Konstrukcja istnienia

Anna Sobolewska

I. Swiat jako dzielo sztuki

Zapytany przez francuskiego krytyka o fascynacje tech-
nika Zbigniew Rybczynski odpowiedziat przekornie:

,,INie, ona jest dla mnie raczej przeszkoda. Nigdy wlasciwie
nie mozna osiggnac tego, co si¢ pragnie. Chciatbym, zeby
moje filmy plynely tak — tu strzelit palcami — jak ptynie
zycie.”’1

Czyzby mistrz techniki wideo pragnat uchwycié¢ za pomo-
ca techniki komputerowej nieobjety ,,strumien zycia”, jak
dawni mistrzowie malarstwa czy powiesci? Osia tematyczna
wielu filmoéw Rybczynskiego jest wlasnie przedstawiona
symbolicznie ,,droga zycia” — od dziecinstwa do $mierci
i dalej — poza smier¢ (np. wideoklip Imagine do muzyki
Johna Lennona). W filmie Waszyngton mata dziewczynka
bawi si¢ z kotkiem. Po chwili dziewczynka jest juz staruszka,
gdy kotek dziwnym trafem zachowal wieczna miodosé.
Kilka sekwencji Orkiestry rOwniez przywotuje schemat sym-
boliczny ludzkiego zycia. Rybczynski rozpoczyna swoja
przypowies¢ od konca — na poczatku filmu na scen¢ wjezdza
karawan, by na koncu pojawic si¢ znowu.

Strumieniem obrazéw w Orkiestrze nie rzadza prawa
asocjacji, sugerujace rzeczywisto$¢ snu czy marzenia. Nie jest
to wigc poetyka oniryzmu ani surrealizmu. Nastgpstwo
obrazow jest podporzadkowane ukrytej akcji symbolicznej,
ktéra ma SWO_]C prawa i rytmy, np. sekwencja karawan
— gaszenie Swiec — ,,zmartwychwstanie”; dziecinstwo
— dorastanie — waz i jabtko —loze malieﬁskie. Po zalotach
panien i huzaréw w salach Luwru nastgpuje ,,apoteoza”
matzenstwa — pod sklepieniem katedry w Chartres szybuje
para nagich kochankow. Czeéc druga filmu to jazda postaci
przez nie konczaca sie klawiature, przy ktorej dziewczeta
ichtopcy dorastaja, starzeja si¢ i umieraja, grajac wspoOlnie te
sama melodi¢. Metafora podrozy przez zycie jest rOwniez
podniebna wedréwka bohatera po waskich kladkach, na
ktorych tocza si¢ normalne, ludzkie sprawy — jedzenie, seks,
walka o kobiety i pieniadze (czgSC trzecia).

Ten sposob przedstawienia drogi cztowieczej w Orkiestrze
nasuwa na mysl Sredniowieczne czy barokowe alegorie.
Rybcezynski podziwia sztuke alegoryczna dawnych wiekow.
Jakie znaczenia dotyczace calosci ludzkiego losu zostaty
tu zaszyfrowane? W jakiej przestrzeni toczy si¢ ta nieprze-
rwana gra o Zycie i znaczenie?

W swiecie Rybezynskiego przestrzen zycia czlowieka jest
catkowicie sztuczna. Podkreslaja t¢ sztucznos$¢ jeszcze bar-
dziej elementy natury wprowadzone na poczatku i na koncu
filmu: §piew ptakéw, pohukiwanie puszczyka. Na poczatku
widzimy brzeg morza. On takze jest jakby nie z tego filmu.
Dopiero, kiedy nad morzem pojawia si¢ karawan, wiemy, ze
jest on ,,nasz”. Rama filmu — i rama ludzkiego Zycia — jest
natura. Natomiast wszystko, co ludzkie, rozgrywa si¢ w sztu-
cznej czasoprzestrzeni, gdzie istnieja odniesienia wytacznie
do sfery kultury.

Rybezynski pokazuje, ze przestrzen cztowieka jest zawsze
przestrzenia symboliczna. Pojawiaja si¢ kluczowe motywy:
jablko, ogien, chleb i wino, waz. Czasem jest to przestrzen
sakralna, jak w sekwencji z Ave Maria Schuberta, ktorej ttem
jest katedra w Chartres. W ostatniej sekwencji — Bolero
Ravela — mamy do czynienia z przestrzenia sakralna na
opak; jest to sacrum komunistyczne, zdegradowane, fat-

szywe, beznadziejne. Ale za kazdym razem jest to przestrzen
symboliczna. Poza t¢ przestrzen czlowiek nie mozZe sig¢
przebic.

Paradoksem sztuki jest fakt, ze to, co w niej maksymalnie
sztuczne, wskazuje czasem na co$ najbardziej ludzkiego.
Pamigtam taki moment z filmu Felliniego A4 statek plynie,
kiedy pojawia si¢ rezyser wraz z kamera na dekoracji statku,
hydraulicznie kotysany przez skomplikowane urzadzenia.
Widzimy kamerg, widzimy dekoracje i jej kulisy techniczne.
I odczuwamy szczegdlne wzruszenie. Skad to wzruszenie
w chwili odslonigcia kulis? Byt to moment szczegdlnego
napigcia, zdrady wobec sztucznej, wykreowanej na ekranie
rzeczywistosci. Deziluzja jest wszechobecna strategia w sztu-
ce XX w.; nadaje wspolczesnej nam sztuce pigtno ironii lub
autoironii. Ale w tym wypadku deziluzja nie jest demaskacja
,,08zustwa’” artysty ani manifestacja jego absolutnej wladzy.
Na odwrét, rezyser oddaje si¢ w rece widza, pragnac
bezwzglednej akceptacji dla siebie samego, a nie tylko dla
tworoéw swojej wyobrazni. A wiarygodnos¢ opowiadanej
historii wcale juz nie wymaga autonomii $wiata przed-
stawionego. Cien tego samego uczucia mialam ogladajac
Orkiestre. W ramach komputerowej techniki pojawia si¢ tam
element specyficznie ludzki.

Rybczyﬁski rowniez pokazal w Schodach konsole, przy
ktorej pracuje. W Orkiestrze natrafiamy na osobliwa figure
mistrza ceremonii, ktory peini funkcje ,,autora wewnetrz-
nego”” utworu. Pojawia si¢ on od czasu do czasu na scenie, by
osobiécie czuwa¢ nad rozwojem spektaklu. W pierwszej
sekwencji jest kelnerem rozdajacym kieliszki ,,w zaswiatach”
i prestidigitatorem zonglujacym pochodniami. Obdarza jed-
nych wedlug wlasnego kaprysu, a innym odbiera dary. To on
wprawia w ruch, przy pierwszych dzwigkach koncertu
fortepianowego nr 21 Mozarta, loze z para umarltych (?)
staruszkow. Od tego primum mobile bierze poczatek po-
wszechny taniec na ,,Polach Elizejskich” filmu.

Figura artysty-sztukmistrza prowokuje pytanie widza
o ukrytego rezysera tego ,teatru $wiata”. Ogladajac filmy
Rybczyniskiego mozemy uchwyci¢ sens mysli Nietzschego, ze
,»Swiat jest dzielem rodzacej si¢ sztuki”?,a jego ,,istnienie jest
usprawiedliwione tylko jako zjawisko estetyczne™3.

Rybczynski postrzega swiat wlasnie w kategoriach es-
tetycznych. Domniemany tworca tego wielkiego dzieta sztu-
ki stosowanej, o ile istnieje, nie jest kims, kogo znamy
z wyobrazen religijnych. Ani ,,dobry Ojciec™ ani ,,Sedzia™.
To artysta, a mozZe nawet niepowazny, rozigrany Kuglarz
bawiacy si¢ wszelkimi elementami ludzkiej rzeczywistosci.
Rola mistrza ceremonii w Orkiestrze przywodzi na mysl
figur¢ wielkiego Artysty, ktory siedzac gdzie§ w ciemni
wszech$wiata wyprébowuje nowe modele gier. Czy nie
mamy podobnego odczucia patrzac na otaczajaca nas rze-
czywisto$¢, na historie ostatnich lat, czy na nasze wlasne
zycie? Czy nie jest ono zadziwiajacym spektaklem, przebie-
gajacym zgodnie z jakim$ ukrytym wzorem?

Kim jest artysta w sztuce i teorii Rybczynskiego? Auto-
rowi Orkiestry bliski jest nie tyle romantyczny wizerunek
artysty-kreatora i burzyciela, ile renesansowy model artysty
— doskonalego rzemieslnika. Opowiadatl mi Andrzej Baran-
ski o fascynacji Rybczynskiego dzielem Leonarda da Vinci,
artysty, ktory potrafit stworzy¢ i Mong Lis¢ (wielokrotnie
filmowang przez Rybczynskiego), i maszyny latajace, i po-
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fiwéjne. spirale schodéw. Ulubiona lekturg Rybczynskiego
Jest esej Paula Valery Wstep do metody Leonarda da Vinci (w
zbiorze Estetyka Slowa, Warszawa 1971). Rybczyhski przy-
pomina, Zze Leonardo zaczynal malowaé obraz od najgleb-
szej czerni przechodzac powoli do $wiatla. Rybczynski
zdradza w wywiadzie dla ,,Kina”, ze widzi swoj przyszly film
jako ,,pot godziny czerni”, z ktorej stopniowo wylaniaja si¢
ksztalty i kolory.*

Dowiedziatam si¢ rowniez od Andrzeja Baranskiego, ze
Rybczynski kocha technike, ale nie tylko te wielka, elektro-
niczna, ale i t¢ mata — narzedzia, §rubki, trybiki. Tak jak
inni myszkuja w antykwariatach, Rybczynski ma swoje
ulubione sklepiki z narzgdziami na jednej z ulic Nowego
Jorku. Podziwia on sprawnos$¢ techniczng Ameryki, np.
dziewi¢tnastowieczne ,,drapacze chmur’ z drewna ze schod-
kami na zewnatrz tak charakterystyczne dla nowojorskiego
pejzazu. Rybezynski nie gloryfikuje techniki, ale czyni z niej
sojusznika swojej filmowej epistemologii:

., Nasze narz¢dzia sa moze prymitywne, ale za ich pomoca
mozna odkryé co§ w samej rzeczywistosci, co nie jest
zwiazane z jej realnym odbiorem. (...) Dzigki nowym narze-
dziom udoskonalamy mozliwosci percepciji. (...) Mozemy sig
zblizy¢ do rzeczywistosci, jesli uzyskamy latwoséé operowa-
nia narzgdziami. Bgdziemy mogli wtedy kreowaé $wiat
troch¢ podobny do naszych mysli.”$

H. Gra przestrzeni i czasu

Milosz Benedyktowicz okreslit tworczos¢ Rybczynskiego
jako ,,manipulacjg czasem i przestrzenia”. W jednych fil-
mach celem jest wyprobowywanie czasu (Orkiestra, Imagi-
ne), winnych — eksperymentowanie z przestrzenia (Manhat-
tan, Waszyngton). W filmach Rybczynskiego panuje wieczna
terazniejszo$¢. Nie ma przeszlosci ani antycypacji. Jest tylko
waskie teraz wielokrotnie powtarzane. Czas raz jest
przedstawiony jako continuum, a raz jako ,,ostrze noza”
miedzy chwila a chwila — obie perspektywy wystepuja
u Rybezynskiego na przemian.

Powtarzalno$¢, rytm sa — pozornym — zwycigstwem nad
czasem. Rybczynski stara si¢ wigc przechytrzyé czas. Gdy
patrzymy na ,,plyngce” lub ,,obracajace™ si¢ przestrzenie
takich filmow, jak Manhattan i Waszyngton, mamy zawsze
nadzieje, ze ten sam obraz si¢ powtérzy. Ta sama twarz
wyplynie za chwil¢ z innej strony ekranu, sympatyczny
jamnik rezysera zagra jeszcze wiele razy. Gdy w filmie
Waszyngton pojawia si¢ sylwetka nie Zzyjacego Milosza
Benedyktowicza, ten prosty zabieg powtorzenia zyskuje
niespodziewana ostros¢. Czekamy niecierpliwie na najazd
kamery na posta¢ Benedyktowicza, ale na ekranie toczy si¢
juz inna gra. Rytm wiaze w calo$¢ obraz i dzwigk, czas
i przestrzen. Rybczynski eksploatuje zaréwno ,,sztuczne”
rytmy muzyki klasyczne), jak i ,,naturalne” rytmy oddechu
czy skurczu serca, $wietnie przetworzone muzycznie przez
Michata Urbaniaka.

Rybeczynski eksploatuje wszelkie formy ruchu: taniec,
ruch po kole, ruch gora-dot, czy tez ruch deformujacy
przestrzen (Czwarty wymiar). W kazdym ze swoich filmow
wprowadza w ruch te same przedmioty wzigte raczej z po-
rzadku kultury niz natury: woli krzesta od kwiatow, t6zka od
drzew, jamnika od dzikiej bestii i Mong¢ Lize od oblokow.
Rybczynski wprawia w ruch element zaréwno jazni, jak
i §wiata, czas i przestrzef, wyobrazni¢ i pamigé kulturowa,
przedmioty ze $mietnika kultury masowej i szacowne re-
kwizyty z archiwum mitéw i archetypow.

Rezyser zgodzilby si¢ zapewne z mysla Michaita Bachtina,
ze ,,poznajac czlowicka wsz¢dzie szukamy i znajdujemy
znaki (...)”¢. Jedyng droga poznania i samopoznania jest
wigc interpretacja znakow. W dzielach Rybezynskiego wszy-
stkie przedmioty sa znakami — nie przyciagaja uwagi swoim
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»bytem w sobie”, ale odsylaja poza siebie. Sa wéréd nich
symbole dawnych epok i symbole naszej wspolczesnosei, np.
telefon i sedes. Nawet przyroda wydaje si¢ tu artefaktem
istniejacym tylko dzigki fasce artysty. Rybezynskiego cechu-
jeabsolutna swoboda postugiwania si¢ symbolem -— zamiast
jablka wprowadza od razu cala tace jablek, waz jest tu
wielkosci boa.

Badajac jego filmy mozna by postuzyé si¢ analiza semioty-
czna i szukac przede wszystkim znaczacych relacji i opozyciji.
Rybczynski, podobnie jak struktraliéci, probuje uchwycié,
»Jak jest zrobiony” nasz $wiat, jakie sa prawa naszej
czasoprzestrzeni i naszego umyshu (co by¢ moze na jedno
wychodzi). Szukanie ,,powszechnych praw, ktore rzadza
nieuswiadomiona dzialalnoscia umystu”, to w opinii
Lévi-Straussa podstawowy obowiazek sztuki XX w.”

Rozwazajac modele swiata w filmach Rybezynskiego nie
mozna pomina¢ obecnej w jego sztuce filozofii przektadu.
Problematyka przekladu jest centralna kwestia wspolczesnej
semiotyki, ktora opiera si¢ wiasnie na idei przekladu, czyli
przeniesienia znaczenia z jednego systemu znakow na inny.
Warto w tym miejscu przypomnie¢ nieco starsze, kabalis-
tyczne i hermetyczne koncepcje przekladu. Istota praktyk
kabalistycznych byl nieustanny przeklad z j¢zyka natury,
kosmosu czy pierwiastkow na jezyk ludzkiego ducha i ciata.
Kabalisci zamieniali stowa Tory na liczby i na nowe stowa
o magicznej mocy. Przeklad z jezyka na jezyk czy z jednej
sztuki na druga wymagat trzeciego elementu ,,j¢zyka-posred-
nika” bedacego medium przekiadu. Moze by¢ nim czas lub
przestrzen, dzwigk ub Swiatlo. W Kabale mamy do czynie-
nma z przekladem Tory i $wiata, Stowo przemienia si¢
w widzialna rzeczywisto$¢, jak w prozie Schulza, gdzie
Ksigga wybucha wiosna... I u Rybczynskiego muzyka roz-
kwita ogrodem czy katedrag. W swietle filozofii kabalistycz-
nej tym ,trzecim elementem” zawsze zaangazowanym
w procesie przekiadu jest Bog. Tym samym sacrum ujawnia
si¢ wlasnie na przecigciu kodow kultury.?

Wydaje si¢, ze kabalistyczna teoria przekiadu pozwala
spojrze¢ na filmy Rybczynskiego inaczej — nie od strony
,techniczne)”, ale wlasnie kabalistycznej. Jak w dzietach
kabalistow trwa tu nieustanny proces przektadu. Rybezynski
— podobnie jak kabalisci — szuka trzeciego elementu,
lacznika migdzy muzyka a filmem. I ten facznik si¢ znajduje,
tym wspolnym czynnikiem muzyki i filmu jest element czasu.
Muzyka jest jakby poskromionym czasem. Taniec jest
opanowaniem przestrzeni. Nie wiadomo, co jest czego
przekladem. Nie jest to wizualizacja muzyki, ale prowadze-
nie tej samej akcji symboliczne) w kilku systemach znako-
wych naraz.

Kabalisci wierzyli, ze proces przektadu doprowadzi bada-
cza do kontemplacji sacrum ukrytego zaréwno w $wigtych
znakach Pisma, jak i w puste] przestrzeni migdzy znakami.
Roéwniez u Rybezynskiego kontemplacja ruchomych form
wskazuje na istnienie pustki i bezruchu. Rzecz interesujaca,
ze nieustanny proces przekladu nie pozostawia wrazenia
chaosu i zgielku; ruchome obrazki Rybczynskiego odsylaja
gdzie§ poza ekran w stron¢ niewidocznego tla, miejsca
narodzin i zaniku form.

III. Gra to powazna rzecz

,,Chcialbym zarejestrowal uptyw czasu w prawdziwym
procesie tworzenia — powiedzial w rozmowie z Tadeuszem
Sobolewskim. — Miec taka swobode warsztatu, zeby moc
uchwyci¢ dwoisto$¢ naszego myslenia: tak i nie, nie i tak...
A konstrukcja? Konstrukcja istnieje w Swiecie przez caly
czas, tylko nie potrafimy jej poja¢. Natura, wszech$wiat
rzadza si¢ swoimi prawami. We wszystkim sg ukryte struk-
tury, ktérych nie znamy. Jezeli je zrozumiemy, bedziemy
mogli budowa¢ co$, co w tej chwili wydaje si¢ chaosem. Na



razie jeszcze bladzimy. Imitacja nie jest Zadna droga. Ekspre-
sja — wyrazZanie samego siebie — nie ma sensu. Jedyne
nad czym warto pracowaé, to odkrywanie
zasad, w nauce, w sztuce, we wszystkim.”®

Rybczynskiemu nie chodzi wigc o ekspresjg, czy o mimesis,
ale o szczegolny rodzaj kreacji. W swoich filmach przeciw-
stawia on chaosowi zycia coraz to nowe modele $wiata. Gra
wyobrazni tworcy ma wspiera¢ zdyscyplinowany ekspery-
ment, ktoéry pozwolitby odstoni¢ poetyke tego dzieta sztuki
stosowanej, jakim jest nasz $wiat. Celem jest rozszyfrowanie
uniwersalnych, by¢ moze matematycznych, regut gry.

Sztuka Rybczyniskiego ma wigc ambicje maksymalistycz-
ne. Tym wlasnie najSmielszym ambicjom stuzy technika
komputerowa. Zwlaszcza w Orkiestrze mozemy schwytac
rezysera na probie uchwycenia petni. Jest to by¢ moze proba
karkotomna. Czy Rybczynskiemu udalo si¢ uchwycic pewne
rytmy i kategorie dotyczace calosci ludzkiego §wiata? Widz
ma wrazenie, Ze poza strumieniem Zycia na ekranie, pod
powierzchnia symbolicznych i alegorycznych obrazéw kryje
si¢ jakis szyfr, jakié wzor ludzkiej egzystencii.

,,1stoty rzeczy” zwykle poszukuje si¢ w naszej kulturze na
drodze intelektualnych spekulacji lub na kontemplacyjnej
Sciezce samopoznania. Rybezyhski proponuje trzecia droge
— droge gry symbolami kultury. Warto$¢ gry znaja dzieci
i artysci. L.B. Singer sformutowat w powiesci Szosza hipo-
tezg, ze gra, bedaca zasada naszej rzeczywistosci, jest takze
istota ,,rzeczy samej w sobie’’:

,,Poniewaz niczego nie jesteSmy pewni, nawet tego, ze
jutro znowu zobczymy wschod Stonca, gra okazuje si¢
najglebsza istota ludzkiej egzystencji, a moze nawet rzeczy
samej w sobie. Bog jest graczem, a wszech§wiat wielkim
boiskiem. Przez diugie lata staratem si¢ znalez¢ podstawy dla
etyki i w konicu zrezygnowalem. Ale nagle stalo si¢ dla mnie
jasne — ludzka etyke oprze¢ mozna na prawie czlowieka do
grania wiasnej gry, wedtug wyboru, ktérego nikt nie zabroni
mu dokona¢.”1?

,,gra to powazna rzecz” — powiada Hans Georg Gada-
mer.'! Wspolczesna filozofia 1 antropologia wysoko ceni
pojecie gry. Czesto bywa ono kluczem do okreslonej wizji
kultury (np. w dzietach J. Huizingi i R. Caillois). W filozofii
indyjskiej gra to jedno z poje¢ podstawowych, majacych
metafizyczne odniesienia. ,,Caly Swiat jest gra Wszech-
swiadomosci — twierdzi wspolczesny hinduski medrzec
Swarmni Muktananda. Jedyny jest w jednosci i ten sam Jedyny
jest w wielos§ci.”12

Dzigki grze jedyna, boska zasada przyjmuje postac §wiata,
staje si¢ wszystkim. Dla cziowieka ,,wyzwolonego” spoza
wielosci zawsze przeswituje jednosé, a Swiadomos¢é catosci
jest pierwotna, niezalezna od umitowania réznolitosci Swia-
ta. Indyjska koncepcja gry jest wielostronnie zwigzana z idea
tanica. Widzialna forma boskiej gry lila jest bowiem taniec
Sziwy. Jak pisze Muktananda:

,,Pan Najwyzszej Swiadomosci zmusza wszystkie 8 400
000 gatunkow do tanca na scenie zewngtrznego $wiata.
Kazdy tanczy swoj wlasny osobliwy taniec jak w filmie. On
ozdobit kazdego z nas — od Brahmy az do owada — od-
powiednim cialem. Istota ludzka popadta jednak w niewolg
i martwotg ego, zapomniata o wlasnej Jazni i cierpi.”13

Jednym z symboli tanca Sziwy jest wielobarwny, opalizu-
jacy paw. Wirujace kota jego pior wprawiaja w ruch czas
i przestrzefi. Sziwa to bog Smierci 1 zmartwychwstania,
zniszczenia i wiecznej przemiany form. Moglby by¢ pa-
tronem kina. Jak glosi starozytny tekst indyjski, ,,wszystkie
stworzenia tego $wiata to rozmaite role grane przez jednego,
jedynego aktora, ktorym jest Bog 4.

Rzecz interesujaca, ze hinduski medrzec szukajac metafo-
rycznego okreslenia tego tanca, bedacego istota ludzkiej
egzystencji, mowi ,,jak w filmie. Wlasnie film jest dla niego
analogia Swiata wiecznej przemiany. Moglibysmy dodac
w tym miejscu — jak w filmie Rybczynskiego. Technika
wideo stwarza bowiem nieznane przedtem mozliwosci poka-
zania nieskonczonego bogactwa przemian.

Filmowa technika przenikania kryje w sobie sugesti¢, ze
jednostka nie zamyka si¢ w swoich granicach, ale stanowi
element wymienialny. Ta plynno$é granic nie niesie jednak
z soba negatywnych konotacji (anonimowo$é, masowosc
itp.), ale na odwrét — ma znaczenie pozytywne. Migdzy
czlowiekiem a czlowiekiem nie ma luki, jedne postacie
plynnie przechodza w drugie. Gra toczy si¢ nieustannie
1 wciaz nastgpuje dawanie i odbieranie, ubieranie i roz-
bieranie. Zycne i Smier¢ nastgpuja po sobie przemlenme

— tutaj umiera si¢ i zmartwychwstaje tanczac. Smierc jest
tylko maskarada, w natloku symboli zgubita swéj ,,08cien”.

Znaczenia obrazoéw Rybczynskiego nie daja si¢ wyczerpaé
w jednym okresleniu. Trudno stwierdzi¢, czy pierwsza
sekwencja jest alegoria vanitas czy alegoria raju, gdyz kazdy
obraz Orkiestry zawiera antynomi¢ — czy tez ideg paradok-
salnego pojednania przeciwienstw — i przywoluje rozne
strony §wiata znaczen, ktory jest §wiatem zycia: przemijanie
1 wiecznotrwalos$¢, ruch i bezruch, zycie i nieskonczono$¢
wydaja si¢ w tym ujeciu biegunami tej samej zasady. Istota tej
gry jest walka tego, co symboliczne (a wigc specyficznie
ludzkie 1 twdrcze) z tym, co przypadkowe, mechaniczne.
Japonska technika High Definition, wysokiej rozdzielczosci
obrazu, ktora poshuguje si¢ Rybczynski, jest nie tylko
narzedziem, lecz rowniez idealnym modelem percepcji $wia-
ta. Na co dzien zyjemy bowiem w rzeczywistosci chaotycznie
pokawalkowane;j, ,,sklejonej”” za pomoca stereotypow mys-
lenia i widzenia. Jak wigc polaczy¢ ,,najwyzsza rozdziel-
czo$¢” percepeji z glebokim doswiadczeniem jednosci?

Gdzie jest punkt staty? — pyta rezyser celebrujac swoje
,obroty rzeczy”: ,,W tym (ruchu kamery — przypis moj
A.S.) miesci si¢ cata teoria wzglednosci. Czy my si¢ porusza-
my, czy $wiat naokolo si¢ porusza? Gdzie jest punkt staly?
Ale w tym momencie wchodzimy na teren metafizyki,
a o metafizyce mieliSmy nie mowic.”’1%

Poszukiwanie Rybczynskiego przywodzi na mysl wiersz
T.S. Eliota At the Still Point of the Turning World zain-
spirowany wlasnie paradoksalna wizja tafica Sziwy, gdzie
ruch i absolutny spokoj sa jednym:

,,W statym punkcie obracajacego si¢ Swiata

Ani cialo ani bezcielesno$c¢

Ani tu ani tam

W stalym punkcie wszechswiata jest taniec

Ani spokdj ani ruch. [...]”

(Thumaczenie moje — A.S.)
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