s. 29 oraz Ch. Solomon, ,Tango” - polski taniec alienacji, w: Zbigniew
Rybczynski,podréznik do krainy niemozliwosci..., s. 37.

28Zob. A. Baranski, op. cit,, s. 153.



Czwarty wymiar: 12 uje¢ pokazujacych ruch oraz deformacje postaci i przedmiotow
(pierwsze goérne ujecie z lewej przedstawia dwie gtéwki antyczne obracajace sie wokot sie-
bie), repr. za: Zbigniew Rybczynski, Traktat o obrazie, Art Stations Foundation



Orkiestra: 24 ujecia (po 4 z kazdego uszeregowanego poziomo epizodu). Od gory kolejno:

| epizod (Mozart, pierwsze ujecie z lewej pokazuje fragment wnetrza Opery paryskiej);

Il epizod (Chopin, przed gmachem Opery); Il epizod (Albinioni); IV epizod (Rossini,

pierwsze ujecie w Sali Louvru, pozostate w Operze); V epizod (Schubert, we wnetrzu kate-

dry w Chartre); ostatni u dotu VI epizod (Ravel), repr. za: Zbigniew Rybczynski, Traktat
0 obrazie, Art Stations Foundation



Materia w Czwartym wymiarze jest skrajnie plastyczna. Nic nie zachowuje sta-
tosci ksztattéw. Nieustanne transformacje i zmiennos$é - to jedyna trwata wias-
nos¢ tego Swiata. Skomponowana przez Michata Urbaniaka muzyka znakomicie
towarzyszy swoja ptynng zmiennoscig przeobrazeniom wizualnym29.

W spektaklu biorg udziat nieliczne rekwizyty, ktore podlegajg tym
samym prawom: dwie gtowki antyczne obracajgce sie wokodt siebie czy
kieliszek wina miekko oplatajgcy butelke. Ascetyczna przestrzen nie jest
wiec catkiem pusta. Towarzyszg jej znaki kulturowe: klasycystyczna
rzezba, Mona Liza (ktéra zwija sie w klepsydre), czerwone jabtka, ogien,
szachownica, a na konicu zblizenie muszli jako znak ostatecznego spet-
nienia. Zaczyna i konczy film ta sama sekwencja: ptonaca $wieca i zapi-
sana karta papieru, co mozna interpretowac jako antynomie uczué i in-
telektu, przemijania emocji i trwatosci tego, co zapisane. Arsenat kultury
- tak skomentowat Paul Virilio:

Ja wecale nie upatruje w tym czwartego wymiaru. Dla mnie jest to przestrzen
bardzo przestarzata, w istocie bardzo leibnizowska, zakorzeniona w pamieci od
XVII-XVIII stulecia. Ten film The Fourth Dimension rekapituluje catg wie-
dze. Stanowi on w gruncie rzeczy Muzeum Sztuki Zachodniej. Czwarty
wymiar staje sie w koncu wymiarem historii. Tym, co zaszto od Rene-
sansu az po dzien dzisiejszy, po Magritte’a [podkr. moje - S.W.]30.

Czwarty wymiar pokazuje plastyke ludzkiego ciata i w sposéb ma-
larski wizualizuje sytuacje, zdawatoby sie, nieprzedstawialng. Jednakze
Rybczynski na wizualizacji nie poprzestat, wprowadzit do filmu autoko-
mentarz, sugerowany poprzez czytelne dla odbiorcy symbole kulturowe.

Orkiestra (1990),
czyli rzeczywisto$¢ zamieniona w znaki

Pézniejsza o 10 lat od Tanga, a dwa lata od Czwartego wymiaru Or-
kiestra krecona byta w USA technikg wideo (w systemie High Defini-
tion). Trwa 50 min i sktada sie z 6 roznych epizodéw, ktérych zdawatoby
sie nic nie taczy. Tymczasem wszystkie one rozgrywajg sie w przestrzeni
kulturowej, tatwej do identyfikacji dla Europejczyka, a wigekszo$¢ z nich

DOR. W. Kluszczynski, op. cit,, s. 173.

PP. Virilio, Fenomen Rybczynskiego, w: Zbigniew Rybczynski, podréznik do krainy
niemozliwosci..., s. 48. Por. M. Baranowska, Realizm symboliczny, w: Zbigniew Ryb-
czynski, podréznik do krainy niemozliwosci..., s. 191. Doktadniej o inspiracjach grafikg
M.C. Eschera oraz obrazami S. Dalego i R. Magritte’a w Czwartym wymiarze pisze Kata-
rzyna Kostrzewska (zob. K. Kostrzewska, Inspiracje malarskie w kinie Rybczynskiego,
~Kwartalnik Filmowy” nr 19-20, 1997-1998, s. 289-290.



we wnetrzu Opery paryskiej (albo koto niej). | tak epizod I, ktéremu to-
warzyszy muzyka Mozarta, w klasycystycznym parku; epizod Il - ,cho-
pinowski” przed gmachem Opery, epizod Il (z muzyka Albinioniego)
ponad Operg, na zawieszonych w przestrzeni ktadkach; epizod IV (Rossi-
ni) w sali Louvru i w foyé Opery; epizod V - we wnetrzu katedry w Char-
tres. Wyjatek stanowi epizod VI (Ravel), ktdry rozgrywa sie w sztucznie
skonstruowanej przestrzeni studia. | co ciekawe, przestrzen architek-
toniczna nie jest symulowana, jest zarejestrowana na filmie (Opera
i Louvre byly krecone w Paryzu, katedra w Chartres). W te realnie ist-
niejaca kulturowg przestrzeri wkomponowane zostaty filmowane w stu-
dio epizody. Ale uchyla referencje rama teatralna: wszystko, co widzi-
my, dzieje sie na scenie wytwornej Opery paryskiej. Rama nie tylko
zaczyna i konczy catos¢, ale stanowi przerywnik pomiedzy epizodami,
przypomina, ze mamy do czynienia z fikcjg, za$ na koncu, jak w teatrze,
aktorzy wychodzg przed kurtyne i ktaniajg sie publicznosci!

Kwestionuja referencje réwniez surrealne sytuacje, wokot ktorych
zbudowane sg poszczegdlne epizody, np. karawan nad brzegiem morza
(w pierwszym ujeciu), olbrzymia klawiatura przed gmachem Opery, na
ktora spadajg z nieba prezenty (w epizodzie Il), wedréwka po zawieszo-
nych w przestrzeni ktadkach (epizod I11), multiplikacja postaci w tancu
(epizod 1V), wzlot nowozenicow pod strop gotyckiej katedry (epizod V)
i wiele innych.

Rzeczywisto$¢ zostaje uniewazniona, co otrzymujemy w zamian? po-
wszechnie czytelne znaki kulturowe. Anna Sobolewska pisze:

Rybczynski pokazuje, ze przestrzen cztowieka jest zawsze przestrzenig symbo-
liczng. Pojawiajg sie kluczowe motywy: jabtko, ogien, chleb i wino, waz. Czasem
jest to przestrzen sakralna, jak w sekwencji z Ave Maria Schuberta, ktérej ttem
jest katedra w Chartres. W ostatniej sekwencji - Bolero Ravela - mamy do czy-
nienia z przestrzenig sakralng na opak; jest to sacrum komunistyczne, zdegra-
dowane, falszywe, beznadziejne. Ale za kazdym razem jest to przestrzen symbo-
liczna. Poza te przestrzen cztowiek nie moze sie przebic¢3l

I nieco dalej:

W dzietach Rybczynskiego wszystkie przedmioty sg znakami - nie przyciagaja
uwagi swoim bytem w sobie, ale odsytajg poza siebie. Sg wsrod nich symbole
dawnych epok i symbole naszej wspdtczesnosci, np. telefon i sedes. Nawet przy-
roda wydaje sie tu artefaktem istniejgcym tylko dzieki tasce artysty. Rybczyn-
skiego cechuje absolutna swoboda postugiwania sie symbolem - zamiast jabtka
wprowadza od razu catg tace jabtek, waz jest tu wielkosci boa32

3L A. Sobolewska, Konstrukcja istnienia, w: Zbigniew Rybczynski, podréznik do
krainy niemozliwosci..., s. 109.
PTamze, s. 112; por. M. Baranowska, op. cit.



Co ciekawe, kazdy z epizodéw Orkiestry buduje innego typu rzeczy-
wisto$¢ symboliczna;:

I epizod (Mozart) - kulturows;

Il epizod (Chopin) —narodowa,;

111 epizod (Albinioni) - obyczajows;

epizody IV (Rossini) i V (Schubert) - erotyczng;

V1 epizod (Ravel) - polityczna.

Epizod I Mozartowski wrecz przetadowany jest znakami kulturo-
wymi. Krytycy moéwili o ogrodzie rozkoszy ziemskich, w ktérym przeby-
wajg zmarli, ozywieni na chwile przez rezysera (kelnera i sztukmistrza
jednoczesnie). Mozemy tam znalez¢, jak na starych obrazach, wyekspo-
nowane, ptynace w powietrzu alegorie poszczegélnych zmystéw (kieliszek
wina, kwiat, cygaro), topike zycia jako wedrowki (bagaze podrézne), sym-
bole cmentarne i t6dz Charona, ktérg zmarli odptywajg w przestworza.

Epizod Chopinowski wprowadza symbole narodowe, elementy
powstarniczej martyrologii (marsz zatobny Chopina, czarne stroje, okrwa-
wieni, obwigzani szmatami ludzie). Nie znaczy to, ze w epizodzie nie ma
innych znakoéw, jak np. przemiana pokolen (akordy na klawiaturze ude-
rzajg najpierw dzieci, pézniej osoby coraz starsze) czy dramatoéw obycza-
jowych (uwodzenie i zdrada).

Znaki obyczajowe dominujg w epizodzie nastepnym (l11). Mezczy-
zna idacy ostroznie w takt muzyki Albinioniego na zawieszonych w prze-
strzeni ktadkach mija narkomana robigcego sobie zastrzyk, kochajgca
sie pare, samobojce. Widzi konflikty i dramaty konczace sie upadkiem
w przepas¢. Pojedyncze miniscenki stajg sie znakami kondycji wspot-
czesnego spoteczenstwa. Nie brak tu wizualizacji znanych toposow (np.
~wiodt Slepy kulawego™).

Epizod IV przedstawia zywiotowy taniec ,dam i huzardw”, rozgry-
wany w takt muzyki Rossiniego w sali Louvru i w foyer Opery paryskiej.
Elegancka przestrzen architektoniczna i surrealistyczne chwyty (np.
multiplikacja postaci) stanowig tlo znakdéw orgii seksualnej, ktéra
przypieczetowana zostaje tradycyjna topika: rozsypang na schodach taca
jabtek i konczacym epizod zblizeniem orchidei.

Epizod V jest najkroétszy, trwa tylko 5 min. Przedstawia nowozencéw
we wnetrzu katedry w Chartres, ktérzy zrzucajg Slubne szaty i przy
dzwiekach Ave Maria Schuberta szybujg w gére, az pod strop katedry.
Scena jest wizualizacjg metafory jezykowej (obrazuje ,wzlot mitosny”,
suniesienie mitosne”), a jej liryczny i podniosty charakter kontrastuje
z zywiotowym biologizmem epizodu poprzedniego i z rewolucyjng topika
nastepnego.



Ostatni, VI epizod rozgrywany przy dzwiekach Bolera Ravela to
utrzymany w czerwonej tonacji marsz po niekoriczacych sie schodach,
ktérymi krocza rézne grupy spoteczne (robotnicy, robotnice, prostytutki,
dzieci, sportowcy itp.). Wszyscy niosg symbole rewolucyjnej Rosji:
sierp i miot, popiersia Lenina, czerwone sztandary i chusty, plakaty z ro-
syjskimi napisami. Na schodach rozgrywaja sie miniscenki: rewizja oso-
bista, akty terroru, rozmowa telefoniczna. Konczy pochdd ostatni akord
Bolera i kiczowaty (niestety) znak upadku komunizmu: walaca sie w dot
trumna ze szkieletem w Srodku.

Tak rdézne epizody taczy nie tylko rama teatralna, ale takze wspoélne
motywy: pojawiajacy sie czesto na ekranie karawan i kobieta-kusicielka
(z jabtkiem lub wezem).

W ucieczce od referencji Orkiestra stanowi punkt dojscia: zamiane
rzeczywistosci w znaki. Rybczynski tworzy je na wiasny uzytek, fascynu-
jac wyobraznig i pomystowoscia, ale takze korzysta z tradycyjnej topiki,
funkcjonujacej w Swiadomosci europejskiej. Siega po ikony kulturowe33
postuguje sie aluzja, wykorzystuje malarstwo i architekture. Mozna po-
stawi¢ pytanie o role kodu muzycznego, czy ijak wspiera konotacje kul-
turowe. W tej sytuacji tytut filmu34 staje sie wielkg metaforg. ,,Orkiestra”
konotuje nie tylko muzyke, ale i gre kulturowymi znakami.

Podsumowanie

Tworczos¢ Rybczynskiego pokazuje, ze jest on niestychanie konse-
kwentny. Chociaz materig jego animacji jest rzeczywistos¢, nie chce jej
symulowa¢ ani reprezentowac. Poddaje jg transformacji r6znymi sposo-
bami, deformuje (Swieto) i przeksztatca {Tango, Czwarty wymiar, Orkie-
stra). Czy ograniczenie referencji otwiera droge ,obrazom mentalnym”,
generowanym przez sny i wyobraznie? Oczywiscie, tak. Tango i Czwarty
wymiar to przyktady gry emocji i wyobrazni. Ale na nich sie nie konczy.
Okazuje sie, ze ,obrazy mentalne” to takze - jak pokazuje Orkiestra -
utrwalone w Swiadomosci spotecznej (a wiec konwencjonalne) symbole
kulturowe. Uchylenie referencji prowadzi w $wiat znakéw. Poprzez zna-
ki obyczajowe, polityczne, kulturowe, ktére - od Czwartego wymiaru -
mnozg sie w filmach Rybczynskiego, wracamy do czasu historycznego,

B Podzniejsze od Orkiestry ,amerykanskie” filmy Rybczynskiego jak Manhattan
(1991) i Washington (1991) idg w tym witasnie Kierunku.

A Wspétpracownik Rybczynskiego, Mitosz Benedyktowicz, méwit, ze w trakcie reali-
zacji koncepcja filmu ulegta zmianie, ale ze wzgledu na producentéw nie zmieniono tytutu
(zob. Dyskusja w Pracowni Teorii i Historii Filmu Instytutu Sztuki PAN ,Co znaczy orkie-
stra”, w: Zbigniew Rybczynski,podréznik do krainy niemozliwosci..., s. 91).



polityki, geografii i Srédziemnomorskiej tradycji. A sam autor - po przy-
godach w $wiecie znakéw - teskni do reprezentacji. Swiadczy o tym wy-
mownie jego ostatni film, Kafka (1992), ktéry mimo nazwiska pisarza
w tytule nie jest filmem biograficznym, ale portretem literackim, kreacja
z listéw, dziennikéw i watkéw powiesciowych. ,Kafka syntetyczny” zy-
skat na ekranie walor reprezentatywnosci, a nie walor autentyku. Jesz-
cze bardziej wymowne sg plany Rybczyrniskiego na przysztosé - zamiar
zrobienia dokumentu o historii polskich Zydéw3.

Niniejsze rozwazania pozwalaja takze na sformutowanie refleksji
natury ogolnej. Okazuje sie, ze uchylenie referencji sktania autora do
tworzenia znakow i budowania wtasnego Swiata, opartego na nowych
zasadach. Albo tez - do czerpania z istniejgcego arsenatu topiki kultu-
rowej.

| nawet najdalej posunieta transformacja rzeczywistosci w znak
zrywa z empirig. Znaki maja charakter podmiotowy, stanowig wi-
zualizacje indywidualnego lub spotecznego doswiadczenia. W osta-
tecznym rachunku odsytajga do rzeczywistosci, od ktérej nie ma
ucieczki3b.

3PH Moéwit o tym w Poznaniu na festiwalu Animator 2008 (zob. M. Kazmierska, Moc
wyobrazni, ,,Gazeta Wyborcza”, Poznan 12-13 lipca 2008, s. 6).

3 Ten wniosek jest polemiczny wobec typologii M.P. Markowskiego, ktéry ,reprezen-
tacje estetyczng” przedstawia jako autonomiczng sfere, zrywajaca z doswiadczeniem em-
pirycznym (zob. M.P. Markowski, O reprezentacji, w: Kulturowa teoria literatury. Gtow-
ne pojecia iproblemy..., s. 326-328).
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