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,»,Ogrod sztuk”.
Kilka uwag o Orkiestrze
Zbigniewa Rybczynskiego

»Sztuczny” ogrdd... labirynt sceny, ktory widzimy w pierwszej
odstonie Orkiestry (1990) Zbigniewa Rybczynskiego, to ,,sym-
fonia sztuk”: muzyki, teatru i malarstwa...

Ogrod jawi si¢ jako obszar swiadomie stworzony przez czlo-
wieka. Jego wyobrazenie najczesciej aktualizowane jest w opozy -
cji do tego, co naturalne, ale tez i tego, co sztuczne (np. miasta*).
Ogréd od lat uwazany jest za ,, kulturowa skamieline”?, a wiec
problem badawczy wazny dla literaturoznawcéw, filmoznaw-
cow, historykéw sztuki, muzykologéw i innych, oraz zjawisko
antropologiczne’. W tym momencie jestesmy tylko o krok od

* Ogrdd symbolizuje, w przeciwienstwie do miasta, ukryta antropologie
przestrzeni. Por. m.in.: E. Rybicka, Formy labiryntu w prozie polskicj XX wieku,
Krakéw 2000; eadem, Modernizowanie miasta. Zarys problemaryki urbanistycznej
w literaturze polskiej, Krakow 2003. Mozna siegna¢ tez do artykuléw: eadem,
Zwror topograficzny w badaniach literackich, ,Teksty Drugie” 2008, nr 4;
eadem, Teren miasta. Od spektaklu do dziatar oraz do pracy zbiorowej Nowy re-
gionalizm w badaniach literackich. Badawczy rekonesans i zarys perspekrywy, red.
M. Mikotajczak, E. Rybicka, Krakéw 2012. W przygotowaniu jest tez ksigzka
E. Rybickiej, Geopoetyka. Przestrzets i miejsce we wspolczesnych teoriach i prak-
tykach literackich.

> Por. Michal Glowinski o toposie. Autor podkreslal w ten sposéb zaleznosé
mie¢dzy powtdrzeniami a toposami powracajacymi w innych, nowych warunkach
kulturowych - zob. M. Glowinski, Maska Dionizosa, ,,Twérczo$¢” 1961, nr 11.
Przedruk w: Mlodopolski swiat wyobrazni, red. M. Podraza-Kwiatkowska, Kra-
kéw 1977, s. 353-406.

3 Por. modne wspélczesnie zestawienia: estetyka i ekologia wedlug Gernota
Bohmego czy estetyka transkulturowa propagowana przez Wolfganga Welscha.
M. Golab, Ukryte ogrody, nieobecne przestrzenie. Literackie i kulturowe metafory
wspdlczesnosci, Krakéw 2012 (przede wszystkim rozdzialy: Przestrzenie ogrodu —
preestrzenie kultury, Kulturowe ,,sensorium” i paradygmar natury, Hermeneutyka
i paradygmat ogrodu, Metafora ogrodu — przestrzen narracji, narracja prestrzent,
Ogrody magiczne (metafora ogrodu w realizmie magicznym), Semiotyka ogrodu.
Na przykladzie ,, Ogrodsw” Jarostawa Iwaszkiewicza). W tym momencie wazne jest
wskazanie na znaczeniowe niuanse dwéch sformulowarn: ,,transwersalne ogrody”
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zrozumienia fenomenu toposu czy licznych metafor ogrodu.
To pierwsze okreslenie sugeruje kumulatywnos¢, transmisyj-
nos¢ i transformacyjnosé pojec4. Drugie odsyta do uniwersalnych
funkcji i awangardowych, niejednokrotnie, form ich przyswa-
jania. Takie myslenie o ,,ogrodzie sztuk” pozwala lepiej zrozu-
mie¢ proces ewolucji estetycznych, ktére sa wpisane w okreslona
perspektywe $wiata przedstawionego analizowanego dziela sztuki
ijego autoras.

Ogrdd ,,ze stéw” zyskuje konkretnos¢ dopiero wtedy, gdy
doswiadczymy go totalnie, to znaczy aktywna i refleksyjna my-
$l3°. Juz Roman Ingarden pisal: ,,Przestrzen literacka |[...| nigdy
nie zostanie przedstawiona w pelnym uposazeniu topograficz-
nym: przedmiotowym i jakosciowym, nawet jesli zamiarem
autora bedzie kraficowy weryzm”7. Swiat przedstawiony dziela
literackiego jest iluzja stworzona z wiedzy i wyobrazni autora.
Sfera niedookreslonosci, ,miejsca puste”, to pole ujawnie-
nia sie erudycji i imaginacji odbiorcy. Jego swiat wspomnien.
Przestrzen ogrodu, jak kazda inna, staje si¢ wazna dopiero wte-
dy, gdy polaczona zostaje w istotny sposéb z tresciag utworu.
Awansuje woéwczas z poziomu tla do rangi jednego z wazniej-
szych tematow®.

i, transwersalne pojecie ogrodéw”. Ogniskiem semantycznym jest przymiotnik
stranswersalny” (lac. zransversus — obroci¢ w poprzek) — ‘poprzeczny, przeci-
najacy co$ w poprzek, na ukos, przebiegajacy poprzecznie’. Jego dopelnieniem
jest natomiast albo konkretna przestrzen — ogréd, albo jej abstrakcyjne pojecie.
W jednym i w drugim przypadku chodzi o inne podejécie do tego tematu i od-
mienne odniesienie.

4 Por. Antropologia kultury — antropologia literarury. Na tropach koligacyi,
red. E. Kosowska, A. Gomota, Krakéw 2007.

5 Mariusz Golab przypomina takze metafore: ogrdéd jako wzér ludzkiego
umystu, intelektu - zob. M. Golab, op.cit., s. 27.

¢ Zob. M. Glowinski, Przestrzenne temary i wariacje, w: Przestrzen i litera-
tura, red. M. Glowinski, A. Okopien-Slawiriska, Wroclaw 1978 (i inne teksty
z tego tomu); E. Balcerzan, Przestrzenic tekstu a teksty przestrzeni, ,Pamietnik
Literacki” 1980, z. 4; H. Markiewicz, Czas i przestrzen w utworach narracyjnych,
»Ruch Literacki” 1983, nr1 (136 ); H. Meyer, Ksstaltowanie przestrzeni i symbolika
preestrzenna w sztuce narracyjnej, ,Pamietnik Literacki” 1970, z. 3; G. Poulet,
Metamorfozy czasu. Szkice kryryczne, wybor J. Blonski, M. Glowinski, przel.
J. Bloniski, Warszawa 1977.

7 R. Ingarden, O dziele literackim, Warszawa 1960, s. 54.

8 Zob. m.in.: Przestrzen ogrodu — przestrzen kultury, red. G. Gazda, M. Go-
Iab, Krakéw 2008 (por. tez wydanie angielskie Space of a Garden — Space of
Culture, Newcastel upon Tyne 2008); Ogrody — zwierciadla kultury, red. L. So-
snowski, A.I. Wéjcik, t. 1: Wschdd, t. 2: Zachod, Krakéw 2004, 2008; H. Bu-
czynska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice, Krakow 2006; Czas przestrzeni, red.
K. Wilkoszewska, Krakéw 2008; E. Berthold, Topika i topoi, przet. J. Kozbiat,
»Pamietnik Literacki” 1977, z. 1; Gardens and Imagination: Cultural history and
Agency, red. M. Conan, Washington 2008; W.N. Toporow, Przestrzeti i rzecz,
przet. B. Zytko, Krakéw 2003; Czas przestrzeni, red. K. Wilkoszewska, Krakéw
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Jezyk filmu pozwala ukazywaé, doswiadczad i poznawaé prze-
strzen w podobny, cho¢ nie do korica tozsamy, sposob?. Wiedza,
emocje i empiria towarzysza i filmowcom, i widzom, ale medium
obrazu rézni si¢ od medium jezyka. Czgsto to pierwsze, jak twier-
dza niektdrzy, zabiera znacza czes¢ wolnosci wyobrazni.

Wartosciowanie przestrzeni ogrodu jest wazne z perspektywy
poznawczej. Moze si¢ ono odbywac na réznych plaszczyznach.
Do najbardziej popularnych koncepcji nalezy rozréznienie ogro-
du kontrolowanego i uwolnionego, zamknietego — otwartego,
bliskiego — odleglego, sacrum — profanum+. Waloryzacja wszel-
kich elementéw przestrzennych musi sie rozpoczac od ustalenia
$wiatopogladowego odniesienia oraz znajomosci filozofii ogro-
du, a wiec aluzji literackiej czy filmowej do realnej przestrzeni
ogrodowej, na przyklad renesansowej, barokowej, romantycz-
nej**. Do rozwazenia pozostaje: czy uczynienie z motywu ogrodu
odrebnego przedmiotu zainteresowania badaczy literatury badz
filmoznawcéw ma sens jedynie teoretyczny, czy tez historyczny?
Niewatpliwie wyabstrahowanie znaczenia takiej przestrzeni ma
charakter intelektualny i uniwersalny. Okreslenie jej funkcji —
zdecydowanie czgsciej historyczny*>.

2008; M. Lewicka, Pamigc miejsca, w: eadem, Psychologia miejsca, Warszawa
2012, s. 405-559.

9 Por. tez E. Ostrowska, Przestrzer filmowa, Krakéw 2000.

o Zob.: Stownik literarury polskiecj XIX wieku, red. J. Bachérz, A. Kowalczy -
kowa, Wroctaw 1997; F. Bacon, O ogrodach, w: Eseje, przet. C. Znamierowski,
wstep T. Kotarbinski, Warszawa 1959; ].M. Rymkiewicz, Mys#i rdzne o ogrodach.
Dzieje jednego toposu, Warszawa 1968; W. Burszta, Miasto i wies — opozycja mi-
tycanych nostalgii, w: Pisanie miasta — cytanie miasta, red. A. Zeidler-Janu-
szewska, Poznan 1997; E. Rewers, Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesne-
go miasta, Krakéw 2005; R. Przybylski, Ogrody romantykéw, Warszawa 1978;
M. Piwinska, Zfe wychowanie, Warszawa 1981; 1. Sikora, Ogrdd — park — sad, w:
idem, Przyroda i wyobragnia. O symbolice roslinnej w poezji Mlodej Polski, Wro-
claw 1992; Muzyka w ogrodzie — ogrod w muzyce, red. S. Zeratiska-Kominek,
Gdansk 2011.

™ Por. L. Majdecki, Historia ogrodow, t. 1-2, Warszawa 1981 i kolejne wy-
dania. Zob. tez: D. Lichaczow, Poezja ogrodéw. O semantyce stylow ogrodowo-
parkowych, przet. K.N. Sakowicz, Wroclaw 1991; P. Hobhouse, Historia ogrodéw,
przel. B. Mierzejewska, E. Romkowska, Warszawa 2007.

2 Waznymi w tym kontekscie pojeciami okaza si¢ ,, pamie¢ kulturowa” oraz
»geopoetyka”. Por. m.in.: M. Saryusz-Wolska, Spotkania czasu z miejscem.
Studia o pamigci i miastach, Warszawa 2011 (w tej publikacji godne uwagi sa
nastepujace rozdzialy: Zamiast wprowadzenia, cxyli o poczqtkach refleksji nad
pamigciq zbiorowq, Kulturowe konteksty pamigci i zapominania, Niebezpiecz-
ne zwiqaki pamigci i filmu, Pamigc i miasto, Doswiadczenie i slad oraz bardzo
obszerna bibliografia na ten temat); Pamigc zbiorowa i kulturowa. Wspdlczesna
perspekrywa niemiecka, red. M. Saryusz-Wolska, Krakéw 2009; E. Rybicka,
Geopoeryka, w: Kulturowa teoria literatury. Gldwne problemy badawcze, red.
M. Markowski, R. Nycz, Krakéw 2006; J. Assmann, Pamigé kulturowa. Pi-
smo, zapamigtywanie i poliryczna togsamosc w cywilizacjach starogytnych, przel.
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Symbolika ogrodu, z uwagi na odwieczne opozycje: ogrod
uwolniony i ogréd ujarzmiony, ogrdd raj i ogrod — piekielny la-
birynt, w konicu ogrdd - siedlisko dobra i pickna kontra ogréd —
miejsce zla i szpetoty, nabiera czesto priorytetowego znaczenia.
Wyobraznia artystow potwierdzala wielokrotnie takie mozliwo-
$ci odbierania tej przestrzeni, a przede wszystkim sklaniala do
przyjecia i zinterpretowania przedstawionych wizji.

W kulturze wieku XX, a takze w filmie Orkiestra, mozna wy -
rozni¢ kilka obszaréw zainteresowania rezysera ogrodem stwo-
rzonym i sfilmowanym na deskach sceny teatralnej: ogrdéd jako
przestrzen odnowy zycia, symbol narodzin i metafizycznego od-
rodzenia, ponownego doznania pelni; ogrod jako przestrzen zy-
cia uporzadkowanego, pozytywnej energii, obszaru wyzwolenia
radosci, synonim dobra, idealéw; ogrod jako symbol powrotu do
tworzenia, piekna, do prapoczatku, do natury ucywilizowanej,
bo ujarzmione;j.

W tym kontekscie ogrod ucielesnia sprzecznosc, wewnetrzne
rozdarcie, kontrast miedzy tym, co sztuczne — uporzadkowane,
atym, co naturalne - dzikie, martwe i Zywe, przerazajace i szcze-
$liwe. Paradoksalnie, ogréd wielokrotnie poraza klaustrofobig.
Staje si¢ przestrzenia dwoista, w ktorej doszlo do nienaturalnego
zageszczenia, pokonania wewnetrznej dzikosci, zagospodarowa-
nia zdradliwej pustki. To obszar prawdy i falszu, zycia w radosci,
ale i w poczuciu gry, ktdra jest typowa dla teatralizacji praktyk
spedzania wolnego czasu w ogrodach. Ogrdd staje si¢ wigc nie-
jednokrotnie pejzazem wewnetrznym ludzi, ktérzy w nim prze-
bywaja, albo don wkraczaja. Czy tego rodzaju przestrzen mozna
przezwycigzy¢? Czy mozna od niej uciec? Albo znalez¢ zapomnie-
nie? Mozliwe jest zniszczenie takich funkcji ogrodu. To pomyst
na neutralizacje sztucznosci i marazmu przez celowe ich wyeks-
ponowanie, na przyklad wprowadzenie sceny, teatralnych kulis.
Ogréd filmowy... labirynt sceny, ktora ujawnia ,,szkatutkowos¢
kultury”, jej przestrzennos¢ i tozsamos$¢ — to dzielo Zbigniewa

A. Kryczyniska-Pham, Warszawa 2008; M. Augé, Nie-miejsca. Wprowadzenie
do antropologii bipernowoczesnosci, przet. R. Chymkowski, Warszawa 2010;
H. Bergson, Materia i pamigc, przel. R.]. Weksler-Waszkinel, M. Drwiega,
Krakéw 2006; N. Davies, R. Moorhouse, Mikrokosmos. Portret miasta srodkowo-
europejskiego, Krakow 2002; P.T. Kwiatkowski, Pamigc zbiorowa spoteczenstwa
polskiego w okresie transformacji, Warszawa 2008; Ch. Norberg-Schulz, Bycie,
przestrzen i architekrura, przel. B. Gadomska, Warszawa 2000; Pamigc — prze-
strzen — togsamosc, red. S. Kapralski, Warszawa 2010; P. Ricoeur, Pamigc, histo-
ria, 2apominanie, przel. J. Marganski, Krakéw 2006; K. Schlogel, W przestrzeni
czas cytamy, przel. L. Musial, I. Drozdowska, Poznan 2009; B. Skarga, Slad
i obecnosé, Warszawa 2002; B. Szacka, Czas przeszly, pamigc i mit, Warszawa
2006.
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Rybczynskiego®s. Niepewnos¢ — to uczucie, ktdre przejmuja bo-
haterowie Orkiestry*s.

1. Orkiestra — dzielo sztuki filmowe;j... film o sztuce

Dzielo sztuki jest tworem aluzyjnym: stosownie do rodzaju two-
rzywa uzytego jako srodek ekspresji ujmuje bezposrednio jeden

z aspektéw naszego stanu ducha, za posrednictwem pamieci su-
geruje pozostale jego aspekty. Sztuki nie wspdldzialaja ze sobg jak
zmysly, kazda dziala na swym wlasnym polu; jest cecha charakte-
rystyczng doswiadczenia estetycznego, ze przez doznanie jednej ze
sztuk osiagna¢ mozna ekspresje Sztuki jako calosci.

Mario Praz*5

Zbigniew Rybczynski twierdzil, ze historia sztuki jest w jego
filmach historig rozwoju techniki — poczawszy od malarstwa
i camera obscura, poprzez fotografie i film, az po nowe media —
stosowanej jako srodek do osiagnigcia tego, czego artysta pra-
gnie dokona¢. Moze chodzi¢ o poznanie i okielznanie widzianego
$wiata albo wypowiedzenie si¢ — za pomoca sztuki — na temat
samego mechanizmu widzenia. Autor Orkiestry podkreslal, ze
»probuje koncentrowac si¢ przede wszystkim na technicznych
poszukiwaniach, poniewaz jest to jedyna wartos¢ obiektyw-
na”*¢. Kiedy rezyser ogladal w muzeum malarstwo Rembrandta
czy sztuke Duchampa, wiedzial, ze obcuje z czyms, co wymyka
sie ludzkiemu pojeciu. Pisal, ze w przeciwienstwie do dziel tego
pierwszego, projekty tworcy XX-wiecznego nie sg prawdziwa
sztuka. Dlatego, zdaniem Rybczynskiego, ten ostatni nie uczest-
niczyl w rozwoju cywilizacji. Byl jednym z tych, ktérzy zamy-
kali drzwi, a nie otwierali. Rozwdéj sztuki w tym czasie (poczatek
wieku XX) nalezat do filmowcéw, osobowodci takich jak Charles
Chaplin oraz Walt Disney"7.

3 Zob. m.in. Zbigniew Rybczyriski. Podrdznik do krainy niemozliwosci. Wolkdt
tworczosci Zbigniewa Rybczynskiego, red. Z. Benedyktowicz et al., Warszawa 1993.
Por. film dokumentalny Zbig, rez. N. Koryncka-Gruz, Polska 2000. Ukazata si¢
tez ksiazka: Z. Rybczynski, Trakzat o obrazie, Poznan 2008.

4 Informacje na temat filmu — http://www.zbigvision.com/TheOrchestra.
html [dostep: 28 grudnia 2012].

s M. Praz, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literarury i sztulk plastycz-
nych, przel. W. Jekiel, Warszawa 1981, s. 65.

¢ M. Matouse, Wywiad ze Zbigniewem Rybczyniskim dla ,, Andy Warbol’s In-
terview Magazine”, w: Zbigniew Rybczyriski. Podrdznik do krainy niemozliwosci...,
s. 82.

77 Ibidem, s. 83.
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Rezyser pytany o istote swojej tworczosci, nieco przewrotnie
odpowiadal, ze zasadniczo po realizacji kazdy projekt przesta-
je dla niego istnieé, po prostu ,,nic nie znaczy”. Podobnie wy-
powiadal si¢ na temat Orkiestry. W centrum zainteresowania
Rybczynskiego byla technika (mozliwosci, jakie daje), ktora
przetestowa¢ mozna wlasnie w filmie. Formalne wartosci otwie-
raly nowe drogi artystycznym wypowiedziom. Umozliwialy
podejmowanie nowych tematéw lub — jak w przypadku autora
Tanga - skupienie sie na tym samym zagadnieniu z innej per-
spektywy.

Postep zaklada koniecznosé przekroczenia obecnego stanu
wiedzy o obrazie. Wazne s3 w nim nie tylko dwa podstawowe
wymiary (dlugos¢ i szerokos¢), ale takze trzeci — glebia, i czwar-
ty — czas. To wlasnie glebia obrazu i mozliwosci ukazania czasu
staja si¢ dla artysty eksperymentatora obszarem naukowych i ar-
tystycznych poszukiwan. Piotr Krajewski, autor wprowadzenia
do Trakzaru o obrazie, zauwazy}:

[...] z jednej strony ludzkoé¢ dysponuje dzi$ poteznymi narzedziami
utrwalania aktualnych wygladéw swiata, z drugiej jednak — traci
wlasciwy poprzednim epokom podmiotowy zwiazek z jego wize-
runkami oraz mozliwosci ujecia w obrazie jego mentalnego porzad-
ku. Dlatego tworczos¢ Rybcezynskiego jest konsekwentnym dgze-
niem, by film i media elektroniczne przystosowa¢ do stworzenia
obrazéw nie pozostajacych wylacznie na powierzchni wygladéw,
ale wnikajacych w wewnetrzna prawde, konieczng nie tylko dla
przedstawienia, ale i zrozumienia $wiata. Dazeniem do swobodne-
go ksztaltowania formy, ktora pozostanie realistyczna i figuratywna
oraz mentalna®®.

To, co stanowi przedmiot fascynacji twércy Tanga, a wiec
komputer i nowe oprogramowania, umozliwia ujrzenie przed-
stawienia przy jednoczesnym zaslonieciu go. W ten sposdb ar-
tysta tworzy zwiazek miedzy widzialnym (odkrytym niczym
po odstonigciu kurtyny w teatrze) a niewidzialnym (zaslonie-
tym)™. Zagadnienie to przywodzi na mysl praktyki wielkich
filmowcéw: Méliesa (Podrdz na Ksigzyc itp. ), Felliniego (m.in.
Casanova) oraz wspolczesne zainteresowania estetyka kampu
(camp)>°.

8 P. Krajewski, Wprowadzenie, w: Z. Rybczynski, op.cit., s. 15.

9 P. Zawojski, Glosa do ,, Traktatu o obrazie” Zbigniewa Rybczynskiego,
op.cit., s. 34.

2o Por.: S. Sontag, Notatki o campie, ,Literatura na Swiecie” 1979, nr 9;
E. Grzeszczyk, Camp, ,Kultura i Spoleczenstwo”, 1997, nr 3. Zob. tez nowa
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Czas jest ta kategoria, ktéra nieco ulatwia prébe zdefiniowa-
nia tego ostatniego pojecia. Otoz tylko dystans, to znaczy proces
starzenia, umozliwia dostrzezenie czegos zabawnego w czyms
dawno zapomnianym, odlozonym do lamusa. Tak jest w przy-
padku filmu Rybczynskiego. Nie chodzi tu jednak o spojrzenie
ironisty albo cynika, ale najzwyczajniej w §wiecie o zabawe, ktora
nie obiecuje wyjasnien. Nie chodzi o wysmianie, ponizanie, po-
niewaz, tak jak pisala Susan Sontag, tylko rzeczy, ktére powsta-
1y na serio, moga posiada¢ naturalny kamp. Podobnie jak kamp
»zamierzony”, nie ma juz tak silnego oddzialywania. Kampowos¢
Ortiestry lokuje si¢ gdzies pomiedzy. Jego esencja jest wigc cos
ulotnego, co$, czego nie da si¢ sprecyzowacé, cos, co jest wiecznie
plynne. Podobno balet jest ,, kampowy” w stosunku do mitosci>*.
W taki tez spos6b moga by¢ odbierane (styl odbioru, nie kategoria
opisu) fragmenty z filmu Orkiestra — piatej odstony (podniebny
taniec we wnetrzu katedry) wobec romantycznej wizji mitosci,
czy tez szostej (wspinanie sie po schodach) wobec polityki.

Kamp jest ponadto pokazywaniem swojego ,ja” — ,,ja” od-
biorcy, ktére wchodzi w interakcje z ,,ja” nadawcy. To odpo-
wiedZ na przewrotne, bo retoryczne, pytanie: ,Ja i nie ja. Gdzie
konczy si¢ gra?”. Ujawnianiem wlasnej indywidualnosci, choc¢by
za ceng otarcia si¢ o kicz i sztucznos¢. To sztuka patrzenia na swiat
z dystansu, z przymruzeniem oka, brania wszystkiego w nawias.
To tez rodzaj gry z powszechnie akceptowanymi konwencjami.
Przyjecie takiej postawy wobec Orkiestry Rybczynskiego pozwala
zobaczy¢ ten film w jego ,,znaczeniowej” ewoluciji (ujecie histo-
ryczne - historia recepcji). Odbiorca odwzorowuje niejako zain-
teresowanie rezysera. Przedmiotem zaciekawienia jest jednak nie
rozwdj technik obrazowania (perspektywa autorska), ale zmiany,
jakie zaszly w czasie: projektowany odbiorca Orkiestry a nowy
widz (perspektywa odbiorcza).

Kiedy przychodzi konieczno$¢ udzielenia odpowiedzi na py-
tanie, o czym wlasciwie jest film Rybczynskiego, napotykamy
znamienng trudno$¢. Tworca formuluje wypowiedzi o charak-
terze ogblnym i uniwersalnym. W ksiazce Zbigniew Rybczyriski.
Podroznik do krainy niemozliwosci Andrzej Wajda opisuje fabule
tego filmu nastepujaco: ,,Oto mamy ogréd rozkoszy ziemskich
usytuowany gdzie$ na granicy zycia i $mierci, w ktorym odswiet-
nie odziani staruszkowie po raz ostatni maja okazje zakosztowac
radosci zmyslowych, zanim jednak zdolaja nacieszy¢ si¢ nimi,

pozycje na ten temat: CAMPania. Zjawisko campu we wspofczesnej kulturze,
red. P. Oczko, Warszawa 2008 oraz zapowiadang antologie: Kamp. Antologia
preefeladow, red. P. Czaplinski, A. Mizerka, Krakéw 2012-2013.

21 §. Sontag, op.cit., s. 153-154.
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zostaja im one odebrane”>2. Taki opis jest oczywiscie niewystar-
czajacy, dlatego konieczne jest blizsze przyjrzenie si¢ poszcze-
golnym odstonom Orkiestry. Przedmiotem szczegotowych analiz
beda wigc strategie autorskie Rybczynskiego, sztuka jako temat
filmu, a takze Orkiestra (i poszczegélne elementy poetyki) jako
dzielo sztuki.

Polaczenie abstrakcji, matematycznej precyzji, z materialnym
ekwiwalentem stalo si¢ mozliwe dzieki podjeciu w Orkiestrzena-
stepujacych tematow:

A. Teatriidea zycia jako teatru, roli do zagrania, taniec (m.in.

balet)*3 oraz teatralizacja w zyciu i sztuce filmowej (por.
teatralizacja a inne sztuki, np. plastyczne).

B. Muzyka, jej zwiazek z przestrzenig teatralng, a takze idea
mugycznosci innych sztuk: filmu, sztuk wizualnych, lite-
ratury (por. muzyczna kadencja a kompozycja filmu, ki-
nestezja muzyczna, gestyczno$¢ muzyki, barwne widzenie
muzyki, kicz muzyczny, komizm muzyczny, intertekstu-
alno$¢ ).

C. Sztuki plastyczne, takie jak malarstwo, rzezba, architek-
tura, rzemioslo artystyczne w filmie, ale tez ich zwiazek
z innymi sztukami.

D. Literatura (daleka aluzja m.in. do poezji Artura Rimbauda,
tomikow: Sezon w pieklei Iluminacje — w epizodzie trzecim
Ortkiestry).

E. Filmy innych twércéw (m.in. Georges’a Méliésa, Franciszki
i Stefana Themersonéw, Federica Felliniego ).

Orkiestra to opowies¢ skladajaca sie z szesciu czesci.
Wszystkie ukazuja pewne schematy fabularne, powtarzajace
sie motywy, znane z historii kultury, np. z mitologii czy Biblii.
Wazne jest spojrzenie na zwiazek zycia ze sztukg (idea i jej mate-
rialnym wyrazem, tj. obcowanie z dzietami sztuki), co sie z tym

22 Zob. Zbigniew Rybczyniski. Podroznik do krainy niemozliwosci..., s. 13.

23 Juz tytul filmu i jego pierwsza cze$c sugeruje koniecznos¢ myslenia o mu-
zyce i teatrze jako sztukach synergicznych, por. pojecia: ,,orkiestra” i ,,orchestra”
(w starozytnym teatrze).

24 Na marginesie warto doda¢, ze w Orkiestrze rezyser wykorzystal bardzo
znane utwory: Wolfganga Amadeusza Mozarta, Piano Concerto No. 21 in C major
(Elvira Madigan); Fryderyka Chopina, Piano Sonata No. 2 (Marsz Zatobny); To-
masa Albinoniego, Adagio in G Minor; Franciszka Schuberta, piesn Ave Maria;
Gioacchina Rossiniego, The Thicving Magpie; Maurice’a Ravela, Boléro.
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wiaze, zbadanie relacji miedzy rzeczywistoscia a fikcja (katego-
ria fikcji mimetycznej, groteskowej), w jej obrebie natomiast —
zainteresowanie sztuka jako ,,niekoriczaca si¢ opowiescia” (fikcja
paraboliczna). Historie powtarzajace sie w zyciu réznych ludzi,
stale, niezmiennie, w filmie Rybczynskiego przedstawione sa
dwutorowo (idea wstegi Mobiusa): d rebours — czyli od konica
zycia, tj. starosci (w $wiecie ludzkim), i chronologiczne - czyli
od poczatku historii sztuki, tj. starozytnosci (w przestrzeni
sztuki).
Epizody, w ktérych w mysleniu o sztuce z czasem zaczyna do-
minowac element dynamiczny (kreacyjny), to:
A. Pierwsza odstona filmu, w ktdrej twdrca odsyla do idei
zycia jako snu. Nawigzuje tez do symboliki liczby jeden,
a wigc jednosci, ktora po latach stanowia pary starych
ludzi, bohateréw tego epizodu. Powtérna mlodos¢ zapo-
wiada symboliczna pobudka, a powrét do przeszlosci labi-
ryntowos¢ przestrzeni: sceny-ogrodu, w ktorej stoja 1oz-
ka-lodzie uspionych. Powrdt do innego zycia z uspienia to
tez sposob na przechytrzenie czy odroczenie czasu $mierci.
To czas wspomnien, doznania radosci zycia w snach.

B. Czwarta odslona ukazuje tzw. manewry milosne, a wigc
konieczno$¢ rywalizacji o partnera czy partnerke. Jest to
kolejny wariant idei ,,zycia jako roli do zagrania”. Tym
razem chodzi o wiele 0séb, ktore biorg udzial w przed-
stawionej akcji, a wiec nie jedno$¢, lecz wielos¢, ktora
moze by¢ albo niedoskonalo$cig — symbolika liczby trzy,
albo powtorzona parzystoscia — symbolika liczby cztery.
Teatralnos¢ rywalizacji w walce o mito$¢ podkreslona jest
wyborem miejsca akcji (muzeum) i warstwa dzwiekowa,
w ktdrej styszymy utwor Rossiniego The Thieving Magpie.

C. Szosta odstona Orkiestry — to alegoryczna wizja rywaliza-
cjiz innymi w pokonywaniu kolejnych szczebli w karierze
zawodowej. Tym razem to praca staje si¢ terenem walki,
a wiec i podstepu. Rybczynski obnaza wszystkie najwaz-
niejsze mechanizmy dzialania ludzi, ktérzy sa zadni stawy
izaszczytow. Jest to ciag powtarzajacych si¢ obrazéw, roz-
grywajacych si¢ na atrapie rzeczywistych schodéw, ktérym
towarzyszy Boléro Ravela. Takie a nie inne wyobrazenie
na temat kariery zawodowej mozna zwiazac z jej rodza-
jem (jest to kariera polityczna), a takze czasoprzestrzenia,
w jakiej si¢ urzeczywistnia.
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Epizody, w ktérych w mysleniu o sztuce imitacja (statyka
i powtarzalno$¢) géruje nad kreacja, to:

A. Druga odslona Orkiestry, ktéra odsyla do idei zycia jako
roli do zagrania. Premedytacja i predestynacja to sily, ktore
wiaza sie z ta wizja, czyniac ja jedna z najbardziej schema-
tycznych, a wiec powtarzalnych. Skojarzona zostaje ona
z symbolika liczby dwa, ktora oznacza dwoistosc, a wiec
koniecznosc¢ podjecia decyzji, dokonania wyboru. Kojarzy
sie z dojrzewaniem, co zreszta potwierdza akcja tej czesci
filmu przed budynkiem paryskiej opery. Dominuje w niej
poruszanie si¢ postaci i kamery po linii horyzontalnej
W prawg strong przestrzeni kadrowej. Jest to ruch jedno-
stajny, ktory od czasu do czasu oznacza ruch wsteczny,
a ktoremu towarzyszy Marsz 2atobny Chopina.

B. Trzecia czgs¢ filmu, w ktorej rezyser ujawnia negatyw-
ny wariant dojrzalego zycia. W samotnosci, a wiec bez
milosci. Jest to wizja wyalienowanych ludzi, blakajacych
si¢ po umieszczonej w przestrzeni kladce, z ktérej moga
w kazdej chwili spas¢. Ich zycie to Zycie pozbawione réw-
nowagi. To Zycie w ,,wolnej przestrzeni”, ale ograniczonej
raz obranym szlakiem. Przestrzeni prézni, bez ratunku czy
oparcia. Przebywaja w niej osoby rozpaczajace, upadle lub
poszukujace milosci.

C. Piata odslona, w ktérej do glosu dochodzi pozytywny wa-
riant milosnego spotkania, zakonczony slubem i spelnie-
niem. Rezyser ukazuje unoszaca si¢ w tancu, we wnetrzu
gotyckiej katedry, pare nowozencéw. Malzenstwo z mi-
tosci to wkroczenie na nows droge, to przejscie od sfery
sacrum do przestrzeni labiryntowej (czego potwierdzeniem
jest rysunek labiryntu na posadzce katedry w Chartres).
Odslona piata wiaze si¢ tez z idealnoscia, jaka sugeruje
liczba pie¢, czyli bardzo dobry czas w zyciu. Czas radosci,
bliskosci, doskonalosci i poczucia jednosci, a wiec idei iscie
platoniskiego dopasowania, milosci partnerskiej i rodzi-
cielskiej.

Rezyser wskazuje stale, a wiec powtarzajace si¢ etapy w zy-
ciu. Nie sposob od nich uciec, nie sposéb przewidzie¢, a kiedy
zaczyna sie o nich opowiadaé... porazaja banalnoscia. Orkiestra
jest wiec tez opowiescia o procesie dorastania do tej swiadomo-
$ci, dotyczy wigc: starosci, marazmu i ich przelamywania; dzie-
cinstwa, dojrzewania i pierwszej mitosci; nieudanych zwiazkéw,
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zycia w samotnosci, smutku i upadku; walki o szczescie w mi-
Yosci; rywalizacji, uwodzenia i kuszenia; milosnego spelnienia,
malzenstwa i macierzynstwa; rywalizacji w pracy, dochodzenia
do wladzy itp.

Rezyser wplata w filmowg historie wydarzenia zwigzane
z konkretnym czasem (np. historycznym), konkretna prze-
strzenia (np. muzeum), a nawet grupg spoteczna, zawodows itp.
Snuje opowies¢ o tym, co stale i ogélnoludzkie, albo o tym, co
incydentalne i jednostkowe. Warto wskazaé, ze nawet w tym, co
jest subiektywne, mozna podkresli¢ powtarzajace si¢ motywy.
Kazdorazowo istotnym dominujacym aspektem jest czas w ogdle,
awiec: spotkania, rozstania, powroty, spelnienia i niespelnienia,
walka — sukces i porazka.

Mysl ta prowadzi do spostrzezenia, ze czas jest w tworczosci
Zbigniewa Rybczynskiego kategoria nadrzedna. Cho¢ zwyklo
sie mowi¢, w kontekscie twoérczosci autora Tanga, ze ,, Wszystko
jest wszystkim. Dzi$ jest zawsze”?*5. Z czasem wiaze si¢ ruch,
rytm, montaz. Konstrukcja tej wielkiej figury semantycznej
w Orkiestrze staje si¢ wazna z uwagi na wielo$¢ sztuk, w kon-
tekscie ktérych mozna mowié o czasowosci. Interesujaca jest
konstrukcja czasoprzestrzeni nie tylko w samym filmie, ale
takze w zacytowanych obrazach malarskich, kompozycjach
muzycznych, literaturze, ktora stala si¢ dla rezysera inspiracja.
Wazna kwestia jest takze rozréznienie wielkosci czasoprzestrzeni
i paradoks ich nieokreslonosci. Znaczacy jest tez czas realizacji
Ortiestry, lata 1989-1990, czas zmian w Polsce?°.

Przestrzen to druga wazna kategoria. W kontekscie omawia-
nego filmu mozna méwic o przestrzeni filmowej, malarskiej i li-
terackiej. Przestrzen w filmie jest wyraznie sztuczna, teatralna
lub muzealna. Dominuja wnetrza, a rezyser nie unika uzywania
atrap. Warto rozwazy¢ symboliczne znaczenie takich miejsc jak:
scena teatralna i sztuczny ogréd labirynt; obraz fasady opery pa-
ryskiej; sztuczna — bo namalowana jak w teatrze, na pldtnie —
przestrzen nieba z zachodzacym sloricem; wnetrze katedry go-
tyckiej; muzeum — Luwr; schody.

5 A. Sobolewska, Konstrukcja istnienia, w: Zbigniew Rybczytiski. Podréznik
do krainy niemozliwosci..., s. 118.

26 Sceneria Orkiestrynakrecona zostala latem we Francji okolo 1989 r. (w Pa-
lais Garnier — zob. Ch. Garnier, Le nouvel Opefa de Paris, t. 2 — Biblioteka IHS
UAM, katalog kartkowy, haslo: 6B Gar), w katedrze w Chartres oraz w Luw-
rze). Dzialania aktorskie z kolei — w studio Rybczyriskiego w Nowym Jorku kilka
miesigcy pdzniej. Bylo to mozliwe dzigki zastosowaniu techniki blue box, ktéra
pozwala na precyzyjne zintegrowanie aktoréw i elementéw dekoracji. Iluzja pa-
pierowej rzeczywistosci jest wiec doskonata i znaczaca.
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W odslonie piatej czas i przestrzen nie tylko staly sie katego-
riami konstrukcyjnymi, ale takze — przynajmniej czesciowo —
zostaly stematyzowane. Rybczynski nawigzal w tym epizodzie
do swojego wczesniejszego filmu Czwarty wymiar (1988). Warto
W tym miejscu przytoczy¢ fragment tekstu Piotra Demianowicza
Uspienskiego na temat idei czwartego wymiaru, o ktdrej pisal
w Czwartym wymiarze: migdzy bipotezq naukowq i science fic-
tion*7: ,Metafora nowego wymiaru duchowosci nalozyla sie tu
na naukowy konkret: to wlasnie teoria czwartego (lub n-tego)
wymiaru, zapozyczona z topologii i po trosze z fizyki kwanto-
wej, czy nawet z teorii krysztaléw, oraz z geometrii nieeuklide-
sowych, miala otworzy¢ dla ducha te nows przestrzen”*8. W ten
spos6b mozna wytyczy¢ droge rezysera: od renesansowej per-
spektywy do teorii kubistéw na temat czasu w sztuce. Czwarty
wymiar jest wazny wtedy, gdy chodzi o zjawiska, ktorych nie
mozna zmierzy¢, nie maja bowiem dhugosci, szerokosci i wyso-
kosci. Uspienski zauwazyl, ze

Jesli czas jest wymiarem przestrzeni, to — jak z tego wynika — nie
poruszamy si¢ w czasie, ale znajdujemy si¢ bezposrednio w nim.
Zatem zdarzenia nie staja si¢, lecz istnieja. My tylko przechodzimy
obok nichi przez nie. Za nimi pozostaja one takie, jakie byly przy nas
i jakie byly, zanim do nich doszliémy. Wedlug tej teorii przeszlosci
iprzyszlosci nie ma, jest tylko jedna terazniejszos¢ lub, wyrazajac si¢
inaczej i dokladniej, nasze ciala i wszystkie przedmioty, i zjawiska
$wiata cechuja sie rozciagloscia w czasie. [...] Dopdki istnieje idea
ruchu, czas jest koniecznym warunkiem percepcji wszelkiej prze-
strzeni, dopelnieniem kazdej liczby wymiaréw...>9.

Rozwazania na temat czasoprzestrzeni w filmie uswiadamia-
ja uniwersalizm przestania Orkiestry i zainteresowanie rezyse-
ra abstraktem, idea, ktore mozna uchwyci¢ w sztuce, przede
wszystkim muzyce. Dlatego tez rytmicznos¢, powtarzalnosé
oraz zwigzana z nimi gra wolnych skojarzen podporzadkowane
sa nie tylko rytmowi zycia, ale przede wszystkim rytmowi mu-
zycznemus®.

Z uwagi na dwa obszary zainteresowania, teatr i muzyke,
fascynujace jest rozumienie tytulu: Orkiestra. Stowo to odsyta

27 P. Uspienski, Czwarty wymiar. Przeglad waznych teorii i prob zbudowania
dziedziny niemierzalnego, przet. H. Prosnak, Gdansk 2001.

8 Jbidem, s. 6-7.

29 Jbidem, s. 34.

3o T. Rutkowska, Zbigniew Rybczyriski — czyli sita techniki, toposdw i wy-
obrazni, w: Zbigniew Rybczynski. Podroznik do krainy niemozliwosci..., s. 21.
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do wieloosobowego zespolu instrumentalnego wykonujacego
utwor pod kierownictwem dyrygenta albo ogét instrumentow
uzywanych przez zespot muzykéw. W kontekscie filmu trzeba
pamietaé, ze orkiestra pelni tu funkcje metafory. A wigc za-
réwno utwor muzyczny, wieloosobowy zesp6l muzykow, jak
i posta¢ dyrygenta konotuja wiele innych znaczen. Zycie moze
by¢ przeciez traktowane jako zapisana kompozycja do zagrania.
Przypomina muzyke. Moze by¢ zlozona z picknych dzwigkow
albo wrecz odwrotnie. Utwodr nieudany, dysharmonijny, ktéry
zawodzi. Orkiestra w tym kontekscie s ludzie, z ktérymi zyje-
my, z ktérymi wchodzimy w interakcje, na podobnej zasadzie,
na jakiej dZzwieki pochodzace z réznych instrumentéw tworza
utwor. Moze chodzi o zycie w parze, zycie w rodzinie, Zycie
w pracy i w jeszcze wiekszej spoleczno$ci. Nasza wewnetrz-
ng zyciows orkiestre tworza ludzie, z ktérymi przebywamy.
Ciwszyscy, ktérzy razem, w trudzie, ale nie przeciw nam, graja.
To przyklad doskonalej orkiestracji, a wigc swiadomos$¢ koniecz-
nosci koordynowania tych wszystkich wydarzen, ktére nam sig
przytrafiaja.

Dyrygent z kolei to ktos, kto wie wigcej, ktos, kto dowodzi
albo komu tylko tak si¢ zdaje. Moze chodzi¢ o nas samych, nas
jako gléwnych bohateréw gry. Moze o kogos, kto jest dla nas
najwazniejszy, kto jest naszym autorytetem, o kogos, kto chce
naszego szczescia. W swiecie rzeczywistym te role powierza si¢
osobie lub wyobrazeniu jakiejs osoby. W swiecie sztuki dyrygen-
tem jest artysta rezyser, kreator swiata filmowego3*.

W Orkiestrze dyrygentem jest woznica (tj. furman $mierci,
przewoznik w zaswiaty), kelner, albo magik z pierwszej odsto-
ny. To wigc osoba symbol, ktora sugeruje wiecej niz jedno sko-
jarzenie: przewodnika i sztukmistrza. Jedno i drugie sygnalizuje
koniecznosc¢ przekroczenia niewidzialnej granicy. Za pierwszym
razem: zycia i $mierci (rozumianej metaforycznie). Za drugim:
prawdy i magii. Dyrygent oznacza wigc przejecie rol, odpo-
wiednio: artysta Bog (wiedza nadprzyrodzona, mistyka), ar-
tysta znawca ludzkich loséw (racjonalizm), artysta rzemieslnik
(wiedza praktyczna).

Najwazniejsze ,,ja” Rybczynskiego ukryte jest w montazu,
W matematycznej precyzji, z jaka rezyser skonstruowal swoj
przekaz, a nastepnie mréwczej pracy nad materialem sfotografo-
wanym. Na pierwszy plan wysuwa si¢ zatem warjant artysty rze-
mieslnika: kompozytora rzemieslnika, dyrygenta rzemieslnika,

31 W czesci czwartej pojawia sie tez posta¢ mlodego dyrygenta. Jest to tylko
jedno z ujawnionych ,,ja” autorskich. Wydaje si¢, ze mozna je zwigzaé ze wszyst-
kimi postaciami filmowymi naraz i jednocze$nie z zadna.
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muzyka rzemieslnika; cztowieka, ktéry jest przede wszystkim
wykonawca powierzonej mu roli: woznicy, kelnera, cyrkowca,
obserwatora itp.

Rezysera interesuja odpowiednio wszystkie warianty zalez-
nosci, zwiazkéw miedzy zyciem a sztuka. Rybczynski ukazuje
przeciez sztucznosc¢ zycia, czyli mechanizm przeksztalcania go
w sztuke. Zycie-sztuka, sztuka zycia, sztuka jako zycie — to za-
sadniczy temat Orkiestry. Warto skupi¢ si¢ na powstalych znacze-
niach, choéby w tym celu, zeby wskazac te najwazniejsze: sztuka
w zyciu, sztuka wobec Zycia i sztuka zycia; sztuka jako jedyna
forma zycia, a jej zwiazek ze sztucznoscia w zyciu.

Semantyczne zawirowania zwigzane z koniecznoscia odszy-
frowania znaczenia poje¢ ,,sztuka” i ,,zycie” naleza do najwaz-
niejszych tematow twdrczosci Rybezynskiego. Kazdorazowo ,,ja”
autorskie jest instancja nadawcza, ktéra wigze si¢ z funkcjonowa-
niem w filmie: dziel sztuki, zainteresowaniem rezysera historia
sztuki, realizmem w sztuce, kategoria mimesis, symulacja, wiec
wlasnie owa relacja miedzy rzeczywistoscia a fikcja. To zainte-
resowanie sygnalizuja juz sceny inicjalne i finalne w filmie oraz
odstony poszczegolnych jego epizodéw. Twérca Tanga odwoluje
sie niemal w kazdej czesci Orkiestry do motywu kurtyny teatral -
nej i sceny jako przestrzeni gry. Wszystkie plenery, wnetrza,
rekwizyty i postacie maja charakter symboliczny. Ujecie ini-
cjalne zapowiada cofnigcie si¢, a wiec wspomnienie mtodosci,
$lubu, radosci, ktore ostatecznie przemienia sie w oczekiwanie
na $mier¢. Z drugiej strony za kazdym razem chodzi o przypo-
mnienie, ze zycie to teatr. Koniec sugeruje, ze teatr Zycia przy-
nosi rados¢ (dzieci w katedrze, starcy tanczacy w ogrodzie) albo
smutek (spadanie, konieczno$¢ dochodzenia do sukcesu przez
zaprzedanie samego siebie, $mierc).

Narracja w Orkiestrze ma charakter wizualny, prowadzona
jest z punktu widzenia osoby stojacej niejako na widowni, razem
zbohaterami — pierwszymi widzami (para mlodych ludzi). Jest to
ktos, kto wie wiecej... kontroluje przebieg wydarzen. Przyjmuje
postawe widza outsidera. Narracje mozna utozsamic takze
z okiem kamery. W tym sensie przestrzen filmowa Orkiestry to
panoptikum z uwiezionymi postaciami i nieobecnym nadawcag.
Waznym zagadnieniem jest wyrazne rozroznienie, a wiec wy-
dzielenie rzeczywistosci dzieta (zjawisko przede wszystkim este-
tyczne) i rzeczywisto$ci zewnetrznej. Rybczynski postrzega $wiat
w kategoriach estetycznych. ,,Sam rezyser to ani dobry Ojciec ani
Sedzia — zauwaza Anna Sobolewska w ksiazce Podroznik do krainy
niemozliwosci. — To artysta, a moze nawet niepowazny, rozigrany
Kuglarz bawiacy sie wszelkimi elementami ludzkiej rzeczywisto-
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$ci”32. Postac stangreta, kelnera czy rozbrykanego maga — osoby
odgrywajace role mistrzoéw ceremonii — to ,,ja” wewnetrzne au-
tora prestidigitatora, potwierdzajace te konstatacje.

Dopiero w tak dookreslonej czasoprzestrzeni pojawiaja si¢
inni bohaterowie. I tym razem trzeba pamietaé, ze postaciami
Ortkiestry sa nie tylko te, ktdre zaludniaja $wiat przedstawiony
filmu, ale takze bohaterowie obrazdéw malarskich oraz historii
opowiedzianych przez utwory muzyczne. Niemniej mozna wska-
zac kilka oséb, ktére pojawiaja sie w réznych odstonach: woznica,
kelner, wodzirej, dwie pary — ogladajaca spektakl ,,zycia” i bio-
raca w nim czynny udzial, a takze osoby stare, dzieci, mlodziez,
przedstawiciele réznych zawoddw, np. robotnicy, sportowcy,
w ostatniej odstonie tez urzednicy panstwowi, kobiety pragna-
ce wladzy, sobowtéry znanych przywdédcowss. Mozna kazdego
z tych bohateréw uznac za reprezentanta konkretnej idei (posta-
wy zycia).

Jako pierwszy pojawia sie na ekranie stary, siwy, karlowaty
mezczyzna w czarnym surducie i cylindrze. Fabula filmu wska-
zuje, ze chodzi o stangreta, ktdry kieruje karawanem. Posta¢ ta
spelnia wiec wiele funkcji. Jest przewoznikiem... ,,wiodacym”
widzéw do innych, nieziemskich czasoprzestrzeni. Moze koja-
rzy¢ si¢ wigc z mitologiczng postacia Charona albo filmowym
»furmanem $mierci”. To tez symbol gwiazdozbioru nieba pét-
nocnego (Auriga) czy koniecznosci dokonania wyboru: albo -
albo. Odbidr filmu jest tak naprawde metaforyczng podroza
w zaswiaty, ku $mierci. Rybczynski wyraznie sugeruje t¢ inter-
pretacje juz w pierwszej odstonie. Woznica ubrany jest elegancko,
odswietnie, ale w morskim pejzazu pozostaje sam. Z plazy zbiera
rekwizyty odsylajace do skojarzen z niedawnym slubem: tiulowy
welon i bialy balon. Jego odjazd jest zapowiedza poczatku kon-
ca..., czyli Smierci, ktora ujawnia ostatnia scena filmu Orkiestra.

32 Zbigniew Rybczynski. Podroznil do krainy niemozhiwosci..., s. 110.

33 Symbolicznosé, czyli sygnalizowanie nowych wartosci intelektualnych
w zwigzku ze znanym motywem wizualnym, oraz alegorycznos¢, ktéra dosé¢
jednoznacznie odsyla do ukrytego, drugiego znaczenia, naleza do wazniejszych
$rodkéw, ktérymi postuguje sie rezyser w Orkiestrze. Wiele scen, obrazéw,
a ostatecznie postaci koresponduje z wezesniejszymi filmami Rybczynskiego, ale
takze z tworczoscia innych rezyseréw, np. zdaniem Zbigniewa Benedyktowicza
karawan z prologu odsyla do filméw: Dwaj ludzie 2 szafg Romana Polanskiego,
Siddma pieczgé czy Tam, gdzie rosng poziomki Ingmara Bergmana itp. Natomiast
ostatnia sekwencja filmu (w $ciezce dzwiekowej stycha¢ BoléroRavela), kojarzy sie
z Tangiem Mrozka, motywem teatru $mierci, teatru vanizasz twérczosci Tadeusza
Kantora. Waznymi inspiracjami do filmu okazaly si¢ tez obrazy Boscha, Breughla
i Goi, a takze filmy, np. Carlosa Saury - zob. Dyskusja w Pracowni Teorii i Hi-
storii Filmu Instyturu Sztuki PAN. Co znaczy orkiestra, w: Zbigniew Rybczyniski.
Podroznil do krainy niemozliwosci..., s. 97.
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Na ekranie pojawia si¢ kilkakrotnie: w prologu na plazy; na po-
czatku pierwszej odstony, w ktérej podjezdza przed fasade bu-
dynku wozem zaprzegnietym w jednego bialego konia (ten sam
obraz zostaje powtdrzony tez na poczatku drugiej odstony filmu
do muzyki Chopina); na scenie tuz przed czerwong kurtyna, za
ktéra rozgrywaja sie rézne czesci filmu, na przyklad w gotyckiej
katedrze.

Druga postacia znaczaca w Orkiestrze jest kelner. Po raz
pierwszy widzimy go na deskach sceny teatralnej, na ktdrej roz-
grywa si¢ pierwsza czes¢ filmu. Najpierw ukazany jest w planie
ogdlnym. Inicjuje akcje rozgrywajaca si¢ w labiryncie ogrodu.
Tym razem jest to mezczyzna w $rednim wieku, lysiejacy, ubra-
ny w ciemny garnitur. O jego profesji $wiadczy trzymana w re-
kach taca. Dopiero w nastepnym ujeciu, w planie amerykanskim,
dostrzegamy, ze nie ma na niej positkéw czy napoi, lecz sa dwie
palace si¢ $wiece. Ich wyobrazenie odsyla do bardzo bogatej sym-
boliki, na ktdra sklada si¢ kult swiatla, ognia, jasnosci, a takze
zwiazek z ofiara, miloscia, sakramentem, pamiecia o zmarlych.
Wiele z wierzen sugeruje, Ze palace si¢ $wiece sg znakiem czlo-
wieka dajacego $wiadectwo prawdzie. Swiatlo byto w tym ujeciu
wartosciowane pozytywnie, jako jasnosc, dzigki ktorej mozna
oswietli¢ pewne rzeczy albo pokazad, ze zycie jest krétkotrwa-
le, ulotne. Swieca trzymana przez kogos, kto krazy po réznych
czasoprzestrzeniach, tak jak filmowy kelner, to réwniez sygnal
poszukiwania, badZz tez obcowania z czyms niespotykanym,
rzadkim, doskonalym. Swieca to takze przedmiot, ktéry oswietla
droge. Oznacza dusze osoby zmartej, ktora jest wieczna..., mimo
ze kiedys si¢ wypali.

Do innych postaci znaczacych naleza: cyrkowiec, blazen,
wodzirej z pierwszej odstony filmu — alter ego artysty sztukmi-
strza; kobieta w bialej bieliznie, z kwiatem we wlosach i list-
kiem klonu — alter ego pierwszego ,,widza rodzaju zenskiego”;
ta posta¢ dominuje nad ,, widzem rodzaju meskiego”, kobieta
pojawia sie we wszystkich epizodach, nawet w tych, w ktd-
rych gra role poboczng (te posta¢ gra ponadto jedna aktorka);
polnagi mezczyzna widz — alter ego pierwszego ,, widza rodzaju
meskiego”, kazdorazowo chodzi o innego bohatera (i analogicz-
nie wciela sie w te posta¢ inny aktor); para, ktdra pojawia sie
w katedrze — ,,ja” autorskie wyraznie idealizuje t¢ scene, a wiec
sugeruje wyjatkowos$¢, chwilowos¢ takiej wersji wydarzen, dla-
tego rezyser nie wykorzystuje w tym epizodzie morfingu (por.
Czwarty wymiar); bohater zbiorowy — wazne okazuja sie kate-
gorie wiekowe (dzieci i starcy), grupy spoleczne, przedstawiciele
roznych zawodéw itp., ,,ja” autorskie wypowiada si¢ na tematy
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ideologiczne, wizja jest w zwiazku z tym nosi liczne znamiona
pogladéw autora.

Na innej plaszczyznie swiata przedstawionego filmu znaj-
duja si¢ bohaterowie uwiecznieni w dzielach sztuki, na przy-
klad na obrazach malarskich: Wolnos¢ wiodaca ludzi na baryka-
dy Eugéne’a Delacroix, Trarwa meduzy Théodore’a Géricaulta,
Napoleon na koniuJacques’a-Louisa Davida34 czy rzezbach: glo-
wa Lenina, Stalina, Marksa, Castro. Wskazane postaci sugeruja
koniecznos$¢ odniesienia tych wizerunkéw do konkretnej rze-
czywistosci historycznej. Staja sie tez odpowiednikami bohate-
row fikcyjnych, kobiet i mezczyzn, szczegdlnie z odslony trzeciej
iszostej.

Znaczenie wyeksponowania tych a nie innych przedstawien
plastycznych ma sens jedynie pomocniczy. Cytaty malarskie same
w sobie nie stanowig przedmiotu analizy w pracy rezysera arty-
sty. Sa to dziela bardzo znane, ktére obecnie nie wzbudzaja juz
takiego wielkiego zaciekawienia. Z jednej strony, przez specjali-
stow zostaly juz gruntownie przeanalizowane. Z drugiej, wiaze si¢
to ze zjawiskiem wchlonigcia ich przez kulture popularng. Bardzo
czesto funkcjonuja jak znaki wylugowane ze swojego pierwotne-
go znaczenia. Budzi to niepokdj historykow sztuki i jej koneserow
z powodu dos¢ powierzchownego przechodzenia obok nich od-
biorcow. Rybczyniski zdaje sie poddawacé t¢ mysl pod rozwage wi-
dzom Orkiestry. Na taka mozliwo$¢ interpretacji wykorzystania
obrazéw malarskich w filmie wskazuje miedzy innymi Wojciech
Suchocki, piszac: ,, Wolnos¢ wiodgca lud na barykady nalezy do
tych dziel, ktére znamy tak dobrze, ze przestajemy je widziec,
ktérych oczywiste znaczenie wbite zostalo przez sprowadzenie
ich do roli ilustracji historycznej, znanej od dziecinstwa”35. Kiedy
jednak mimo wszystko zdecydujemy sie przyjrze¢ tym obrazom
ponownie, okazuje si¢, ze wpisuja si¢ one w obszar zainteresowan
Zbigniewa Rybczynskiego: obraz — rzeczywistos¢. W tej relacji
najwazniejsza wydaje sie zmiana, ktdra jest szybka i nagla (rewo-
lucja) lub powolna (ewolucja). W tym miejscu zagadnienie histo-
rii rozwoju form artystycznych zbiega si¢ z historia rozumiana
w sensie potocznym. Przedstawione na obrazie wydarzenia mialy
charakter gwaltowny. Chodzilo nie tylko o wizj¢ wystapien ludzi
we Francji, ale takze o wyobrazenie katastrofy morskiej, ktora

34 Obraz powstal w roku 1800. Na marginesie warto wspomniec, ze w 1804 r.
Théodore Géricault namalowat replike tego obrazu — Napoleon przekracza Grand-
Saint- Bernard. Obraz znajduje si¢ w Berlinie (Schloss Charlottenburg).

35 W. Suchocki, Trap zbieghych bogow. Przyczynek do ,,Shibow” Ingresa
i,, Wolnosci” Delacroix, ,,Artium Quaestiones”, red. K. Kalinowski, P. Piotrow-
ski, W. Suchocki, Poznan 1997, s. 76.
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wydarzyla si¢ naprawde w roku 1816, kiedy to fregata krolew-
skiej marynarki ,,Meduza” rozbila si¢ u zachodnich wybrzezy
Afryki. Rzadko sie zdarza, zeby czas i miejsce akcji wydarzen
widocznych w obrazie byt tak precyzyjnie okreslony. Suchocki
zauwazyl: ,[...| oczy-wistos¢, przedstawialno$¢ obrazu i $wiata,
a wiec jego przejrzystos¢s®. Mozliwos¢ swiatoobrazu zwiazana
byla z rzadzacym nim przekonaniem o jednosci i ogarnialnosci
Swiata”37.

Zyjemy w czasach, w ktérych przedstawialno$¢ obrazu
i $wiata dobiega konca. To rzeczywistos¢ nieskoniczona i niepo-
znawalna. Blizsza poezji Rimbauda niz obrazom malarzy holen-
derskich. Autor Tanga, umieszczajac w tle filmowanych wnetrz
wskazane przedstawienia, zdaje si¢ podkresla¢ te rewolucyjna —
w swoim znaczeniu — ewolucje. Teresa Rutkowska zauwazyla, ze
Rybczynski najczesciej stosuje technike cytatu, collage, bricolage,
po to, zeby pokazad, iz

wszystkie te obrazy nie konotuja rzeczywistosci, a wlasciwie nie ko-
notujg zycia, ale teksty kultury z najrozmaitszych epok, zaréwno
na tym elementarnym poziomie, jak i na plaszczyznie calo$ciowej.
[...] Realno$¢ wirtualna zawarta w wideo-obrazie, catkowicie syn-
tetyczna, sztuczna, poddawana by¢ moze nieskoriczonym manipu-
lacjom. Skoro $wiat zewnetrzny ulegt entropii, c6z za wspaniala po-
kusa méc stworzyé go od nowa, wedle wlasnych praw i regut. Wideo
na to pozwala — czyz mozna si¢ dziwic, ze Rybczynski nie opart si¢
tej pokusie? Dziala jak tworca — jak kreator, jak wielki zongler. Taka
jednak postawa skazuje go na samotnos¢, na dystans3®.

Na koniec pozostaje ,,architektonika filmowego komunikatu”.
Konstrukcja calego filmu przywodzi na mysl strukture utworu
muzycznego czy konstrukcje piramidy i zamku... jednoczesnie.
Oznacza to, ze wszystkie uzyte okreslenia: teatralno$¢, muzycz-
nos¢, literackos$¢ czy plastycznosc przejawiaja sie w kazdej se-
kundzie filmu i na kazdej jego plaszczyznie. Sa jednak fragmenty
(epizody) Orkiestry, w ktorych jedna ze sztuk wyraznie dominuje
(bo albo jest gtéwnym tematem opowiesci, albo akcja filmu, $wiat
przedstawiony implikuja odpowiednie skojarzenia). Dlatego

3¢ To najwazniejsze zagadnienie podjete w tych przedstawieniach bliskie jest
zasadniczym tematom analizowanym przez Rybczynskiego.

37 Ibidem, s. 84.

38 T. Rutkowska, op.cit., s. 22-23. Warto w tym miejscu przytoczyc stowa
Magdaleny Saryusz-Wolskiej, ktora w ksiazce Spotkania czasu 2 miejscem zauwa-
zyla, ze twierdzenie o rozwoju pamieci zbiorowej dzieki nowym mediom ma tyle
samo zwolennikéw, co konstatacja, ze wspolczesne srodki przekazu poteguja
i tak juz znaczng amnezje spoleczng — zob. ibidem, s. 11.
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mozna omawia¢ poszczegolne sekwencje filmu w kontekscie do-
minujacych w nich nawigzan do wskazanych sztuk. Nie oznacza
to jednak, ze podzialy te sa arbitralne, jedynie mozliwe i shuszne.
Sugeruja one tylko potencjalnos¢ odczytania filmu, jako spéjnej
kompozycji i jako utworu, ktéry mozna ogladac we fragmentach,
w dowolnej kolejnosci, a nawet bez znajomosci innych czesci -
niemal tak, jak czytaé¢ Gre w klasy Julio Cortdzara albo zwiedzac
tajemniczy ogrdd sztuk.

IwWONA GRODZ

“The Garden of Arts”. Several Remarks on Zbigniew
Rybczynski’s Orkiestra|The Orchestra]

The garden presents itself as an area consciously created by the human
being. Its representation is usually actualized in opposition both to what
is natural and to what is artificial (e.g. to a city). Over many years now,
the garden has been been considered to be a “cultural fossil”, and as
such, an object of importance for literary critics, film critics, art histo-
rians, musicologists etc., and an anthropological phenomenon, which is
demonstrated by contemporary juxtapositions of aesthetics with envi-
ronmental science, pace Gernot Bohme, or the transcultural aesthetics
promoted by Wolfgang Welsch). At this stage, we are very close to full
understanding of the phenomenon of garden-topos, as well as the nu-
merous garden metaphors.

In Zbigniew Rybczyniski’s film Orkiestra there are several areas of au-
thor’s interest in the garden created and filmed on a theatrical stage. The
garden as a space of life-renewal, symbol of birth and metaphysical re-
birth, a renewed experience of fulness. The garden as a space of ordered
life, positive energy, areas of joy liberation, a synonym of goodness and
ideals. Finally, as the symbol of return to creation, beauty, to the first
beginning, to civilized and tame nature.

Keywords: Zbigniew Rybczynski, space in artwork (literature, film,
painting etc. ), garden metaphors, correspondence of arts, cultural re-
search, cultural memory.
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