Kilka obrazéw animacii

JACEK FLIG

Alan Cholodenko w artykule Usidlanie klatek w animacji * naszkicowat rela-
cje miedzy obrazem ujetym w przestrzeni kadru a ruchem przekraczajacym 6w
kadr. W naruszeniu przestrzeni kadrowej upatrywat istoty animacji filmowej, ale
takze czynnika konstytutywnego dla kina w ogole. Okreslit status animacji nie
jako gatunku filmowego, jak to jest czesto czynione, ale jako pewnego modusu,
a nawet pewnej zasady kinematograficznej.

W niniejszym artykule, przyjmujac powyzsze zatozenie Cholodenki, postano-
witem zada pytanie: czym zatem jest badz czym moze by¢ animacja w filmie
nieanimowanym? Czy uprawnione jest mowienie o animacji w filmie nieanimo-
wanym? Jezeli tak, to jaki jest jej status, a takze w jaki sposob sie objawia?

Aby przystapi¢ do analizy, nalezy na wstepie rozszerzy¢ tres¢ pojecia ,,film
nieanimowany” tak, by nie byt on kojarzony jedynie z dzietami kombinowanymi,
hybrydami filmowymi zawierajacymi zardwno elementy animacji, jak i filmu
fabularnego (tego pojecia w tym tekécie nie bede uzywat, zastepujac je kalka
angielskiego live action — kino zywej akcji %). Chce skupi¢ uwage przede wszy-
stkim na kinie zywej akcji. Kinie, ktérego podstawa jest wyznaczana przez obraz
fotograficzny poddany procesowi ozywienia, czyli inaczej animacji. W takim tez
szerokim sensie bede uzywat terminu ,,animacja”.

Czym wigc jest animacja? Animacja jest poszukiwaniem elementow istotnych,
nie jest kopiowaniem, reprodukcja. Jest czynnoscia wygrzebywania z tkanki rze-
czywistosci sktadnikdw najwazniejszych. Przez symbolike swoich przedstawienh
jest zdolna pomijaC rozpraszajace ludzka percepcje czynniki tta. W prostocie
kreski, figury geometrycznej, w wypukitosci fatdy ukazuje abstrakty, matryce wy-
gladow Swiata. Przez rozciggnigty miedzy kadrami, symptomatyczny dynamizm
uzmystawia, jaka magia jest banalny na co dzieh ruch, transformacja i wspotza-
leznos¢ przedmiotow.

Czy animacja moze by¢ czyms wigcej? Niewatpliwie tak.

Do poczatkoéw...

Fascynacja camera obscura, jaka opanowata XV1I- i XV1lI-wieczng Europe, nie
byta powodowana jedynie mozliwoécia tworzenia momentalnej kopii rzeczywistosci.
Duzo wazniejsza byta zdolnoS¢ camery do kondensacji widokéw kopiowanych na
ekran Sciany badz stolika uzywanego do projekcji, jak réwniez to, ze umozliwiata ona
zamkniecie, obramowanie dotychczas nieograniczonej perspektywy.

W wyniku skadrowania przestrzeni to, co ,poza” zostato wyeliminowane,
umozliwiajac jednocze$nie kondensacje tego, co ,,w”. Camera obscura stata sie
przez to na wskro§ magicznym urzadzeniem pozwalajgcym w spos6b zadowala-
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jaco wierny re-kreowa¢ pospolite widoki, wyszczegoélniajac ich cechy ukryte
w potocznej, zaszumionej wieloscig szczegdtdw percepcji. Zaczeta pehnic role
pudetka badz komnaty, w ktdrej w cudowny sposéb mozna dokona¢ aktu przenie-
sienia zycia naturalnego na ptaszczyzne ekranu.

Powszechna potrzeba sztucznego wypreparowania ruchu tudziez doktadnego
jego opisu — podania definicji, z ktorej jasno by wynikato, czym jest i na czym
polega, niewatpliwie istniata na wiele wiekéw przed wynalezieniem camery ob-
scury oraz kinematografu. Mozna powiedzie€, podazajac za Jacques’em Derrida,
ze wynikata z naturalnej dla cztowieka tendencji do rozstrzygania o ,,istnieniu”
badz ,,nieistnieniu” bytdw, do ciagtej kategoryzacji fenomendw, a w konsekwen-
cji do tworzenia obrazow — pozytywnych reprodukcji rzeczywistosci.

Sztuka stata sig idealnym poligonem ludzkiej batalii z formami przedstawief,
w tym takze przedstawien ruchu. W jej obrebie wydzielity si¢ dwa zrodia animacji:

1) plastyczne,

2) rytualno-teatralne.

Plastyka

Rysunek (malowidto) stanowit w animacji element wyjsciowy. Forma rysunkowa
stata sie atrakcyjna zapewne ze wzgledu na jej koherentnos¢ wzgledem ludzkiego
sposobu rejestrowania rzeczywistosci. Pamige€ nasza, w duzej mierze postugujaca sie
obrazami, po prostu narzucita korzystajacym z niej twdércom swoje wiasne narzedzia.
Stato sie tak pomimo oporu, jaki zwykle stawia materia statycznego obrazu. Animacja
dziet plastycznych okresu przedkinematograficznego wiazata si¢ z brakiem realnego
ruchu, ktéry byt zastepowany montazem kreowanym przez wyobraznie widza,
a opartym na pokadrowanej naturze percypowanych obrazow.

Taki kompromis miedzy przedstawieniem a czasem daje sie tatwo odnalez¢
zardwno w sztuce prehistorycznej (malowidta naskalne i ryty), w staroegipskim
malarstwie (pismo obrazkowe), w dzietach antyku (malarstwo wazowe), jak
i w sztuce orientu (panoramy chifskie i japonskie) i XlI-wiecznej Europy (Go-
belin z Bayeux).

Rytuat i teatr

Czlowiek w aspekcie cielesnym stanowit najprostsza forme nosiciela animo-
wanej postaci. Dlatego tez taniec i misterium jako pierwsze formy rytualnego
wcielania si¢ w innych, ozywiania ich, nalezy uzna¢ za animacyjne préby sensu
stricte. Ewoluujace misterium zapoczatkowato teatr, a ten, oprdcz wspomnianej
animacji plastycznej, stat sie sposobem na zglebienie tajemnicy ruchu.

W historii sztuki na ogot proby analizy zjawisk plastycznych, jak i teatralnych,
zmierzaly przede wszystkim do wyodrebnienia mimetyzmu i uzasadnienia jego
prymarnego znaczenia. Gra aktora byla rozpatrywana jako forma przeniesienia
realnego typu zachowah i uczu¢ na grunt spektaklu, co oczywiscie jest zgodne
z prawdg, jednak samo kopiowanie, nawet gdyby odbywato sie w sposéb perfe-
kcyjny, a moze wtadnie wtedy, nie wzbudzatoby zainteresowania odbiorcow. Te-
atr angazowat widza, kreujac specyficznie sztuczny uktad, zdolny do replikacji
zycia rozbudzonego juz w nim samym, do swoistej autoreprodukcji. Aktor, bedac
prezenterem hipotetycznego, aczkolwiek przyjmowanego za realne, zycia, nie
tylko wypetniat role naSladowcy, ale rowniez animatora.
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Pomalowane twarze tahczacych wojownikéw przygotowujacych sie do polowa-
nia, podobnie jak twarze ukryte pod maskami postaci odgrywanych w teatrze anty-
cznym, stawaly sie noSnikami zewnetrznej, niezaleznej animowanej formy. Dystans
miedzy ciatem w ruchu a samym ruchem zwigkszyt sie jednak dopiero w teatrze
lalkowym oraz teatrze cieni. Wprowadzone tam sznurki, przepierzenia ekranow, Kijki
i druciki manipulacyjne odseparowaty rzeczywistos¢ Swiata cztowieka od Swiata ani-
mowanej postaci. Degradujac tego pierwszego, odsuwajac go w cief, zmuszajac do
przyodziania sie w czerf lepiej zlewajaca sie z tlem, gloryfikujac stworzona postac,
wysuwajac ja na plan pierwszy, pomimo ze ta czesto byta tylko cieniem.

Obie formy, plastyczna i rytualno-teatralna, znalazty doskonate rozwiniecie
w animacji filmowej. Pierwsza rozwineta sie we wszelakie jej rysunkowe, wyci-
nankowe i komputerowe gatunki, druga za$ stata sie podstawa animacji przedmio-
towej, z jej aktorska odmiana wiacznie.

W strong kinematografu...

Wraz z rozwojem optyki oraz wiedzy o ludzkiej percepcji technika zaczeta
wywieraC coraz ewigkszy wplyw zaréwno na animacje, jak i na sam sposob
myslenia o niej. Wszystkie znane dotychczas jej metody, uchodzace jednak w wy-
miarze praktycznym za pozorne, zaczeto wykorzystywa¢, dopasowujac do nich
nowo powstate urzadzenia, tak by nareszcie poruszy¢ to, co od zawsze wymagato
uzycia wyobrazni, by bylo ruchome. W ten sposob przez konstruowane mini-
camery, latarnie magiczne, fantoscopy zaczeto realizowat odwieczne marzenie
kinematograficzne, ktdrego ziszczenie byto w zasiegu reki.

I w kohcu przyszedt znany wszystkim 1895 rok, odbyla si¢ pierwsza publiczna
projekcja kinematograficzna, po ktdrej w jednej z paryskich gazet napisano: Po
wielu latach, nawet po wielu wiekach, bedzie mozna oglada¢ na nowo rézne sceny
zcatgich ruchliwoécia zarejestrowane przez fotografie wsposéb
matematycznie wierny °. Ta krétka nota prasowa, tak niezwykle charakterystyczna
dla pojawiajacych si¢ wéwczas opisow kinematografu, zaznaczajac wszelkie a s-
pekty kinetyczne nowego wynalazku, przedmiotem swej uwagi uczynita
fotografielub raczej aspekt fotograficznosci. Z jednej strony zjawisko
ruchu zostato podniesione do rangi wydarzenia, z drugiej za$ za istotny, wrecz
blizniaczy, uznano zwiazek fotografii i filmu.

Z dzisiejszego punktu widzenia rzeczona foto-filmowa relacja moze wydawac
sie naturalna, jednak w dziejach postepujacego rozwoju technik medialnych, ur
zadzenia kinematyczne stosunkowo dtugo, bo az do lat trzydziestych
XIX wieku opieraty siena projekcji rysunkowej.

Sto lat pdzniej i juz stosunkowo pozno, jezeli chodzi o rozwdj kina, bo
w 1913 r., Karol Irzykowski w stowach ujawniajacych istnienie hegemonii zwiaz-
ku film — fotografia pisat: Gdyby dato sie pomysle¢ prawdopodobiefnstwo, ze
kiedy$ malarze beda sporzadzali wkasne obrazy do przedstawien kinematograficz-
nych, tak jako to bylo w poczatkach kina, kiedy rézne ,,kota zycia” i ,,cudowne
bebny’” nie postugiwaly sie jeszcze fotografiga — wtedy kino staloby sie ,,sztuka
wihasciwg”’, wtedy dozylibySmy wrazeh tak wstrzasajacych, o jakich sie dzi$ nie ma
nawet przeczucia, jakich zaledwie staba prébke dajg nam dzi$ filmy cudowne
i bajkowe . Podkreslajac fakt istnienia malarskiego rodowodu kina, jak i w na-
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dziei na powr6t do sztuk plastycznych, nie zauwazyt jednak, ze rodowod kina
zostawia niezatarty $lad.

Animacja bowiem nie tylko nie stanowi gatunku filmowego, nie jest wiec
filmowa podkategorig, to raczej film w animacji partycypuje, czerpiac z niej ele-
ment dla siebie istotny, ktérym jest ruch. Obraz fotograficzny oraz ruch definiuja
kino zywej akcji.

Fotografia zamyka sie w przestrzeni kadru i jest przez nia prezentowana, lecz
w jaki spos6b prezentuje sie ruch? Czy miesci sie on w ramie kadru? Wedtug
Cholodenki ruch sprowadzono do natury kina, nie wyjasniajac, co jest warunkiem
jego zaistnienia; w ten sposéb dowartosciowano aspekt reprodukcyjny, pomijajac
podstawy animacyjne. A przeciez nawet tabliczka upamietniajaca pierwszy pokaz
filmowy braci Lumiére w Grande Café gtosi: Tutaj (...) mialy miejsce pierwsze
publiczne projekcje fotografii animowanej(.).

W kinie zywej akcji zatart si¢ genetyczny kod animacji, zostat on przystoniety
gtadkoscia reprodukcji, do ktdrej przyzwyczait sie widz, dostosowujac swoj apa-
rat percepcyjny i recepcyjny. Stato sie to w sposéb zupetnie naturalny, a rozpo-
czeto w momencie tracenia przez kino technicznego umocowania w momencie
przejscia, jak to okreSlali Edgar Morin, a takze Boris Eichenbaum, od ery kine-
matografu do ery kina. Jednakze filmy zywej akcji nigdy do kofica nie starly
oznak wiasnej przesztosci, ujawniajac swa kinematograficzno$¢ przez zaakcento-
wanie elementéw przynaleznych do medium: 1) fizycznosci celuloidu (jego zni-
szczenie, ziarno - sztandarowym przykladem tego jest tworczoS¢ Billa
Morrisona), 2) deformacji, transformacji warstwy obrazowo-dzwigkowej (anima-
cja dzwigku), 3) btedu jako czynnika kreacji (porowatos¢, surowos¢, niedoskona-
{08¢ uznawane przez Yuria Norsteina za podstawowy element procesu
tworczego), 4) arytmii warstwy ruchowej.

Animacja w filmie nieanimowanym, jak twierdzi Cholodenko, jest zasada
ruchowa filmu w ogdle. W takim rozumieniu animowanie mozna traktowac jako
wprawianie w ruch °. Zasadniczym problemem jest okreslenie relacji miedzy obra-
zem a ,,wprawieniem w ruch”. Traktujac animacje jako czynnik filmu konstytuujacy,
a jednocze$nie niezauwazany, Cholodenko opisuje ja jako forme nierozstrzygalnika,
bytu spoza kategorii logiki ,,istnienia” i ,,nieistnienia”, czego$, co znajduje sie pomie-
dzy, co rozcina ptaszczyzne ruchowo-obrazows, stanowiac jej istote, nie bedac jej
elementem. Derridianskie différance czy Swietnie pasujacy w tym miejscu neologizm
LeSmiana roznicestwienie ® doskonale thumacza nature animacyjnego charakteru kina,
niepowtarzalnego medium opartego na zapoéredniczonych w ,,réznicy”, ,,odwlecze-
niu”, ,,innosci”, oraz ,,rozcieciu” ’ obrazach i poruszeniach.

Animacja przedkinematograficzna

W tym samym czasie, kiedy Georges Méliés, pierwszy magik majacego sie
wkrétce narodzi¢ kinematografu, rozpoczynat swoje rzady w teatrze Robert-Hou-
din, inny Francuz, Etienne-Jules Marey, rozpoczat swoje badania faz ruchu przy
uzyciu wynalazku wiasnej produkcji: rewolweru chronofotograficznego — pierw-
szej kamery zdjeciowej. Dzigki uzyciu, zamiast szklanych ptyt, papierowej taSmy
stato sie mozliwe fotografowanie dtuzszych sekwencji ruchu. Sam rewolwer sta-
nowit réwniez ogromne uproszczenie w stosunku do wielu (nawet 24) aparatow
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fotograficznych uzywanych przez Eadwearda Muybridge’a czerpiacego inspiracje
naukowe od Mareya. Pomimo rdznic technicznych wystepujacych w stosowa-
nych aparatach obu twdrcéw faczy to samo podejécie do zagadnienia zaréwno
rejestracji, jak i fenomenu ruchu. Koncentruja swoje dociekania na nowo powsta-
tych w psychologii koncepcjach behawiorystycznych, zaktadajacych istnienie ci-
stego zwigzku miedzy dostrzegalnym zachowaniem cztowieka a jego psychika.
Przyjecie takiego zatozenia umozliwiato podjecie proby opisu natury cztowieka
przez pryzmat jego reakcji fizycznych. W wyniku analizy materiatu badawczego
mozliwe byto dokonanie charakterystyki badanego osobnika.

Ogladajac chronofotografie, nie sposéb nie zauwazy¢ wrecz eksperymentalne-
go przygotowania rejestracji. Zamknigte przestrzenie kadréw uzyte w formie wy-
kresow osiowych ruchu wykonywanego przez ludzi i zwierzeta oraz stosowanie
elementow wskaznikowych podkre$lajacych zmiany zachodzace w obrebie obra-
zu (szybko poruszajaca si¢ wskazOwka zegara w filmach Mareya) sugeruja na-
ukowy charakter przeprowadzanych zdje¢. Obserwowane obiekty podlegaja
analizie ze wzgledu na ruch wykonywany w stosunku do otoczenia, ale réwniez
ze wzgledu na stosunek poszczegdlnych czesci ciata do siebie. W chronofotogra-
fiach Mareya mozna odczu¢ wrecz dziecieca rados¢ z samego faktu dokonania
nie tyle rejestracji ruchu, ale jego rekonstrukcji, a nawet animacji. Fotografujac
ludzi, autor zmusza ich do karkotlomnej dynamizacji zachowah. W Course a
grands pas (1890) uchwycony w biegu sprinter ujawnia przed widzem anatomie
petnej szybkosci ciata rozpietego miedzy prawa a lewa strona ekranu, walczacego
0 swoje wihasne unicestwienie (znikniecie z ekranu) przez petng animizacje siebie.
Prezentuje swoj wizerunek wyjatkowo odmienny od potocznie uchwytnego. Jest
niczym wypreparowany skrawek przyrody wziety pod lupe, tyle ze nie wiadomo
czy z maski pozoru odarty, czy dopiero teraz w nia przyodziany. Biegacz niczym
przedmiot w animacji, dzieki ruchowi, ktdrego jest czgscig, istnieje, materializuje
sie. Nie bez powodu zaréwno Marey, jak i Muybridge obiektami swoich ekspery-
mentdw czynia sportowcdw, wystepujacych nago atletow.

Kazdy cal materii bioracej udziat w rejestracji odgrywa swoja animacyjna
role; dzigki temu obraz jest przesycony zaréwno dynamika, jak i cielesnoscig,
sugerujaca wage przedmiotow fotografowanych, a takze ich wiarygodno5c¢.

Skatalogowanych przez Muybridge’a kadréw, bedacych dokumentacja faz
tafhca, a wkasciwie jednego gestu tanecznego, w Animal Locomotion Plate (1887)
wrecz nie sposdb nie odnies¢ do wspoditczesnej, z 1983 roku, polskiej animacji
Krzysztofa Kiwerskiego pod tytutlem Opcja zerowa °. Kiwerski, tworzac film
o0 tematyce pacyfistycznej, dokonuje pewnej formy przeniesienia przedmiotu, tu
cztowieka, z plaszczyzny czystej cielesnosci i czystego ruchu (Muybridge) na
metaforyczna ptaszczyzne bezmysinej dynamiki podlegtej dyktatowi machiny
wojennej. Pigkno cielesne, zdolnosci ruchowe, witalnos¢ nie konotuja tutaj w za-
den sposdb cztowieczehstwa, ale nazistowski i stalinowski bezpoérednio, a po-
Srednio ogolnie militarny kult ciata. Skadrowanie przestrzeni z formy refleksji
nad ruchem staje sie forma totalitaryzmu, forma wiezienia °.

Przez chronofotografie twaércy starali sie zgodnie z dziewigtnastowiecznymi
prawidtami naukowymi zgtebi¢ czysto biofizyczne wiasciwosci ruchu i ciata.
Odkryli przy okazji zjawisko rozbieznosci potocznego ogladu z rejestrowa-
nym. Ich fascynacje obejmowaty zaréwno zjawiska pozornie nieskomplikowa-
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ne, takie jak poruszajaca sie klatka piersiowa cztowieka w momencie oddychania
(E. J. Marey, Georges Demeny — Homme nu, Mouvements de respiration, 1893), po
bardziej skomplikowane sekwencje lotu gotebi, ze szczegétowym uwzglednieniem
pozycji skrzydet (E. J. Marey — Pigeons en vol, 1891-1892) badz lotu wazki (E. J.
Marey — Insecte. Libellule en vol, 1891).

Biodynamika opisana przez nich u schytku XIX w. miata dopiero zagoscic¢
w kinematografii trzydziesci lat pozniej i to w wyniku inspiracji eksperymentami
teatralnymi zarowno Meyerholda ™, jak i Nikotaja Foreggera. Lew Kulszow, Fe-
ksowcy oraz Siergiej Eisenstein na wschodzie, tworcy ekspresjonizmu i surrealiz-
mu na Zachodzie mieli jg dopiero wprowadzi¢ w obszar swojej tworczosci. O ile
zainteresowanie ruchem bylo zjawiskiem powszechnym od momentu narodzin
kinematografu, Swiadomo5¢ ruchu i konsekwencji wynikajacych z jego naduzycia
nie istniata **. Poniewaz kino poczatkowo wzorowato sie na teatrze, a tematy
czerpalo z literatury, wszelkie wczedniejsze eksperymenty naukowe prowadzone
przy uzyciu srodkow filmowych musiaty ujs¢ uwagi tworcow.

Kolekcje chronofotografii Mareya i Muybridge’a stanowia niekwestionowana
encyklopedie ruchu. Liczba przeprowadzonych eksperymentdw rejestracyjnych
pozwolitaby dzisiaj ich twércom na stworzenie kilkugodzinnego filmu. R6zno-
rodnos¢ ujetych obiektow i zjawisk moglaby zadziwi¢ niejednego widza. Wspot-
cze$ni tworcy zajmujacy sie animacja przedmiotowa, tacy jak Jan Svankmajer,
czy bracia Quay, tworza podobne kolekcje, tyle ze nie obrazowe, a przedmiotowe.
PrzesztoS¢ z terazniejszoscia taczy szczegolny szacunek do tych przedmiotow.
Wyraza sie on zarowno w dbatosci o nie, jak i w samym ich skrupulatnym dobo-
rze. Chodzi o rownouprawnienie rekwizytu i cztowieka, poddanych animacji fil-
mowej, a wiec spetniajacych to samo zadanie.

Wykorzystywana we wspotczesnym filmie animowanym tradycja kolekcjo-
nerska ma korzenie w XVI w., kiedy to manieryzm wprowadzit mode na tworze-
nie wiasnych prywatnych gabinetéw osobliwosci. Odpowiadata ona nie tylko na
potrzebe zaspokojenia nudy czy powszechnie panujacej wsrdd arystokracji atmo-
sfery melancholii, ale stanowita forme poznania Swiata niepodlegajacego ludzkie-
mu rozumowaniu, Swiata zdeformowanego, istniejacego wbrew powszechnie
panujacym zasadom 2. Swiat odkryty przez Mareya jest przepetniony niezwykio-
Scia, 0 czym nie mozna sie w petni przekona¢ przed obejrzeniem dwoch z jego
zupetnie wyjatkowych chronofotografii. Poissons (1891) przedstawia dos¢ okrutny
w skutkach eksperyment trucia ryb akwariowych. Naukowiec zdecydowat si¢ na
rejestracje zjawiska, pomimo jego niespektakularnego, wrecz niedajacego sie uchwy-
ci¢ efektu. Dane jest nam dostrzec jedynie zamieranie i to nie w formie konwulsji,
mogacych jasno Swiadczy¢ o zachodzacym wiasnie zjawisku, ale w wyniku nienatu-
ralnego bezruchu i nietypowego przekrzywienia ciata. Pomimo spokoju panujacego
w warstwie obrazu, dzieki silnej grafityzacji sylwetki zwierzecia widz nie jest w sta-
nie nie dostrzec sity dramatu rozgrywajacego sie przed jego oczyma. Wydaje sie, ze
Marey cofa sie w tym obrazie do okresu bezruchowej fotografii, negujac swoje
zaréwno plastyczne, jak i naukowe osiagnigcia.

Druga z chronofotografii w swej abstrakcyjnosci zaréwno formy, jak i przed-
stawionego zjawiska jest blizsza eksperymentalnemu kinu lat trzydziestych niz
filmom naukowym, chociaz jej temat jest naukowy z gruntu. Asystent Mareya,
Lucien Bull, wykonat w 1904 roku serig¢ stereochronofotografii bahki mydlanej
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przebijanej na wylot przez malehki przedmiot. Ruch jest rejestrowany bardzo
doktadnie, bo przy uzyciu 1500 zdje¢ w czasie jednej sekundy. Zastosowanie
takiej ilosci materiatu zdjeciowego umozliwito jeszcze bardziej dogtebne wnik-
nigcie w nature przedmiotu, tutaj tak ulotnego, oraz w naturg samego ruchu. Na
pozér pospolite zjawisko pekania bahki mydlanej staje si¢ nagle jednosekundo-
wym dramatem umierajacego ksztattu opadajacego w konwulsyjnych rozbryz-
gach na ziemie. Ta dematerializacja i znieksztalcenie idealnej, kulistej przestrzeni
uSwiadamia ztozonos¢ transformacji zachodzacych w Swiecie zjawisk, jak i parado-
ksalnie materialno$¢ najmniej trwatych przedmiotéw. Précz cech czysto fizycznych
pekajaca kula w wyniku swojego powolnego, celebrowanego ,,odchodzenia” nabywa
cech istoty zyjacej, zyskuje metafizyczny rys — namiastke duszy, dzieki czemu staje
sie zdolna do wzbudzenia w widzu wspolczucia.

Mareyowskie chronofotografie nie tylko ujawniajg nature przedmiotow, pre-
zentujac ich zmiennos¢, wzajemne skorelowanie i harmonie¢ w niedoskonatosci
reprodukcji w niezgrabnosci pozbawionego idealnie rytmicznego ruchu ujawnia
sie animacyjny charakter wszelkich rejestracji, tutaj przedkinematograficznych,
aczkolwiek kinematograf zwiastujacych.
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