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Zbigniew Rybczynski jest powszechnie uwazany w kregu badaczy filmowej
animacji, filmu eksperymentalnego, video art oraz sztuki cyfrowej za jednego
z najwazniejszych tworcow w historii tych coraz bardziej ze soba powigzanych
dyscyplin tworczych. Jego innowacyjne rozwigzania artystyczne na stale zmienity
obraz sztuki ruchomego obrazu, wplynglty na jej poetyki i estetyki. I chociaz
najwazniejsze dzieta Rybczynskiego powstaty wiele juz lat temu, jest on stale obecny,

cho¢ w inny sposob w polu wspotczesnych praktyk.

Technologiczny przewr6t w kinematografii, prowadzacy ku narodzinom kina
elektronicznego, kina nowej widzialnosci, czy nowej sztuki ruchomego obrazu,
rozpoczal si¢ na dobre na przetomie lat siedemdziesiatych i1 osiemdziesigtych
ubiegltego stulecia. Byt on podbudowany trwajacymi od poczatku lat sze§¢dziesiatych
artystycznymi doswiadczeniami z wideo, eksperymentami dotyczacymi syntezy
obrazu, poszukiwaniami w polu sztuki oscyloskopowej, jak réwniez
wielokierunkowym rozwojem ruchomej grafiki i animacji komputerowej. Przewr6t
ten doprowadzil do wyksztalcenia si¢ nowego formatu audiowizualno$ci i nowego
paradygmatu kultury wizualnej. Do tworcow, ktorych dzieta w najwigkszym stopniu
przyczynily si¢ do uksztattowania nowej sztuki ruchomego obrazu, do uformowania
nowej estetyki audiowizualno$ci, nalezy bez watpienia Zbigniew Rybczynski. Jego
filmy, tworzone od poczatku lat siedemdziesiatych, wyznaczaty nowe mozliwosci
sztuki filmowej, radykalizujac konwencje artystyczne i docierajac w swych

poszukiwaniach do granic dotychczasowego paradygmatu kina. Interdyscyplinarny i



transmedialny charakter jego tworczosci stworzyl oryginalny i inspirujagcy wzor

audiowizualnego eksperymentu artystycznego, wyzwanie dla $wiata sztuki.

Badacze i krytycy piszacy na temat jego tworczosci zgodnie zwracaja uwage
na wyjatkowos$¢ struktury jego dziet, podkreslajagc zarazem perfekcyjnos¢ ich
wykonania. Wigkszo§¢ sposrod licznych publikowanych w $wiecie tekstow
dotyczacych tworczosci Rybczynskiego byto w szczego6lnosci reakcja na pojawienie
sic w latach osiemdziesigtych 1 dziewiecdziesigtych serii jego niezwykle
interesujacych dziel, nalezacych w zasadzie juz do obszaru sztuki wideo (czy sztuki
elektronicznego kina), chociaz niektore z nich — jak The Fourth Dimension (Czwarty
wymiar, 1988) — wylonily si¢ z uprzedniego zapisu na ta§mie swiattoczutej. Zaréwno
wspomniana powyzej realizacja, jak réwniez Steps (Schody, 1985), L’Orchestre
(Orkiestra, 1990) i Kafka (1992) pokazuja, jak wiele mozliwos$ci artystycznych
stwarza technologia elektroniczna, kiedy staje si¢ narzgdziem artysty, ktory
eksperymentuje z nowymi formatami artystycznymi. Nie nalezy jednak zapomina¢, ze
te realizacje elektroniczne byly kontynuacja, przedluzeniem wczesniejszych
poszukiwan filmowych, i ze wobec tego kazda analize tworczo$ci Rybcezynskiego
nalezy rozpocza¢ wtasnie od uwaznego przyjrzenia si¢ jej pierwszemu, filmowemu
okresowi. Warto przywota¢ te wilasciwosci tworczosci Rybczynskiego z pierwszej
dekady jego pracy, ktore staty si¢ fundamentem stworzonej nast¢gpnie przez niego

estetyki kina, estetyki elektronicznej sztuki ruchomego obrazu.

Juz w strukturze pierwszych dziet Rybczynskiego odnajduj¢ tak wazne dla
jego filmoéw, wyrazne przeciwstawienie dwu $wiatdw: realnej rzeczywistosci i
wirtualnego $wiata sztuki. Bedzie si¢ ono poglebia¢ w kolejnych realizowanych przez
niego dzielach. W przeciwstawieniu tym ujawnia si¢ charakterystyczne dla jego
tworczo$ci napigcie miedzy przypisywanym filmowi indeksalnym zwigzkom obrazu i
przedstawianej przezen rzeczywistosci realnej, zjednej strony, a kreacyjnymi,
wyobrazeniowymi potencjalami sztuki filmowej, z drugiej. Napiecie to bedzie si¢ w
tworczosci Rybczynskiego rozwija¢ w strone¢ coraz dobitniejszego uwidaczniania
wirtualnych i wyobrazniowych wymiaré6w kina. W jednej z wypowiedzi artysta
wyrazil wprost t¢ postawe: ,,Uwolni¢ si¢ od rzeczywistosci. Od tak zwanego
realizmu, ktoéry realizmem wecale nie jest. Od realizmu sytuacji istniejacej tylko i
wylacznie w danym miejscu i czasie. Bo rzeczywisto$¢ jest w nas, a nie w

‘obiektywnym’ §wiecie. Swiat istnieje w naszej wyobrazni, w naszym doswiadczeniu,



we wspomnieniach, przypuszczeniach, obawach (...) Chce, zeby cztowiek patrzyt na

film, nie uwazajac tego za imitacj¢ Swiata”.

Realizacji tego postulatu estetycznego sprzyja inna wazna wlasciwosé
tworczosci Rybczynskiego: sklonno§¢ do budowania dziet o kompozycji zamknigte;j,
do  porzadkowania  wieloplaszczyznowej, = wielowatkowej,  zroéznicowanej
substancjalnie struktury filmu poprzez uj¢cie jej w cykliczng forme kota. Kompozycja
taka poglebia autonomiczny charakter filmowego §wiata, uintensywnia autoteliczno$¢
struktury dzieta, zniechgcajac do odnoszenia czegokolwiek z jego obszaru do §wiata
zewngtrznego. Kazdy element filmu odsyta jedynie do innych jego sktadnikow,
poglebiajac zarazem wirtualny charakter calosci. Pobrzmiewa w tym programie
koncepcja symulakrum Jeana Baudrillarda, wedtug ktérego taki byt odsyta jedynie do

samego siebie.

We niektorych dzielach z pierwszej dekady Rybczynski podstawowym
zabiegiem ksztaltujacym dzieto czyni wielokrotng ekspozycje. Wspominam o tym
niewaznym z pozoru szczeglle, gdyz tak zastosowana wielokrotna ekspozycja
wprowadza do jego poetyki kolejng wazng ceche — symultaneizm. Dzigki zdjeciom
naktadanym, r6zne elementy strukturalne moga zaistnie¢ rownoczesnie, zaroOwno w
procesualnym stawaniu si¢ dziela, jak 1 w jego percepcji. To symultaneizm wtasnie
jest wiasciwo$cia wspomagajaca proces ksztaltowania si¢ autonomii formy,
wspotbudujaca jej autoteliczno$¢. Temporalizacja przestrzeni taczy si¢ ze
spacjalizacja czasu, wspOlnie tworzac szczegdlny, transmorficzny charakter
filmowych $wiatow Rybczynskiego — proces cigglego przekraczania okreslajacych
ich dotad form. Urzekajacy ksztalt uzyska po latach ten atrybut estetyki

Rybczynskiego w jego dziele Czwarty wymiar.

Film Nowa ksigzka, nagrodzony na wielu festiwalach, proponuje natomiast
zupetnie odmienny wymiar rozwoju poetyki symultanicznej. Obraz (a tym samym i
ekran) zostal w nim podzielony na dziewi¢¢ czesci. Akcja filmu rozgrywa si¢
symultanicznie we wszystkich tych sektorach, przy czym ich czasoprzestrzenne
powigzanie sprawia, ze wydarzenia przenosza si¢ wraz z rozwojem akcji z jednej
czastki obrazu do drugiej. Uwazny widz powinien wigc $ledzi¢ zardwno wszystkie
cze¢$ci ekranu rownoczesnie i rownolegle, jak tez i relacje pomi¢dzy nimi zachodzace,
czyli obserwowaé pelng sukcesywno$¢ przeobrazen. Zabieg ten sprawia, iZ W

omawianym filmie odnajdujemy inng forme skrajnego uprzestrzennienia czasu i



temporalizacji przestrzeni, dzigki ktorym film osigga takze nowe wymiary

widzialnosci.

W 1980 roku, powstaje Tango, uhonorowany ,Oscarem® film-legenda.
Dwadziescia dwa ujecia ludzi wykonujacych rézne czynnos$ci (czas trwania tych ujec¢
miesci si¢ w odcinku od dwunastu do trzydziestu sze$ciu sekund). Kazde z nich jest
skopiowane w cykl powtoérzen, co oznacza, ze postacie wielokrotnie wykonujg swe
dziatania. W miar¢ uptywajacego czasu zwigksza si¢ liczba osob réwnoczesnie
obecnych w kadrze. W momencie kulminacyjnym znajduja si¢ tam wszyscy. Pdzniej

ekran stopniowo pustoszeje, aby w zakonczeniu powrdci¢ do stanu wyjsciowego.

W filmie Take Five bohaterowie wystgpowali rownoczesnie na ekranie dzigki
zdjeciom naktadanym. W Nowej ksigzce rdwnoczesno$¢ licznych watkow byla
osiggnigta poprzez podzielenie ekranu na czg$ci i rownolegle poprowadzenie kazdej z
nich. W Tangu postaci zndw znalazty si¢ w jednej czasoprzestrzeni i jednym obrazie,
ale w istocie rozdzielone, pozbawione jakiegokolwiek kontaktu mi¢dzy sobg. Te trzy
zasady organizacji obrazu (formy) to zarazem trzy roézne metody osiggania
symultaniczno$ci formalnej, ktora, jak juz wspominalem, urasta w ten sposob do
rangi jednej z najwazniejszej wlasciwosci poetyki tworczosci Rybezynskiego.
Dystans pomiedzy tymi filmami obrazuje nie tylko ewolucje kunsztu realizatora
przechodzacego od niekonwencjonalnego uzycia znanych technik do ol$niewajacych
innowacji. Przedstawia postepujaca delinearyzacje medium filmowego. Poglebia
proces odchodzenia od filmu w strong wideo, a dalej w stron¢ kina odnowionego

przez wideo — kina elektronicznego.

Trzy przywotane powyzej filmy prezentuja takze trzy sposoby przekraczania
dotychczasowych parametrow widzenia — sposoby konstruowania nowych obszaréw
widzialno$ci. W ten sposdb dotykamy najbardziej fundamentalnej cechy postawy
tworczej Zbigniewa Rybczynskiego. Bowiem wszystkie trzy scharakteryzowane
powyzej atrybuty jego dziel (przeciwstawienie rzeczywisto$ci realnej i wirtualnego
$wiata sztuki; kompozycja zamknigta; symultaneiczno$¢) tacza si¢ w jedno we
wlasciwosci, ktora wkrotce okaze si¢ fundamentalna dla jego postawy i dla poetyki
jego tworczosci. Jest nig wlasnie imperatyw otwierania nowych obszarow widzenia.
W wywiadzie z 1990 roku Rybczynski oznajmit: ,,Dzigki nowym narzedziom

udoskonalamy mozliwosci percepcji. I to wlasnie najbardziej mnie interesuje”.



Tworczos¢ Zbigniewa Rybcezynskiego jest zjawiskiem niezwykle zwartym,
pomysty obecne w jednym filmie w stanie zalagzkowym, w drugim osiagaja faze
rozkwitu, a rozwigzania poczatkowo marginesowe, w filmach pdzniejszych przejmuja
funkcje dominant 1 zasad podstawowych. Rybczynski powraca do swych
niegdysiejszych idei nie tylko dlatego, ze w migdzyczasie przeobrazily si¢ one,
przyjmujac nowa postaé, ale i po to, zeby sprawdzi¢, jak zachowaja si¢ w nowych
warunkach. Stosowane przez niego techniki i metody bardzo czgsto nie pozwalaty mu
zobaczy¢ rezultatu pracy przed jej finalnym ukonczeniem, kiedy wyobrazenie po raz
pierwszy daje si¢ skonfrontowal z realnym efektem. Wyrazenie ,.eksperyment
artystyczny” osigga w przypadku tego tworcy pelni¢ swego znaczenia. Dlatego dzieta
stworzone przez niego po wyjezdzie do Stanéw Zjednoczonych, pomimo tego, ze
podjely nowe wyzwania i siggnely po nowe technologie, pozostaja w znaczacym

zwigzku w wczesniejszg faza jego tworczosci.

Mozliwo$¢ digitalizacji obrazu (i dzwigku), ich wirtualizacja, spowodowata
wspotczesnie, ze przedstawienie filmowe moze ostatecznie porzuci¢ swoja
niewolnicza, wobec rzeczywistosci fizycznej, role analogonu. Obraz cyfrowy moze
powsta¢ jako fakt pierwotny, nieuwarunkowany, i tylko nawyk kaze nam wtedy
poszukiwaé $wiata przezen reprezentowanego. Wowczas jednak, nie przedstawienie
jest analogonem owego S$wiata, lecz przeciwnie, to $wiat jest wytworem,
przedtuzeniem swej ,,reprezentacji”. Swiat przedstawiany w dziele sztuki, jawi sie w

tej sytuacji jako w petni autonomiczne, wirtualne uniwersum.

Podkreslatem dotad w stopniu szczegdlnym kunszt formalny Zbigniewa
Rybczynskiego, doskonalos¢ estetyki jego dziet i wynalazczo$¢ technologiczng. Nie
oznacza to jednak, ze rozpigtos¢ znaczeniowa jego filmow i prac elektronicznych nie
zastuguja na uwage. Przeciwnie. The Fourth Dimension na przyklad, bedac
autonomiczng forma audiowizualna, jest zarazem tekstem o niezwyklym bogactwie i
wielorakosci odniesien symbolicznych. Zywioty, natura w jej réznych przejawach
ujeta w perspektywie semantycznej, z jednej strony, a rozmaite wytwory kultury
(przedmioty, przedstawienia etc.), z drugiej, wyznaczaja spektrum owego kompleksu.
Przeplatajac si¢ ze sobg, krzyzujac i1 wzmacniajac wzajemnie tworza system
generujacy znaczenia, ktore pozwalaja interpretowad si¢ w rozmaity sposob, w
zalezno$ci od przyjetej perspektywy. Przy calej mozliwej réznorodnosci odczytan

uderza jednak wszechobecnos$¢ zasady uniwersalnego pokrewienstwa, ktora panuje w



swiecie Czwartego wymiaru. W $wiecie tym wszystko jest bliskie wszystkiemu,
wszystko moze potaczy¢ si¢ w jedna calo$¢, gdyz powszechna sympatia, cigzenie
kazdego elementu ku innym, czy w innym jezyku: powszechne usieciowienie i

interakcja, rzadza trwaniem $§wiata.

Z podobnym bogactwem znaczeh mamy do czynienia takze w innych dzielach
artysty. Konstruujagc ich $wiat znaczen Rybczynski swobodnie i1 innowacyjnie
postuguje si¢ zréznicowanymi konwencjami. Uderza rozpigto§¢ wyobrazni artysty,
rozmaito$¢ i bogactwo motywow, scen i postaci, odwotan do tradycji artystyczne;.
Rybczynski w pelni panuje nad wykorzystywanymi technikami, budujac dzieto, ktore
jest zarazem niezwykla forma audiowizualng, prezentacja autonomicznego,
wirtualnego $wiata, zbudowanego dzigki wykorzystaniu technologii medialnych, jak i
wypowiedzia — tekstem obfituyjacym w bogactwo znaczen oraz odniesien

egzystencjalnych i politycznych.

Pod wzgledem skomplikowania relacji pomigdzy inwencja strukturalno-
technologiczng a rozpigtoscia senséw niezwykty format uzyskal film Kafka —
ekscytujacy eksperyment wizualny i narracyjny a zarazem dramatyczne studium
tozsamos$ci. Syntetyczna opowies¢ o $wiecie wielkiego pisarza obejrzanym przez
pryzmat jego twoérczosci. Rybezynski czyni szkieletem swej narracji opowiadanie
Wyrok, obudowujac je dodatkowa tkanka zaczerpnigta z innych utwordw, a takze
dziennikow 1 listow. Jest to fascynujacy sprawdzian mozliwosci zastosowania
nowoczesnych technologii w ramach konwencji narracyjno-dramaturgicznej. W
rezultacie powstal szczegélnego rodzaju filmowy dramat elektroniczny, spektakl
tworzacy nowe perspektywy rozwoju tej dyscypliny. Manipulacje perspektywa,
punktem i rozpigtoscig widzenia, przestrzeniami konstruowanego $§wiata, otwieraja tu

nowe, fascynujace obszary widzialnosci.

W swej sztuce Rybczynski zawsze prezentowal rozwinigta $wiadomos$é
mozliwosci oferowanych przez dostgpne narzedzia tworcze, a dostrzegajac ich
nieadekwatno$¢ wobec swych potrzeb tworczych przekraczat wyznaczane przez nie
granice, hakowal, zmuszal do pracy wbrew ich logice. Nieustannie pracowat na
granicach ich mozliwosci. Wydaje si¢, ze w pewnym momencie dotknat ostatecznych
granic ich stosowalno$ci, ich potencjalu tworczego. W rezultacie podjat
zaawansowane badania nad technologiami widzialno$ci, zar6wno w odniesieniu do

samych narzedzi, instrumentéw i aparatow (hardware), jak i oprogramowania. W



radykalny sposob, Rybczynski uwidacznia w ten sposob znaczenie zwigzkow sztuki
z technologia 1 naukg oraz ich wspdlczesne przeobrazenia. Jego obecne dzieta, to
mi¢dzy innymi systemy obrazow generowanych komputerowo, wspotpracujace
znimi sferyczne obiektywy i transfokatory o niezwyktych mozliwos$ciach, systemy
symulacji kontroli ruchu. Osiggajac granice mozliwosci ekspresji artystycznej,
niezadowolony z istniejacego instrumentarium tworczego, Zbigniew Rybczynski

podjal probe zniesienia tych ograniczen na drodze pracy nad nowymi technologiami.

Chcialbym na koniec przypomnie¢, ze Zbigniew Rybczynski jest laureatem
licznych prestizowych nagrod, migdzy innymi ,,Oscara® — nagrody Amerykanskiej
Akademii Filmowej za Tango w roku 1983 (pierwszy w historii ,,Oscar dla
polskiego tworcy filmowego), dwukrotnie ,,Grand Prix“ Migdzynarodowego
Festiwalu Filmow Krétkometrazowych w Oberhausen za Nowgq ksigzke w roku 1976 i
Tango w roku 1981, ,,Srebrnego Lwa" dla najlepszego wideo muzycznego za Imagine
w Cannes w roku 1987, ,.Prix Italia“ za Orkiestr¢ w roku 1990, oraz ,,Grand Prix“
Migdzynarodowego Festiwalu Kina Elektronicznego w Tokyo-Montreux w roku 1992
i,,Golden Gate Award* Migdzynarodowego Festiwalu Filmowego w San Francisco w
roku 1993 za Kafke. Zostat uhonorowany za wkiad do §wiatowej sztuki wideo, za
wizjonerstwo w dziedzinie wideo muzycznego i osiggni¢cia w sztuce wideo HDTV,
za efekty specjalne i techniki eksperymentalne. Otrzymat festiwalowe nagrody
krytyki filmowej 1 nagrody publicznosci.

Wszystkie pola aktywnosci Zbigniewa Rybczynskiego pokazuja go jako
tworcg o wyjatkowym znaczeniu, ktérego osiggnigcia wywarly wielki wpltyw na
procesy ksztaltujace wspolczesng, Swiatowa sztuke audiowizualna, wskazaty jej
tendencje rozwojowe 1 wyzwania

Z przekonaniem rekomenduj¢ Zbigniewa Rybczynskiego do wyrdznienia
tytulem doktora honoris causa Akademii Sztuk Piecknych im. Eugeniusza Gepperta

we Wroclawiu



