Animacja — abstrakcja

Narodziny nowej sztuki '

MARCIN GIZYCKI

Film abstrakcyjny liczy sobie niemal tyle lat, ile samo malarstwo abstrakcyjne.
W latach 1910-1912 — ztotym okresie wloskiego futuryzmu — Arnaldo Ginna
i Bruno Corra, czyli bracia Corradini, prowadzili eksperymenty z ,,symfoniami”
i,,sonatami” barwnymi, czyli sekwencjami obrazéw malowanych przezroczystymi
farbami na czystej tasmie filmowej. Nic z tych do§wiadczen — wyprzedzajacych
o kilkanas$cie lat podobne, bardziej znane proby Lena Lye’a — nie przetrwato do
naszych czasow, ale pozostat ich szczegdétowy opis z 1912 1. sporzadzony przez
Corre i zatytutowany Muzyka chromatyczna . Wynika z niego, ze bracia przede
wszystkim poszukiwali sposobu kreacji barwnych spektakli §wietlnych, a kinema-
tograf stat si¢ dla nich uzytecznym, cho¢ wciaz jeszcze za mato rozwinigtym, $rod-
kiem do osiggnigcia zamierzonego celu. Dlatego tez starali si¢, na og6l bez
powodzenia, dokonywac réznych przerobek projektora, na przyktad usuwajac me-
chanizm skokowego przesuwu taSmy, umieszczajac tasmg za, a nie przed lampa,
zwigkszajac moc lampy itp. Eksperymentowali tez z ekranami, przesycajac ptotno
roéznymi substancjami w celu rozmigkczenia kolorow badz uzyskania efektow fluo-
rescencyjnych, a takze stosujac rodzaj pudta z cienkiej gazy, przez ktore wigzka
$wiatta mogta swobodnie przenika¢. Probowali wreszcie wzbogacac projekcje, za-
palajac dodatkowo kolorowe lampy umieszczone na ruchomym statywie.

Plonem eksperymentdéw braci Corradinich byto kilka, najprawdopodobnig;j
dziewie¢ filmow, w wigkszosci o dlugosci okoto 200 metréw 3. Pierwszy nie byt
jeszeze filmem abstrakcyjnym, a jedynie wariacja kolorystyczna na temat obrazu
Giovanniego Segantiniego, przedstawiajacego kobiete odpoczywajaca na tace z do-
mami w tle. Recznie naniesione na tasme kolory wedtug zasady ,,akordéw barw-
nych” (kilka barw sktada si¢ na siatkowce oka, dzigki mechanizmowi projekcji,
w nowg barwe) daty efekt ,,zycia” taki: wszystko na niej drga, wydaje sie, ze ze
wszystkiego emanuje pewna harmonia, ze widoczna jest — zmaterializowana w roz-
gorgczkowanym strumieniu Swiatla — sita stwarzajqca Wiosne. Drugi film byt juz
czysto abstrakcyjnym studium nakladania si¢ na siebie czterech barw. Trzecie
dzieto bylo natomiast barwng analiza muzyki, konkretnie Piesni o wiosnie Men-
delssohna i walca Chopina. W czwartym filmie podobnym zabiegom poddano po-
ezj¢ Mallarmégo ze zbioru Kwiaty (Les Fleurs). Najdoktadniej zostata przez Corre
opisana nieco pézniejsza (juz z 1912 r.) realizacja zatytulowana Tecza (L ’Arcoba-
leno): Na poczqtku obraz jest szary, nastepnie bardzo wolno na tym szarym tle uka-
zujq sie lekko wzburzone drgania mienigce si¢ barwami teczy. Sprawiajq one
wrazenie, jakby w glebie szarosci wnikaly tryskajqce Zrodia, wyplywajgce potem
na powierzchnig, wybuchajqce i ulatniajgce si¢ w koncu jak para. Cata symfonia
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opiera si¢ na kontrascie pomigdzy szarym, pochmurnym tlem a teczq, na zestawie-
niu walczgcych ze sobg elementow. Walka ta jest silnie zaakcentowana, poniewaz
tecza coraz bardziej tonie w szarych wirach, miota sie, skreca, blyska, znika, aby
po chwili jeszcze gwaltownej pojawic sie. Wszystko to trwa az do momentu, w kto-
rym nagly wybuch pytu rozciera calg szaros¢ i tecza zaczyna triumfowaé, przybie-
rajgc ksztalt wirujgcych ogni sztucznych. W pewnej chwili znikajq rowniez one,
poniewaz wchiania je lawina barw *.

Z kolei w Tancu (La Danza), utworze bliskiem drugiemu z opisanych wyzej
projektdw, trzy czyste kolory — karmin, fiolet i zotty — taczyty si¢ ze soba w réznych
konfiguracjach, a rozlaczone podskakiwaly do gory jak bgki w zwinnym piruecie.

Corra zanotowat takze projekt niezrealizowanego filmu, ktory miat si¢ sktadaé
z mniej wigcej pigtnastu ekstremalnie prostych motywow chromatycznych o dhu-
gosci okoto jednej minuty kazdy °. Mialy one wprowadza¢ widza stopniowo
w coraz bardziej ztozone harmonie ,,muzyki chromatycznej”. Oto przyktady owych
narastajacych sekwencji. Motyw pierwszy tak prosty, jak tylko mozna sobie wyob-
razi¢: dwa kolory, zielony i czerwony, walcza ze soba o supremacj¢ na ekranie.
W srodku jednolitej plamy jednego koloru pojawiajg si¢ drobne elementy — punkty,
gwiazdki itp. — koloru ,,intruza”, ktére z kolei rozrastaja si¢, wypierajac calkowicie
poprzedni kolor. I tak da capo al fine. Temat drugi: biata i zotta linia wykonuja
rozne ewolucje na niebieskim tle. We fragmencie trzecim wystepuja elementy prze-
strzenne (szesciany) i siedem barw widma stonecznego (kazdy szescian w innym
kolorze). Szesciany ustawiaja si¢ w roznych konfiguracjach, wpadaja na siebie,
rozbijaja si¢ na kawalki i ponownie scalaja, malejg i rosna, ,,zjadaja” si¢ wzajemnie
i deformuja. Na tym konczy si¢ niestety opis tego najambitniejszego projektu fil-
mowego braci Corradinich.

Omowione wyzej przyktady dobrze obrazujg kierunek ich kinematograficznych
poszukiwan, ktorych celem byto wywotywanie ,,czystych” emocji za pomocg od-
powiednich barw i abstrakcyjnych form. Potwierdza to migdzy innymi taki frag-
ment tekstu Corry: Dotychczas jednak nie otrzymalismy barw — zlotej i srebrnej,
ktore nadawalyby si¢ réwniez do wyrazania silnych uczuc ®.

Corra w zakonczeniu wyrazit jeszcze nadziej¢, ze barwne sonaty doczekaja si¢
odpowiedniej publicznos$ci i bedzie je mozna wkrotce obejrze¢ w kinie. Stowa te
spetnity sie po dziewieciu mniej wigcej latach, ale byto to juz zashuga innych pio-
nierow. Wbrew deklaracjom bracia Corradini porzucili swoje animowane ekspe-
rymenty i zwroécili si¢ w strone kina aktorskiego. W 1916 r. Arnaldo Ginna
wyrezyserowat sztandarowe dzieto wloskiego futuryzmu: Futurystyczne zycie (Vita
Sfuturista), w ktorego realizacji wzigla udziat cata plejada najwybitniejszych przed-
stawicieli ruchu z Filippo Marinettim i Giacomo Ballg na czele. Niemniej opubli-
kowany znacznie po6zniej manifest Marinettiego i Ginny Kinematografia z 1938 .
jest dowodem, Ze film animowany jeszcze dtugo fascynowatl futurystow. Postulat
nr 9 tego manifestu brzmi: Wykorzystanie techniki animacji w celu stworzenia czys-
tej abstrakcyjnej formy polqczonej lub bedgcej w stosunkach konfliktowych z mu-
zykq chromatyczng .

Kilka jeszcze podobnych konceptow, wspotczesnych Muzyce chromatycznej
Corradinich, nigdy nie doczekato si¢ sfinalizowania w postaci gotowego do wy-
$wietlania filmu. Wiadomo na przyktad, ze juz w 1912 r. Pablo Picasso snut pro-
jekty malowania kompozycji na przezroczystej tasmie i rzutowania ich na ekran
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Kolorowy rytm, Léopold Survage

za pomocg filmowego projektora 8. Niestety jednak tworca kubizmu nie poczynit,
jak si¢ wydaje, zadnych konkretnych krokow w strone urzeczywistnienia swojej
idei. Znacznie dalej zaszedt droga prowadzacg do filmu abstrakcyjnego inny ma-
larz-kubista, Léopold Survage. Pozostawit on po sobie zarowno wiele rysunkoéw
przygotowywanych z mysla o realizacji filméw abstrakcyjnych, jak i teoretyczne
rozwazania na ten temat. Swoje koncepcje nazwat Kolorowym rytmem (Le Rythme
coloré).

Animowane malarstwo abstrakcyjne — ,,kolorowy rytm” — byto wedle Sur-
vage’a logiczng konsekwencja rozwoju wspolczesnego malarstwa, ktore uwolniw-
szy si¢ juz od konwencjonalnych form przedmiotowych i wkroczywszy na obszary
form abstrakcyjnych, winno pozby¢ sie jeszcze statycznosci, ostatniego krepujgcego
Jje ograniczenia, aby stac sig tak gietkim i bogatym Srodkiem wyrazania emocyji, jak
muzyka °. Kolorowy rytm nie miat by¢ jednak ilustracja czy interpretacja dzieta
muzycznego, lecz sztuka samg w sobie, pod pewnymi wzgledami analogiczng do
muzyki. Funkcj¢ podobna do tej, jaka w muzyce petnig dzwieki, Survage przyzna-
wat w filmie abstrakcyjnym geometrycznym formom — podstawowym elementom
dynamicznego malarstwa. W formach tych artysta widziat wyzszy stopien organi-
zacji ksztattoéw wystepujacych w realnym §wiecie, tak jak muzyka jest metoda or-
ganizacji halasu. Ale samo wyabstrahowanie czystych form z rzeczywisto$ci to
jeszcze mato, dopiero w potaczeniu z ruchem (rytmem) i kolorem moga one osiag-
ng¢ wlasciwy wyraz emocjonalny i wyrazi¢ w ten sposob stan duszy autora, jego
radosé, smutek i to, co najglebiej ukryte '°.

Survage zaktadal, ze Kolorowy rytm zostanie zrealizowany typowa metoda
filmu rysunkowego: on sam jako autor miat dostarczy¢ tylko projektow kluczo-
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wych momentow filmu, a reszta — rozrysowaniem faz posrednich itp. — zaj¢liby
si¢ animatorzy. Niewatpliwy problem stanowit kolor. Malarz wyraznie zaznaczat:
Kiedy juz wszystkie plansze zostanq skonczone, bedzie sig je kolejno umieszczac
przed tréjkolorowym obiektywem kamery filmowej ''. Survage miat na mysli za-
pewne prymitywna technike filmu kolorowego opracowang okoto 1911 r. przez
wytworni¢ Gaumont. Metoda ta nie zdala jednak egzaminu. Bariery techniczno-
-finansowe okazaty si¢ przeszkodami nie do pokonania. Kolorowy rytm nie zostat
nigdy zrealizowany.

Pozostaty jednak liczne studia do filmu. Pozwalaja one wylowi¢ kilka cech nie-
dosztego dzieta. Po pierwsze uderza to, ze wickszo$¢ rysunkéw Survage’a ukazuje
formy otwarte, wychodzace poza ,kadr”. Ksztatty catym swoim konturem miesz-
czace si¢ w polu widzenia nalezg do rzadkosci i najczesciej nie sa formami auto-
nomicznymi, tylko polami przecigcia si¢ wigkszych figur. Po drugie, elementy
kompozycji na ogoét ,,ciazg” ku jednemu, najczesciej centralnemu punktowi, jak
gdyby wokot niego wirujac, przyciggane lub odrzucane sitg odsrodkowa. Przed-
stawienia te, jak trafnie okreslit je Apollinaire, wywodza si¢ gdzie$ z ogni sztucz-
nych, fontann, wytadowan elektrycznych i kalejdoskopow. Drugi zaprzyjazniony
z malarzem poeta, Blaise Cendrars, przyréwnat je z kolei do wizji poczatkow
wszech$wiata '2. I niewatpliwie co$ kosmicznego jest w tych pracach.

Cendrarsowi zawdzigczamy tez jedyny w swoim rodzaju opis filmu Survage’a.
Oczywiscie dzieto to nigdy nie zostato urzeczywistnione. Projekt ten zdecydowanie
odbiega charakterem od wczesniejszych, omowionych przed chwila rysunkow fil-
mowych (tekst Cendrarsa pochodzi z 1919 r.). Wystepujace w nim formy maja juz
wyraznie biologiczne ksztalty, ktdre poeta przyréwnat do rzgsy na wodzie, listkow
paproci, komorek, zarodnikow, stupkow, precikow kwiatowych itp. Dominuja ele-
menty drobne, ruchliwe i migotliwe, nickiedy skupiajace si¢ w wigksze ,,orga-
nizmy”. Intencjg malarza (co sugeruje tytul Cendrarsa: Narodziny kolorow) byto
najwyrazniej oddanie w abstrakcyjnej formie rytmu przyrody z jej cyklami budzenia
si¢ zycia i Smierci. Artykut Cendrarsa konczy si¢ nastgpujacym obrazem: Tiworzy sie
kula, olsniewajqca kula najpiekniejszego Zottego koloru. Jest to najwyrazniej owoc.
Zotta kula wybucha. Na wszystkie strony rozsypujq sie jak konfetti wielokolorowe
nasiona. Nasiona o roznorodnych formach opadajg majestatycznie. Ich ruch staje
sie szybszy, wszytko gestnieje i nabiera tempa, jak jednolicie zielony grad. Niektore
strugi grubiejq, zawiqzujq si¢ i skrecajq. Zaczynajg rosngé w gore lub pelzac cienkie
galqzki, splgtane lodygi. Powstaje jakby lgka, ktora najpierw brgzowieje, a pozniej
staje sig stopniowo coraz bardziej szara. Rozbielenie. Biel nabiera intensywnosci
i, krzepnie”. Pojawia si¢ ponownie czarny krqg i zajmuje cale pole widzenia * (jak
na poczatku filmu).

Survage byt przekonany o nowatorstwie swoich idei. W cytowanym juz pismie
do Akademii Nauk stwierdzat: Tworze nowq sztuke wizualng — kolorowych rytmow
i rytmicznych koloréw . Mial racje — nowa sztuka rodzita si¢ na pewno. Nie wiedziat
jednak, ze nie on jeden ja tworzy. Mniej wigcej w tym samym czasie bowiem nie-
miecki psycholog Hans Stoltenberg przeprowadzat eksperymenty z malowaniem
filmu abstrakcyjnego bezposrednio na tasmie, ktore pozniej opisat w ksigzce Czysta
sztuka Swiatla i jej zwigzki z muzykq *°. No i oczywiscie byli jeszcze bracia Corradini.

Te najwcze$niejsze znane proby filmu abstrakcyjnego, pochodzace jeszcze
z czasOow, w ktorych kino dzwigkowe wydawato si¢ §piewem dalekiej przysztosci,
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wykazuja, jak silnie od samego poczatku byt on zwigzany konceptualnie z muzyka.
Odwotania do muzyki beda od tej pory charakteryzowac wigkszo$¢ usitowan teo-
retycznego ujecia kina jako sztuki autonomicznej. Proby wyzwolenia filmu spod
wplywow literatury i teatru napotykaty trudng do pokonania prézni¢ terminolo-
giczng. Muzyka i w pewnym stopniu poezja dostarczaty potrzebnych protez poje¢-
ciowych.

W samym koncu dekady gtownym o$rodkiem mysli o filmie abstrakcyjnym staty
si¢ Niemcy. Niemal réwnoczesnie kilku malarzy podjeto tam prace nad kolejnymi
»Symfoniami optycznymi”. Rezultaty ich dziatan zostaty ochrzczone wkrotce mia-
nem ,,filmu absolutnego”. Aczkolwiek artysta, ktory pierwszy mial szczgscie pokazaé¢
publicznie gotowy film abstrakcyjny, byt Walter Ruttmann, za posta¢ kluczows ca-
fego ruchu wypada uzna¢ szwedzkiego malarza Vikinga Eggelinga '¢.

Sa przestanki, by przypuszczac, ze idea realizacji filmu natchnat Eggelinga Léo-
pold Survage. Nie ma na to co prawda zadnych bezposrednich dowodow, ale wydaje
si¢ niemal pewne, ze Eggeling, przebywajac w Paryzu mniej wigcej w latach 1911-
-1915, musiat stysze¢ o Kolorowym rytmie, jesli nawet nie poznal Survage’a osobi-
Scie (co rowniez wydaje si¢ mato prawdopodobne). Obaj malarze obracali si¢ w tych
samych kregach, mieli wspolnych przyjaciét, m.in. Amadeo Modiglianiego, Tristana
Tzarg. Z lat 1915-1917 pochodza rysunki Eggelinga, ktére mozna uznac za pierwszy
krok ku przysztym filmom. Z naukowa niemal doktadnoscia artysta podjat w nich
probe typologii abstrakcyjnych form z intencjg stworzenia uniwersalnego jezyka
wizualnego o skodyfikowanej gramatyce. Te dociekania doprowadzily do powsta-
nia dlugich, kilkumetrowych zwojow, zawierajacych cate sekwencje geometrycz-
nych znakéw. Zwoje te z kolei, jako rodzaj wizualnego scenariusza, postuzyly za
podstawe realizacji dwoch dziet filmowych: Horyzontalno-wertykalnej orkiestry
(Horizontal Vertikal Orchester) i Symfonii diagonalnej (Diagonal Sinfonie).

W 1918 r. w Zurychu, gdzie Eggeling zwiazal si¢ grupg dadaistow, doszto z ini-
cjatywy Tristana Tzary do spotkania szwedzkiego artysty ze znanym dadaistag Han-
sem Richterem, co miato zadecydowac o dalszej historii filmu abstrakcyjnego.
W nastepnym roku obaj malarze wyruszyli do Niemiec, gdzie zatrzymali si¢ u ro-
dzicéw Richtera i wspdlnie rozpoczgli prace nad projektami filmowymi. Udato im
si¢ przekona¢ do swoich idei pewnego bankiera, ktory wyasygnowat na ich reali-
zacj¢ sume 10 000 marek, a takze wytwornie UFA, ktora z kolei udostepnita im
lokal i odpowiedni sprzet, a takze przydzielita jednego pracownika technicznego,
skadinad zreszta niezbyt zyczliwego. Okazalo si¢ wkrotce, jak bardzo jeszcze ma-
larskie, statyczne byly koncepcje zapisane na zwojach i ile jeszcze probleméw
zwiazanych z ruchem pozostalo do rozstrzygnigcia. Mimo braku skonczonych dziet
cksperymenty Eggelinga i Richtera z tego okresu zyskaty spory rozgtos. Jedng
z ciekawszych relacji na ich temat pozostawit w pismie ,,De Stlij” Theo van Does-
burg, lider awangardowego ugrupowania o tej samej nazwie: Rysunki potrzebne
do mechanicznej realizacji kompozycji majg forme diugich zwojow, zawierajgcych
pelne partytury, ukazujgce stopniowy rozwoj kompozycji w sposob wymagajgcy
tylko mechanicznego uzupeltnienia stadiow posrednich. Te drobiazgowe czarno-
biato-szare rysunki, mimo doktadnosci wykonania, wciqz nie sq wystarczajgco pre-
cyzyjne. Olbrzymie powigkszenie optyczne do rozmiarow pola swiatla powiedzmy
10 x 6 metrow obnaza kazdg stabos¢ ludzkiej reki i wykazuje, ze od tej pory juz nie
reka tworzy sztuke, lecz duch. A poniewaz nowy duch domaga si¢ najwiekszej moz-
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liwej precyzji, przeto jedynie nowoczesna maszyna, dzigki swej wielkiej perfekcyi,
Jest w stanie sprosta¢ wymaganiu tworczego ducha. Potrzeba owych niezwykle do-
ktadnych rysunkow zmusza do zastosowania mechanicznych metod przy konstruo-
waniu przestrzeni i relacji kolorystycznych. Tu jeszcze raz ujawnita si¢ cata
bezradnos¢ recznego rzemiosta. Wystarczy uswiadomic sobie, ze do stworzenia pet-
nej partytury filmu potrzebnych jest 300 rysunkow, by zrozumiec, jak uzyteczne mogq
by¢ mechaniczne srodki w procesie rysowania filmu abstrakcyjnego. Dlatego tez
malarze, Hans Richter i Viking Eggeling, poszukujq rozwigzan w tej dziedzinie. Nie
bedzie to trudne, jesli pomogg im w tym eksperci w dziedzinie nauki i techniki (na
przykiad Einstein V). Niemcy sq jednakze zbyt biednym krajem na uprzemystowienie
tej sztuki i dlatego musimy rozejrze¢ si¢ w Holandii, ktorej silny system monetarny
moze da¢ podstawy do stworzenia Bayreuth nowego kina ‘8.

Whbrew postulatom van Doesburga, Holandia nie stata si¢ jednak centrum filmu
abstrakcyjnego, w Niemczech natomiast pracowano nad nim dalej. Wspolpraca
Richtera i Eggelinga skonczyta si¢ raptownie w koncu 1921 r. z inicjatywy Szweda.
Przez nastgpny rok Eggeling kontynuowal samodzielnie realizacj¢ Horyzontalno-
-wertykalnej orkiestry w swojej berlinskiej pracowni przy Warserstrasse 6a (nomen
omen przy rogu z Bayreuther Strasse). Filmu tego zapewne nie ukonczyt i jedynie
zachowane rysunki, czesciowo niestety watpliwej autentycznosci, daja pojecie
o jego charakterze (ekspertyzy wykazaly, ze sprzedane juz po wojnie przez Richtera
Moderna Musset w Sztokholmie zwoje z partyturami Horyzontalno-wertykalnej
orkiestry 1 Symfonii diagonalnej musiaty by¢ wykonane juz po $mierci domniema-
nego autora, aczkolwiek na podstawie jego oryginalnych prac). Rysunki te ukazujg
linearne formy, tworzace konstrukcje o nieodparcie architektonicznych odniesie-
niach. Dominuja linie proste, aczkolwiek, zwlaszcza u gory, pojawiaja si¢ tez po-
ziome linie faliste. Niektore czeéci konstrukeji sg zdecydowanie pogrubione.
Uciekajac si¢ do porownan muzycznych, zgodnych z autorska koncepcja tych prac,
mozna uznac, ze nowe, wyréznione partie stanowia jakby cate akordy: elementy
pionowe mozna uznaé za tonike, a grube linie poziome za dominantg catej kom-
pozycji. Reszta — to ,,dzwicki” (nuty) melodyczne i harmoniczne, a wszystko razem
sktada si¢ w zorkiestrowang catos$¢.

Interesujacy opis osiggnieé filmowych Eggelinga z tego czasu zawdzigczamy
polskiemu malarzowi konstruktywiscie Henrykowi Berlewiemu: W koncu udato
sie Szwedowi Vikingowi Eggelingowi rozwigzac problem przestrzeni — czasu, ktory

Jjuz tak dlugo meczyl umystly swiata tworcow, przez wykorzystanie kina. Wychodzgc
z calego szeregu najnowszych przestanek, jakie dato nowoczesne malarstwo, jak
np. konstruktywnosc, rytmicznosc, symultanicznosc i wiele innych, oraz opierajgc
sie na ogolnych regutach muzyki, przy pomocy tasmy filmowej stworzyl cos zupetnie
nowego w sztuce, a mianowicie muzyke abstrakcyjnych form malarskich w ich bio-
logicznym rozwoju, w ich napieciu i uspokojeniu, w ich kosmicznej harmonii i ryt-
mie. Przeniesienie malarskiej koncepcji na tasme filmowgq, ktora zostaje puszczona
w ruch, automatycznie narzucilo interpretowanie tejze koncepcji w zupeinie nowy
sposob; i tak Eggeling, zrywajgc z dotychczasowym statycznym konstruowaniem
obrazu i zajmujqc si¢ dynamicznymi wlasciwosciami kina, postuguje si¢ wylgcznie
innymi, niz dotychczas przyjete, sSrodkami malarskiego wyrazu, a mianowicie: roz-
tozeniem obrazu na caly szereg jego faz rozwojowych w ich logicznej cigglosci
i wzajemnej proporcjonalnej rytmice, pozostajgc przy tym przy idealnej precyzji,
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do tego jeszcze motyw przewodni (leitmotiv) odbija si¢ echem w maksymalnie moz-
liwej ilosci wariantow, a w miare, jak rozwija si¢ obraz, poszczegolne fragmenty
czasami sq wzbogacane nowymi motywami. Cala kompozycja nie przestaje, jak
dotychczas, narastac¢ dynamicznie, wzmagac swoje napiecie, az ostatecznie konczy
si¢ ona poteznym, monumentalnym finatem. Symfonia abstrakcyjnych form malar-
skich na silnie oswietlonym ekranie, jak wynika z tych wlasnie srodkow — dziata
dostownie z magiczng silg .

W lecie 1923 r. Eggeling poznat mtodziutka studentke¢ Bauhausu Erng Nie-
meyer (pdézniej zon¢ Hansa Richtera w latach 1927-1929, a od 1936 r. poety Phi-
lippe’a Soupaulta, stad znang rowniez jako Ré Soupault), ktora stata si¢ nastgpnie
nie tylko jego ostatnig towarzyszka zycia, ale i nieoceniong asystentka. To ona skto-
nita artyste do porzucenia prac przy Horyzontalno-wertykalnej orkiestrze i zajecia
si¢ drugim, rowniez od dawna gotowym projektem, Symfoniq diagonalng. To takze
jej talentom technicznym, ktérych Eggelingowi wyraznie brakowato, nalezy za-
pewne zawdzigczad to, ze film zostal doprowadzony do szczesliwego konca. Dzigki
wspomnieniom Erny mamy dzi$ tez doktadny wglad w oryginalng metodg¢ pracy
Eggelinga-filmowca: Linie i ksztalty byly wycinane ostrym nozem z twardej cyno-
wej folii (co bylo ulepszeniem, poniewaz pierwsze eksperymenty byly robione z uzy-
ciem papieru) i przez ich zakrywanie lub odkrywanie tworzylo sig, zdjecie po
zdjeciu, ruch. Wymagalo to wielu eksperymentow i obliczen, a trudnosci wzrastaty,
kiedy trzeba bylo pokazac¢ kilka ,,glosow” rownoczesnie na ekranie. Owe ,,glosy”
powinny byly by¢ prowadzone nie tylko niezaleznie od siebie, ale wrecz sobie prze-
ciwstawne. (...) najwigkszq trudnos¢ stanowito kilkukrotne przewijanie filmu w celu
zapisania na nim drugiej, a niekiedy i trzeciej melodii. Czesto nalezato powtarzac
calq juz wykonang prace z powodu wadliwego cofnigcia filmu, a zwlaszcza depry-
mujqce byly momenty, gdy po otwarciu kamery okazywalo sig, ze tasma spadla ze
szpuli. Osobny problem stanowilo bardzo niejednolite oswietlenie skladajqce sig
z wielu Zarowek. Elementy znajdujqce si¢ w centrum kompozycji byly jasniejsze, niz
te bardziej oddalone od zZrodla swiatla. Bylo rzeczq prawie niemozliwg uzyskanie
linii o jednakowej gestosci, mimo precyzyjnego ustawiania ostrosci. Ale najwigcej
ktopotu w tej nowej formie sztuki przysparzat brak kontrapunktu, jakiejs ,, reguly
harmonii”. Praca przebiegala w nastegpujgcy sposob: Eggeling opisywal mi swojg
wizje konkretnego momentu, tempa, rytmu itd. Moim zadaniem bylo wycigcie linii
i ksztaltow z cynowej folii, jak i techniczna obstuga kamery. Dokladne obliczenia
byly konieczne w celu uzyskania wymaganego tempa. Obliczenia stawaly si¢ ma-
ksymalnie skomplikowane, gdy wprowadzalismy drugq i trzecig ,,melodi¢” *°.

Jak wigc wida¢, Symfonia diagonalna zostata zrobiona w technice swoistej wy-
cinanki, animacja jednak nie polegata na zamianie wycigtych form na podobne,
przedstawiajace inng faze ruchu tego samego obiektu, ale na ich przemieszczaniu,
czeSciowym maskowaniu, wyciemnianiu lub rozjasnianiu, wreszcie przyblizaniu
i oddalaniu. Transformacje ksztattdéw mogly si¢ wiec dokonywac jedynie przez
ubywanie, wzglednie przybywanie, a nie przez calkowite przeformowanie. Dalo
to swoisty, pulsujacy efekt wywotywania poruszajacych sie, linearnych form
z mroku jakby $wiattem reflektoré6w. Ruchy form na ekranie odbywaty sig, zgodnie
z tytutem, wzdluz przekatnych, niekiedy réwniez z glebi ekranu ku kamerze badz
odwrotnie. Konstrukcja owych ruchow rzeczywiscie zostala oparta na zasadzie
kontrapunktu, kazdy ruch spotyka si¢ jakby z kontr-ruchem, z czego z kolei wynika
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ruch trzeci itd. Louise O’Konor, monografistka Eggelinga, dostrzegta w tym sche-
mat: teza — antyteza — synteza i calg konstrukcje filmu okreslita jako dialektyczng *'.
Wydaje si¢ jednak, ze wlasciwsze bedzie trzymanie si¢ tu analogii muzycznych,
a konkretnie z triadg akordéw: tonika, dominanta, subdominanta (z wszelakimi
mozliwymi wariacjami).

W listopadzie 1924 r. film byt gotéw i mozna bylo zorganizowac jego prywatny
pokaz. Eggeling zaprosit grono najblizszych przyjaciot: artystow i krytykow zwia-
zanych ze Srodowiskiem berlinskiej awangardy. Wsrod obecnych byli rowniez inni
malarze zarazeni ideg filmu abstrakcyjnego: El Lissitzky, Laszl6 Moholy-Nagy
i Werner Graeff. 3 maja nastepnego roku Symfonia zostata pokazana po raz pierw-
szy publicznie na historycznym ,,wieczorze filmu absolutnego” zorganizowanym
przez Hansa Richtera pod szyldem Novembergruppe w reprezentacyjnym kinie
wytworni UFA. W programie znalazly si¢ nadto jeszcze filmy: Rytm 21 (Rhythmus
21, a whasciwie oryginalnie Film ist Rhythmus) Richtera, trzy Opusy (I, 11l 1 IV)
Waltera Ruttmanna, Balet mechaniczny (Ballet mécanique) Fernanda Légera oraz
Antrakt (Entr’acte) René Claira i Francisa Picabii. Pokazano takze ,,gr¢ Swiatet”
Ludwiga Hirschfelda-Macka bedaca rodzajem parafilmu, kreowanego za pomocg
ruchomych lamp i szablonéw. Taki zestaw tytuldw i dzi§ mozna by uznaé za naj-
bardziej reprezentatywny dla awangardy filmowej lat 20. XX wieku.

Viking Eggeling w tym sukcesie kina abstrakcyjnego, o ktdrego uznanie jako
pelnoprawnej sztuki walczyt przez kilka lat, nie mogt juz uczestniczy¢. Czterdziesci
dni pozniej tworca Symfonii diagonalnej, jednego z najpigkniejszych i najwazniej-
szych filméw abstrakcyjnych, jakie kiedykolwiek zrealizowano, juz nie zyt. Jego
wycienczony niezdrowym trybem zycia i ztymi warunkami pracy organizm nie po-
trafit zwalczy¢ ucigzliwej infekcji. Szwedzki artysta rowniez wierzyl, ze tworzy
nowga sztuke, dla ktorej jest absolutnie konieczne posiadanie jasno i jednoznacznie
okreslonych elementéw podstawowych 2, co wymagalo stworzenia nowego artys-
tycznego jezyka.

Inicjator majowego wieczoru, najblizszy wspotpracownik i poniekad uczen Eg-
gelinga, a pdzniej jego gtowny konkurent, Hans Richter, deklarowat niejednokrot-
nie, ze ukonczyl swoj pierwszy film abstrakcyjny Rytm jest rytmem (Rhythmus ist
Rhythmus) juz w 1921 r. Mialby to by¢ do dzi§ zachowany pierwszy z cyklu Ryt-
mow, oznaczonych od lat powstania liczbami ,,217, ,,23” 1,,25”. Mozna mie¢ jednak
watpliwos$ci zarowno co do wiarygodnosci tego datowania, jak i autentycznos$ci
samych filmow, przynajmniej w ksztaltcie, w jakim sg obecnie znane.

Nie jest tatwo by¢ sprawiedliwym sedzig Hansa Richtera. Byt cztowiekiem nie-
zwyklego uroku, ktorym potrafil zahipnotyzowac nawet samego Jonasa Mekasa.
Papiez nowojorskiego undergroundu filmowego wielokrotnie pisat o Richterze
Z najwyzsza estyma, a takze poswiecit mu caly temat w swoich dziennikach fil-
mowych .

Zycie Richtera byto nie tylko dhugie, ale tez niezwykle aktywne i pracowite:
malowat, organizowat, uczyl, pisat, wydawal pisma, zmieniat kierunki i style. Zrea-
lizowat okoto dwudziestu filméw 2* — nie tylko artystycznych, rowniez reklamo-
wych, zleconych i tym podobnych (jeszcze w dniu $mierci jakoby opowiadat Zonie
o nowym projekcie filmowym). Niestrudzona dziatalnoscig popularyzatorska przy-
czynit si¢ niewatpliwie do przywrécenia dadaizmowi po latach niedoceniania na-
leznego mu miejsca w historii sztuki XX stulecia. Ale miat tez Richter swoje wady.
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Berlin — symfonia wielkiego miasta, rez. Walter Ruttmann (1927)

Jedna z nich byta sktonno$¢ do brania cudzych konceptow za swoje. Sa na przyklad
pewne poszlaki wskazujace na to, ze powodem rozstania si¢ Eggelinga z Richterem
byto przywlaszczenie sobie przez tego drugiego tekstu napisanego przez tworce
Symfonii diagonalnej i opublikowanie go pod swoim nazwiskiem w pismie ,,.De
Stlij” 2. Nie najpickniejszg cecha Richtera byto tez uporczywe mitologizowanie
wlasnej roli w ruchu awangardowym kosztem dokonan niektorych kolegow
(zwlaszcza Waltera Ruttmanna). Jezeli do tego dodac jeszcze dziwng afere z roz-
mnozeniem si¢ w kolekcji Richtera dziel Eggelinga, kiedy Szwedem zaintereso-
waly si¢ powazne muzea i galerie, to zasadne wyda si¢ traktowanie dorobku
publicystycznego i artystycznego autora Snow, ktdre mozna kupic za pienigdze *
Z najwyzszg ostroznoscia.

Nie ulega watpliwos$ci, ze juz w 1921 r. zarowno Eggeling, jak i Richter dys-

166




ANIMACJA - ABSTRAKCJA

ponowali pewnym nakrgconym materialem, ktory mogli pokaza¢ w charakterze
probki swoich koncepcji przyjaciotom, publicystom i ewentualnym sponsorom.
Co do tego, czy byly to ukonczone i w pelni satysfakcjonujace tworcow dzieta —
i czy rzeczywiscie istniat juz wowczas Rytm 21 — nie ma pewnosci. Analiza for-
malna obu pierwszych Rytmow (21 1 23 — Rytm 25 zaginat) wykazuje, ze mogto to
by¢ pierwotnie jedno dzieto, podzielone pdzniej na dwa osobne filmy. Zawieraja
one by¢ moze fragmenty wczesniejsze, ale cato$¢ zostata skompletowana raczej
nie wezesniej niz w 1923-1924 r. Sam Richter pozostawit na temat Rytmu 21 do$¢
dziwaczne informacje, ze oryginalna wersja filmu liczyla okoto 37 metréw, ale
pozniej zostata rozszerzona do ok. 77 metrow ?7. Nie wiadomo doktadnie, kiedy
miatoby nastgpi¢ owo rozszerzenie i jakich partii filmu dotyczyto.

Wedhug relacji asystenta Richtera, Wernera Graeffa — artysty, ktory sam snut
koncepty filmu abstrakcyjnego 2 — Rytm 23 miat poczatkowo nazywac si¢ Fugg
w czerwieni i zieleni (Fuge In Rot und Grun) 1 by¢ filmem r¢cznie kolorowanym.
To wlasnie Graeff mial wyperswadowac ten pomyst Richterowi i w ten sposob
Rytm 23 (wedlug Graeffa gotowy juz w 1922 1.) pozostat utworem czarno-biatym %.
Zapewne jednak nie byta to wersja ostateczna °.

Rytm 21 1 Rytm 23 przedstawiaja wiec sobg dzisiaj jakas$ redakcje materiatu
zrealizowanego przed 1925 r. i jako takie stanowia cenny przyktad wczesnych kon-
cepcji filmu abstrakcyjnego 3!. O ile zwoje Richtera zdradzaja niewatpliwy wptyw
Eggelinga, to Rytmy sa wyrazem oryginalnych koncepcji autora (tylko we frag-
mencie Rytmu 23 pojawiaja si¢ elementy wyjete jakby z Symfonii diagonalnej,
a pochodzace jakoby jeszcze z 1920 r.). Richter wyszedt w nich z zalozenia, ze na-
lezy zacza¢ poszukiwania wlasciwych filmowi abstrakcyjnemu $rodkow od form
najprostszych, naturalnie wynikajacych z ksztattu klatki filmowej, a wigc prosto-
katdéw o bokach rownolegtych do jej krawedzi. Rytm 21 zaczyna si¢ od symetrycz-
nych podziatéw ekranu. Najpierw jego czern kurczy si¢ z lewej i prawej strony,
tworzac coraz we¢zszy pas w srodku, ktory ustepuje bieli ptotna. Ta z kolei ucieka
w glab, przybierajac posta¢ zmniejszajacego si¢ az do zniknigcia kwadratu, po-
nownie dajac miejsce czerni. Podobna gra wielkich ptaszczyzn jest kontynuowana
jeszcze chwilg, po czym zaczyna przybywac elementow: rosnagcych badz maleja-
cych prostokatow, biatych i szarych na czarnym tle, naktadajacych si¢ badz prze-
nikajacych wzajemnie. W momencie kulminacyjnym daje to efekt juz do$¢
ztozonego, dynamicznego obrazu neoplastycznego, nic wigc dziwnego, ze projekty
filmowe Richtera zostaty tak przychylnie przyjete przez Theo van Doesburga.

Mimo iz koncepcja Rytmu 21 zostala wyprowadzona z malarskiej konstatacji
0 ograniczeniu i ptaskosci ptotna ekranu, to film pozostawia nicodparte wrazenie
trzeciego wymiaru. Zmiany wielkosci form mogg by¢ bowiem interpretowane jako
ruch w glab lub ku patrzacemu. Powstaja nawet zaskakujace odwrodcenia relacji
przestrzennych dzigki ciaglemu przechodzeniu obrazu w swoj negatyw: raz biate
na czarnym, raz czarne na biatym (Richter, jako pierwszy w tak swiadomy sposob,
montowatl ta§me¢ pozytywowa z negatywowa).

Ostatnie ujecie Rytmu 21 znalazto kontynuacje w Rytmie 23 (znikajacy i poja-
wiajacy si¢ kwadrat). Podstawowa réznica migdzy obydwoma filmami jest taka,
ze w drugim do form juz znanych doszty elementy liniowe. Nastepny Rytm jest
znany jedynie z relacji samego Richtera: W filmie ,,Rytm 25" w wigkszym stopniu
kontrolowalem ograniczong skale srodkow wyrazu, tak ze bylem w stanie sporzq-
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dzi¢ partyture na papierze milimetrowym. Kazdy mm?’ oznaczal jednostke czasu
(2,4, 5 lub 6 klatek). Ruch rosngcy od zera do rozmiaru maksymalnego, wyzna-
czonego przez krawedzie ptotna ekranu, byl wyrazany liniq idgcq ku gorze. Cienkie
linie oznaczaly figury ciemnoszare, linie polgrube — figury jasnoszare, linie grube
— figury biale. Linie przerywane oznaczaly wzrost zaktécony. Poniewaz postugi-
watem sie tylko trzema ,, instrumentami” — kwadratem oraz poziomym i pionowym
prostokqtem — potrzebowalem zaledwie trzech linii w zapisie partytury. Ruch po
przekqtnej byl ukazywany na osobnej partyturze. Prostokgt o tych samych propor-
¢jach, co ekran oznaczany byl liczbami *. Film byt albo recznie kolorowany, albo
malowany bezposrednio na tasmie filmowej i istnial tylko w jednej kopii. Richter
przyznawal, ze traktowat swoje wczesne filmy jako czyste eksperymenty i ze ich
intencja bylo rozwigzywanie pewnych probleméw wynikajacych z praktyki ma-
larskie;j.

Znacznie bardziej ztozonym dzietem byt ostatni z abstrakcyjnych filmow Rich-
tera: Studium filmowe (Filmstudie) z 1926 r. Tu juz typowe dla poprzednich filmow
animacje (ale nie tak rygorystycznie trzymajace si¢ katow prostych i linii rowno-
legtych do bokow ekranu) zostaty potaczone ze zdjgciami konwencjonalnymi, acz-
kolwiek poddanymi najcze$ciej réznym zabiegom odrealniajgcym, jak wielokrotna
ekspozycja, rozmycie konturdéw, zblizenia detali itp. Materiat ten zostat zmonto-
wany rytmicznie na zasadzie badz kontrapunktu, badz luznych asocjacji wizual-
nych. Oryginalng partyture muzyczng do filmu napisat Ernst Toch, aczkolwiek
Richter uzywatl tez przy roznych okazjach fragmentu Stworzenia swiata swojego
przyjaciela Dariusa Milhauda, kompozytora, ktorego nazwisko kilkakrotnie poja-
wia si¢ w historii kina artystow.

Zupehie niezaleznie od Eggelinga i Richtera rozwijat swoja koncepcje filmu
abstrakcyjnego Walter 3* Ruttmann, pracujacy w tym czasie pod Monachium. Ar-
tysta ten, z wyksztatcenia architekt, doszedt do realizacji filméw réwniez przez
malarstwo bezprzedmiotowe, ktorego statycznos$¢ przestata go jednak satysfakcjo-
nowac. W 1918 r. miat jakoby definitywnie orzec, ze dalsze malowanie nierucho-
mych obrazéw nie ma sensu, i zwrdci¢ si¢ ku filmowi. W 1921 r. ukonczyt swoje
pierwsze dzieto w nowym medium — Gre swietlng — Opus I (Lichtspiel Opus 1),
ktore najpierw zostato pokazane na prywatnym pokazie we Frankfurcie, a wkrotce
potem (27 kwietnia tego roku) wyswietlone dla szerszej publicznosci w Berlinie.
Byta to pierwsza publiczna projekcja filmu abstrakcyjnego. Film zostat entuzjas-
tycznie przyjety, migdzy innymi przez wptywowego krytyka Bernharda Diebolda,
ktéry juz w 1916 r. wrézyl w artykule opublikowanym w Zurychu wielka przy-
szlo$§¢ abstrakcyjnemu filmowi malowanemu przez artyste **. W Opusie I krytyk
ten dostrzegt niejako spetnienie swoich proroctw i witat w nim nowg sztuke 5.

Opus I zaginat dos¢ szybko, wokot filmu narosty wiec rozne mity. Szczgsliwie
jednak po latach odnalazta si¢ w Moskwie jego oryginalna kopia, co pozwolito
zweryfikowa¢ wszelkie domysty *¢. Przede wszystkim definitywnie wyjasnita si¢
kwestia, ze nie byt to film stworzony bez kamery. Tak jak i w nastepnych filmach
tego cyklu Ruttmann postuzyt si¢ w Opusie I animacja pod kamera, a jedynie
pewne elementy filmu zostaly r¢cznie pokolorowane na tasmie. Formy byly, jak
si¢ wydaje, gtdéwnie wycinane z papieru, chociaz walory malarskie pewnych frag-
mentow wskazywatyby tez na uzycie jakby jakiej$ pasty (moze wosku?), wzglednie
warstwy mokrej farby olejnej. Generalnie mozna wyr6znic cztery najczesciej wy-
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Berlin — symfonia wielkiego miasta, rez. Walter Ruttmann (1927)

stepujace rodzaje ksztaltow: formy paraboliczne (przypominajace glowy cukru),
trojkatne, faliste i wrzecionowate (te ostatnie najbardziej ruchliwe i zmienne).
Ksztalty pierwszego i drugiego rodzaju sg z reguty fragmentaryczne, jakby czg-
sciowo schowane poza kadrem, wsuwaja si¢ w pole widzenia z r6znych stron, by
zaraz szybko si¢ cofnaé. Inne formy wdziecznie przebiegaja przez ekran, pojedyn-
czo lub w grupach, jak krople rteci lub fawice rybek. Ekran staje si¢ miejscem kon-
fliktu migdzy poszczegdlnymi elementami, ktore staraja si¢ zdominowac pozostate.
W zestawieniu jednak z koncepcjami Survage’a brak tu ciggtej narracji, a ,,drama-
turgia” akcji jest budowana na migawkowych spigciach i kontrastach ksztattow.
Do filmu na prosbe Ruttmanna (grat dobrze na wiolonczeli) i przy jego Scistej
wspolpracy Max Butting skomponowal muzyke. Partytura ta, opatrzona szkicami
Ruttmanna, zachowala si¢ szcze¢sliwie do dzisiaj.

Jeszcze przez kilka lat Ruttmann kontynuowat realizacje Opusow, oznaczajac
je kolejno numerami: /7, 111 i IV. Wydaje si¢, ze ich obecne wersje sa pozniejsza
redakcjg oryginalnego materiatu. William Moritz na przyktad utrzymuje, ze Opus
111 I1] musiaty stanowi¢ pierwotnie jeden film *7. Watpliwo$ci musi tez budzi¢ ewi-
dentnie nieabstrakcyjna sekwencja z zatamujaca si¢ falg morska w zakonczeniu
ostatniego Opusu, przypisywana tez niekiedy Opusowi 1. W odnalezionej kopii
brak jednak tego ujecia. By¢ moze byta to kiedys$ samodzielna etiuda, wprawka
warsztatowa, probka techniki animacji, do§¢ sztucznie p6zniej wykorzystana.
W kazdym razie w programie wzmiankowanego juz ,,wieczoru filmu absolutnego”,
ktory odbyt si¢ w Berlinie w maju 1925 r., figurowaly juz trzy Opusy (11, 111 1 V)
i nalezy przypuszczac, ze po tej dacie Ruttmann, zajety juz innymi projektami, nie
dokonat zadnych zmian w calym cyklu.

Opus 111 I1] wykazuja niewatpliwie znaczne podobienstwa z pierwszym utwo-
rem serii. Rozszerzony zostal asortyment form i §rodkoéw wyrazu. Faktura reliefu
malarskiego (farba lub wosk) zostata mocniej wyeksponowana. W Opusie 111 po-
jawit sie nadto obiekt trojwymiarowy: obracajacy sie, spiralnie opleciony pret przy-
pominajacy ostrze korkociagu w duzym powigkszeniu. Niemniej gléwnym, chociaz
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nie jedynym, watkiem akcji nadal pozostal konflikt migdzy ,,agresywnymi” figu-
rami geometrycznymi i ,,ptochymi” formami obtymi. Pewnym novum w Opusie 11
jest rownowazenie sekwencji dynamicznych ujgciami statycznymi (czarne, lekko
pulsujace kolo na tle nieregularne;j, trojkolistej jasnej plamy). Sa tez fragmenty
ukazujace transformacje figur geometrycznych, nienasuwajace zadnych ,,zycio-
wych” skojarzen. Te ostatnie obrazy sa niemal jedyng trescig czwartego, najbardziej
geometrycznego z Opusow. Tu juz nie walka form, lecz rytmy podziatu plasz-
czyzny ekranu (poziome i pionowe pasy) wyznaczaja dramaturgie. Bardzo zblizona
w charakterze do Opusu IV etiuda abstrakcyjna otwiera tez stawng impresj¢ doku-
mentalng Ruttmanna Berlin — symfonia wielkiego miasta (Berlin, die Synfonie der
Grossstadt) z 1927 r. Introdukcja ta taczy si¢ formalnie z nastgpujacym bezposred-
nio po niej ujgciem podnoszacych si¢ szlabanow.

Symfonig wielkiego miasta (a $cislej — ta wstepna sekwencja) Ruttmann zamy-
kal abstrakcyjny rozdziat swojej tworczosci filmowej. W ciagu kilku lat tworca
Opusow przeszedt wyrazng ewolucje. Jego poczatkowo zdecydowanie ekspresjo-
nistyczny typ wrazliwo$ci malarskiej ulegl zdyscyplinowaniu. Potrzeba ekspresji
emocji, potrzeba akcji ustgpila potrzebie harmonii. Nie nalezy jednak przeceniac
owych wczesnych narracyjnych sktonnosci Ruttmanna. Wszystkie Opusy jawia si¢
bowiem przede wszystkim jako ciagi bardzo malarsko kojarzonych, ruchomych
zjawisk optycznych — §wietlnych, pulsujacych rytmow.

Echa Opuséw mozna tez odnalez¢ w pierwszym europejskim * petnometrazo-
wym filmie animowanym Przygody ksiecia Achmeda (Die Abenteuer des Prinzen
Achmed , 1926) w rezyserii Lotte Reiniger, przy ktorego realizacji wspotpracowali
migdzy innymi Ruttmann i Berthold Bartosch (pdzniej tworca innego arcydzieta
animacji Idea /L idée, 1932/). Ten do dzi$ urzekajacy uroda wycinankowy (czy $ci-
slej — sylwetkowy) film zawiera kilka dekoracyjnych efektéw abstrakcyjnych au-
torstwa Ruttmanna, ktoremu mozna z pewnoscig przypisa¢ niemal caty prolog,
podczas ktorego nastepuje prezentacja glownych postaci (bgedacych dzietem rezy-
serki). W sekwencji tej mozna odnalez¢ peten asortyment form znanych z wczes-
niejszych filméw Ruttmanna, z rosngcymi formami lukowatymi i geometrycznymi,
a nawet ksztalty zblizone do wspomnianego ,.korkociagu” z Opusu I11.

Ruttmann juz okoto 1919 r. przewidywat, ze nowa sztuka ruchomych, abstrak-
cyjnych obrazow, ktorej tworzeniu poswiecit, jak twierdzil, blisko dziesie¢ lat, nie
bedzie przemawia¢ do widzow wychowanych na tradycyjnym kinie. Niemniej po-
winna ona zdoby¢ wigksza publiczno$¢ niz malarstwo, a to ze wzgledu na to, ze
obecny w niej ruch zwolni widza od koniecznos$ci mentalnego rekonstruowania
wyimaginowanej animacji pozbawionych jednak ruchu obiektow przedstawionych
na obrazie. W konkluzji tworca Opusow stwierdzat: Wiem, ze ta nowa sztuka bedzie
kietkowa( i zy¢, poniewaz jest to roslina posiadajgca mocne korzenie, a nie tylko
samgq strukturg 3. Nie pomylit si¢. Filmy abstrakcyjne powstajg nieprzerwanie od
czasOéw pierwszych eksperymentow z tasma filmowa braci Corradinich i weigz nie
wyczerpaly mozliwosci nowych form, a komputer otworzyt przed nimi dalsze, nie-
spenetrowane obszary.

MARCIN Gizycki
! Fragment przygotowywanej do druku ksiazki Kino artystow. Od Georgesa Méliésa do Mai Deren.
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