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Abstract: The paper attempts to answer, what was the animation in the past and what
it is today. According to the author animated film stands out a special references with
the physical reality, a creativity and a syncretism. She describes two trends in animated
film: the art animation and the popular animation and she analyzes two examples meeting
this trends: Walt Disney’s Fantasia and contemporary TV series such as The Amazing
World of Gumball.
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Streszczenie: Artykut stanowi probe odpowiedzi na pytanie, czym byla animacja nie-
gdys i czym jest dzi$. Na podstawie refleksji filmoznawcow i twércéw autorka formuluje
definicje filmu animowanego, wskazujac na ograniczenie referencjalnosci, fikcjonalnos¢
i charakter synkretyczny jako gtéwne wyrézniki filmu animowanego. Przywoluje dwa
nurty dzialalnosci twoércéw animacji: film artystyczny i film masowy, popularny oraz oma-
wia dwa przyktady ich krzyzowania sie: stynna Disneyowska Fantazje oraz wybrane wspot-
czesne seriale dla dzieci.

Stowa kluczowe: film animowany, film dla dzieci, serial animowany, estetyka filmu,
genologia filmu, Niesamowity swiat Gumballa.

Tam, gdzie konczy sie imitacja, zaczyna sie animacja

W refleksji filmoznawczej zwyklo sie przyjmowaé podzial na dwa
rodzaje filmowe: fiction i non-fiction. Film animowany dos$¢ rzadko ana-
lizowany bywa w perspektywie genologicznej. Rozwaza sie go zwykle na
uboczu przywotanego podziatu, jako swoisty trzeci rodzaj, o czym najlepiej
Swiadcza podreczniki historii kina, w ktorych osobno omawia sie film fabu-
larny, osobno dokumentalny i osobno, jesli w ogdle, animowany. Tymczasem
animacja bez watpienia nalezy do fikcjonalnej gatezi filmu. Wedtug Paula
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Wellsa ,postuguje sie odrebnym jezykiem, pozwalajacym tworzy¢ sztuke
niemozliwosci, gdzie wszystko, co wyobrazalne jest zarazem osiggalne”
(Wells 2009, 11). Gléwnym wyréznikiem filmu animowanego wydaje sie
jego niewielka referencjalnos¢. Wells podkresla takze, ze animacja daje
wieksze niz film aktorski, mozliwosci kontrolowania procesu twoérczego,
moze by¢ osadzona w swiecie fizycznym (np. lalki), ale ,moze tez rzeczy-
wisto$é imitowac lub tworzy¢ nowe Swiaty, rzadzace sie zupelhie innymi
prawami niz swiat rzeczywisty” (Wells 2009, 12). Taka refleksje znajdujemy
w pracach wielu teoretykéw, miedzy innymi Béli Baldzsa:

Swiat animacji to $wiat zamkniety, w ktérym kréluja inne formy niz w naszym
sSwiecie rzeczywistym. (...) Przygody form, ktére ozyly, maja swoja surowa logike.
Przyczyne i skutek wyznaczaja tu nie prawa natury, lecz prawa formy. Jesli jeden
z bohaterow filmu zaatakuje drugiego pedzlem i namaluje mu garb, to tamten pozo-
staje na zawsze garbatym (Baldzs 1957, 182).

Na niezwykla sile animacji zwracal uwage jeden z pionieréw pol-
skiej refleksji nad filmem, Karol Irzykowski. W X Muzie, wydanej w roku
1924, pisat:

Gdy przysztosc¢ filmu zwyktego nalezy do inzynieréw materii (ciata ludzkiego i ciata
przyrody), to przysztos¢ filmu rysunkowego nalezy do malarza-poety. I wlasciwie
jedynie tego filmu mozliwos$¢ porecza kinu charakter sztuki (Irzykowski 1982, 258).

Wszelkie proby sformutowania definicji filmu animowanego czy ani-
macji konczyty sie niepowodzeniem. A jednak podejmowane byty wciaz od
nowa przez teoretykow, ale i przez tworcow oraz - ze wzgleddéw czysto
praktycznych - przez producentéw, dystrybutoréw i organizatoréow festi-
wali i przegladow. Najtrwalsze okazuja sie objasnienia najbardziej ogélne,
a jednoczesnie, niestety, najmniej méwigce o istocie animowanej tworczo-
sci filmowej. W latach 80. Association Internationale du Film d’Animation
(ASIFA) podato definicje sztuki animacji, czyniac tym samym film animo-
wany drugim, obok dokumentu, obszarem dziatalnosci filmowej, ktory
doczekatl sie okreslenia urzedowego. Zgodnie z nig sztuka animacji jest
kreacja ruchomych obrazéw przy uzyciu réznorodnych technik z wyjatkiem
metod rejestracji akcji ,na zywo” (Denslow 2011). Zasadnicza jej wada jest
ograniczenie przedmiotu do dziatalnosci artystycznej i wykluczenie pro-
dukcji seryjnej filméw okreslanych potocznie jako komercyjne, jak cho¢by
animowane reklamy. Jest ona ponadto na tyle szeroka, ze miesci w sobie
filmy, ktérych nie zwyklisSmy okreslac¢ jako animowane, np. filmy ze zdjec.

Definicja animacji budzi spory nie tylko wsrod teoretykow, ale i posréd
autorow filmowych. Niemal kazdy z nich nieco inaczej rozumie animacje,
inaczej rozkltada akcenty. W wielu definicjach dawniejszych i wspéicze-
snych przewijaja sie jednak podobne watki. Za konstytutywne elementy
filmu animowanego uwaza sie zwykle: ruch, iluzje ruchu, kreacyjnos¢, jego
synkretyczny charakter oraz zwiazek z muzyka i plastyka. Jeden z najwaz-
niejszych autoréw polskiego kina animowanego, Piotr Dumata, zauwaza:
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Animator to kto$ pokrewny alchemikom, wynalazcom, badaczom natury, pasjona-
tom prébujacym zbudowaé perpetuum mobile, poszukujacym nieznanego ksiezyca,
nieodkrytego pierwiastka, nowego zrédia energii (Dumata 2003, 19).

Kreacyjny charakter filmowej animacji podkreslali réwniez w swej
deklaracji tworcy szkoty zagrzebskiej: ,Animacja jest technicznym proce-
sem, w ktorym ostateczny rezultat musi by¢ zawsze kreacyjny. Animowac:
obdarzac zyciem i dusza rysunek, lecz nie za pomoca kopiowania natury, ale
poprzez jej transformacje” (Sitkiewicz 2013, 13). Czes¢ filmowcow wska-
zuje na ruch i iluzje jako istote kina animowanego. Jeden z czotowych pol-
skich operatorow filmowych, Jerzy Wojcik, pisat: , Pojecie animacji mozemy
okresli¢ jako ozywienie tego, co nie jest zywe, jako nadanie ruchu” (Wdéjcik
1997-1998, 57). Wspodlczesna estetyka filmu ujmuje animacje nie jako
sztuke rysunku, ktéry sie wprawia w ruch, ale umiejetnos¢, sztuke wyraza-
nia ruchu przez rysunek lub wycinanke (Wdjcik 1997-1998, 58). Mtlody pol-
ski twérca, Wojciech Bakowski, autor filmu Idziesz ze mnqg, zwraca uwage,
ze ruch w animacji zawsze ma charakter iluzoryczny:

Mozna wprowadzi¢ zatozenie, ze animacja musi mie¢ osiem, szes¢ czy dwadziescia
cztery klatki na sekunde, ale jest to bez sensu. Jezeli fazy nastepuja jedna po dru-
giej i rzeczywiscie przedstawiaja ruch, wowczas jest to film animowany (Frukacz
2008, 43).

Malgorzata Bosek, pytana o mozliwos¢ zrealizowania animowanego
Dokumanimo w formie dokumentalnej, odpowiada: ,,Animacja pozwala na
wniesienie do filmu wlasnej, osobistej plastyki, ktéra jest nieodzownym,
jednym z najwazniejszych elementéw w filmie animowanym” (Frukacz
2008, 63). Jej zdaniem zatem to plastyka stanowi wyrdznik animacji
i gléwny srodek artystycznej ekspresji. W definicji Wojtka Wawszczyka
odnajdujemy oba elementy: ruch i narracje. Pierwszy z nich interesuje
tworce jako animatora. Fascynuje go rozpracowywanie mechaniki ruchu,
wynikajacego z niego rytmu. Jako rezysera filméw animowanych zajmuje
go przede wszystkim opowiadanie historii, dla ktérych medium staje sie film
animowany z jego szczegolna plastyka: ,,Wynika to z moich doswiadczen
zakorzenionych w swiecie komiksu, ktéry jest opowiescia poprowadzona za
pomoca obrazow. Jestem w wiekszym stopniu gawedziarzem, mniej mala-
rzem, czego czesto zatuje.” (Frukacz 2008, 215-216). W wypowiedzi mto-
dego tworcy Jeza Jerzego pojawia sie wiec trzeci wazny, cho¢ nie konsty-
tutywny, element filmu animowanego: opowies$¢, historia. Podsumowanie
myslenia o animacji jako potaczeniu réznych sztuk znajdujemy w pracach
Pawta Sitkiewicza:

Film animowany jest sztuka synkretyczna, czerpiaca z bogactwa przynajmniej
kilku jezykéw artystycznych. Synkretyzm animacji, wbrew powszechnemu

wyobrazeniu, wybiega daleko poza jej zwiazki z kinem aktorskim i plastyka
(Sitkiewicz 2009, 16-17).
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Pokrewienstwo to moze, zdaniem autora, obejmowac¢ plakat, gra-
fike, komiks, malarstwo, fotografie, rzeZzbe, teatr marionetkowy, muzyke,
performance.

Przygladajac sie definicjom filmu animowanego, warto pamietac,
ze maja one charakter historycznie zmienny i zalezny od uwarunkowan
kulturowych, w ktérych rodzila sie animacja w poszczegdlnych krajach.
W znacznym stopniu zalezy ona bowiem od zwiazkéw z literatura, komik-
sem, grafika, malarstwem, teatrem okreslonego czasu i miejsca. Kino animo-
wane wchlania bowiem w sposéb znaczacy i znaczeniotworczy istotna czesc
tradycji plastycznej, literackiej, teatralnej danej czesci swiata. W historii
polskiego autorskiego filmu animowanego bez trudu wskazaé¢ mozemy na
szczegoOlnie bliska relacje animacji z malarstwem i ze sztuka plakatu. W tym
samym czasie, gdy polski film animowany zyskiwat range sztuki (w poto-
wie lat 50. XX wieku), pozostajac w Scistej relacji z grafika i malarstwem,
w Czechostowacji wyrastat z tradycji teatru marionetkowego. W Stanach
Zjednoczonych powstawat z kolei z inspiracji stripami gazetowymi. Dla
wielu tworcéw stanowit po prostu nowe medium opowiadania o funkcjonu-
jacych juz w zbiorowej swiadomosci postaciach, jak np. Marynarz Popeye.
Nie zawsze tez filmy, ktére dzis sa dla nas bezsprzecznie animowane, byly
za takie uwazane w momencie ich powstawania. Najlepszym przykladem
jest The Sinking of the Lusitania, krotki film animowany Winsora McCoya
z 1918 roku, ktéry dla widzéw stat sie dokumentalnym obrazem zdarzen,
niezarejestrowanych nigdy dokumentalng kamera. W 1953 roku Oscara
w kategorii krotkometrazowego filmu dokumentalnego otrzymat Norman
McLaren za Neighbours, ktéry dzi$ odczytujemy jako dzielo animacji
poklatkowej z udziatem zywego aktora. Zdefiniowanie filmu animowanego
raz na zawsze wydaje sie wiec niemozliwe, jesli uznamy go za pewna kon-
wencje wypowiedzeniowa.

Historia rozumienia pojecia ,film animowany” i ,animacja” w pew-
nym sensie zatoczyta koto. Na przetomie XIX i XX wieku stowem anima-
cja okreslano film w ogéle, pojmowany wéwczas jako ozywiona fotografia.
W kolejnych dekadach, gdy animacja zyskiwata range sztuki, podkreslano
jej odrebnos¢ wzgledem innych dziedzin kina. Z czasem stala sie rowniez
potezna gatezig przemystu kinematograficznego. Wspétczesnie ponownie
nastepuje rozszerzenie definicji. Wyrasta ono jednak z innego podloza,
ktére mozna by okresli¢ jako ,rewolucje cyfrowa”, oraz z pewnych nurtéw
filozofii, przede wszystkim refleksji Jacquesa Derridy. Thomas Elsaesser,
w rozwazaniach o kinie cyfrowym, przywotuje koncepcje Lwa Manovicha:

Odwrocenie priorytetu czyni z animacji gtéwna, wyzszego rzedu kategorie Kkina,
dzieki wszechstronnym mozliwosciom trybu graficznego, zwlaszcza jesli dodac¢ do
tego grafiki komputerowe, srodowiska symulowane i inne rodzaje przestrzeni wir-
tualnej (Elsaesser 2001, 61).
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Alan Cholodenko pisze:

Wszelako, cho¢ animacja byla marginalizowana przez dyskurs filmoznawczy,
zgodnie z logika parergonu, film moze sie okresli¢ jako film tylko przez animacje.
Animacja jest tym, co zostato z filmu starte, tym, co usituje zatai¢ to zatarcie, i tym,
co pozwala filmowi by¢ filmem (Cholodenko 1997-1998, 68).

Animacja z pewnoscia nie musi by¢ sztuka, nie musi by¢ nawet filmem.
Peli czesto funkcje stuzebna wobec innych utwordéw filmowych. Jest dzis
wszechobecna, choé¢ nie zawsze zdajemy sobie z tego sprawe. ,Jezeli lata
40. i 50. XX wieku okreslano jako ztoty wiek animacji, to obecny czas musi
by¢ wiekiem platynowym” (Wellins 2015, 10). Obcujemy z nig w filmie aktor-
skim, w ktérym korzysta sie zwykle z efektow specjalnych, na potrzeby
kina tworzone sa postaci w technice motion capture, jak choc¢by klapo-
uchy, sympatyczny fajttapa Jar Jar Binks z I i II epizodu Gwiezdnych wojen
(rez. George Lucas, 1999, 2002), czy powotywanych do istnienia catych
swiatow, jak w Avatarze Jamesa Camerona (2009). Bez animacji nie byloby
gier video. Pojawia sie ona w rozmaitych formach reklamy. W rozmaitych
technikach realizuje sie animowane videoklipy, obecne w Swiadomosci
odbiorcow przede wszystkim dzieki pionierskim osiggnieciom Zbigniewa
Rybczynskiego (GrodZ 2015, 267) oraz Steve’a Barrona, autora teledyskow
do piosenek Money for Nothing zespotu Dire Streits i Take on me grupy
a-ha. Coraz czesciej stanowi takze element kina dokumentalnego, pozwa-
lajac ukazac¢ stany bohatera i sytuacje, dla ktorych trudno znalezé ekwiwa-
lent w realnym swiecie. Twércy popkultury i artysci doskonale zdaja sobie
sprawe, ze ,dzieki animacji mozemy osiggna¢ wszystko, co tylko sobie
wyobrazimy, i stworzy¢ sztuke niemozliwosci” (Wells 2009, 12).

Skoro definicja animacji i filmu animowanego nastrecza tylu trudnosci,
to i jej proby systematyzacji pozostaja niedoskonate i zwykle niekompletne.
Andrzej Kossakowski, na przyktad, proponuje podziat na animacje dwuwy-
miarowa i przestrzenna, ktory jest klarowny, lecz uwzglednia wytacznie
jeden aspekt filmu animowanego. Z przyczyn praktycznych czesto klasy-
fikuje sie filmy animowane ze wzgledu na metraz filmu, niekiedy na tech-
nike, w jakiej zostaly wykonane. Takze w wypowiedziach tworcéw, mito-
$nikow i krytykéw filmu animowanego pojawiaja sie proby podziatu intu-
icyjnego, wyrastajacego z artystycznej praktyki. Jeden z przedstawicieli
mtodego pokolenia polskiej animacji w rozmowie z Mariuszem Frukaczem
podkresla:

Uwazamy, ze przed rokiem 1989 nie byto czegos takiego jak animacja komercyjna,
dlatego jest to na polskim rynku zjawisko nowe, do ktérego probujemy sie jakos
odnosic. (...) PodzieliliSmy animacje na cztery takie grupy. Pierwsza dziatke stanowi
to, co doskonale znamy, film autorski, animacja artystyczna. Trafia ona do waskiej
grupy odbiorcéw, czesto do elit, i ma mate szanse na zaistnienie posrdéd szerszej
widowni, co zwiazane jest z niewielkimi korzysciami finansowymi. Na drugim bie-
gunie jest animacja czysto komercyjna, czyli np. obracajacy sie kubeczek jogurtu
w reklamie - cos, co cierpi z kolei na niski poziom artystyczny i brak smaku, ale
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ma ogromng widownie i przynosi profit. Pomiedzy tymi skrajnie biegunowymi pod-
grupami nalezy umiesci¢ jeszcze dwie rubryki. Pierwsza z nich to grupa anima-
cji catkowicie nieobecnych w Polsce, czyli animacji rozrywkowych (szeroka grupa
odbiorcéw, wysoki poziom artystyczny, np. Trio z Belleville, Persepolis, Krol Lew,
Ratatuj). No i mamy jeszcze czwarta grupe, nazywana przez nas po prostu tandeta
(Frukacz 2008, 214-215).

Spojrzenie na film animowany jako na grupe utworéw rozpostartych
pomiedzy dwoma biegunami kina: komercyjnym i artystycznym, jest wpraw-
dzie wysoce dyskusyjne, pozwala jednak dostrzec szerokie spectrum tej
dziatalnosci filmowej, objac¢ filmy, w ktérych przejawiaja sie ambicje arty-
styczne, poszukiwania formalne, a zarazem pozostajace animacjami o cha-
rakterze komercyjnym, jak wspétczesne produkcje dla stacji telewizyjnych,
ktore w ramach rynkowej logiki musza przyniesé zysk.

Jeden epizod z dlugiej historii

W historii kina animowanego niemal od poczatku rozrywka i zysk spoty-
kaly sie ze sztuka. Niekiedy drogi twoércow zblizajacych sie do jednego lub
drugiego bieguna filmowej animacji rozchodzily sie, przebiegaty rownole-
gle, cho¢ w duzej odleglosci, ale bywaly tez momenty, zaskakujaco czeste,
w ktorych sciezki te krzyzowaly sie. Trzeba jednak podkresli¢, ze animacja
popularna nie zawsze byltaijest otwarta na zmiany formalne, zrzadka miewa
i miewala charakter subwersywny - jej tworcy nie poszukuja nowych rozwia-
zan artystycznych, pozostajac rowniez niezwykle konserwatywni w sferze
prezentowanych tresci. Najdobitniejsza ilustracje tej tezy stanowia smutne
losy Myszki Miki. Najstynniejsza bodaj posta¢ kina anonimowego wyrosta
z uprzemystowienia animacji, ktére bez watpienia wplywalo na estetyke
kina animowanego, szczegdlnie w Stanach Zjednoczonych lat 30., gdzie
skala tego procesu byta najwieksza. Industrializacja zwigzana byta scisle
z dominacja produkcji seryjnych, ktére gwarantowaly wysokie i w miare
pewne dochody. Z czasem owa seryjnosc zaczela ogranicza¢ innowacyjnosé
estetyczna i sktonnos¢ do eksperymentu, na co znaczaco wplyneta telewi-
zyjna dystrybucja serialu. Myszka Miki w pierwszych odcinkach serii byta
sktonnym do psot, dos¢ brutalnym lobuzem, animowanym odpowiednikiem
chaplinowskiego trampa o zlotym sercu. Wspéiczesnie jest niezwykle uta-
dzonym, grzecznym stworzeniem w pastelowych barwach, w zachowaniach
ktorego dydaktyzm jest az nazbyt czytelny. Niegdys, gdy po raz pierwszy
widzowie mogli ustysze¢ ja w kinie, gdy pracowano nad niezwykla ptynno-
$cia jej ruchow, serial z udzialem Myszki mozna byto uznac¢ za nowatorski.
Dzi$ zaré6wno w warstwie plastycznej, jak i tresci nie wyrdznia sie niczym
na tle innych produkcji telewizyjnych.

Bodaj najciekawsze pole spotkania z pozoru odlegtych nurté$w animacji
stanowily poszukiwania w sferze syntezy ruchu i dzwieku. Istota kazdego
filmu, réwniez animacji, jest wspotistnienie, powiazanie ruchomego obrazu
i dzwieku. Ruch, jak wspomniatam, to istota kina w ogéle. Obraz w kinie

Polonistyka. Innowacje
Numer 3, 2016




Od Fantazji do Gumballa - estetyka filmu animowanego

animowanym, inaczej niz w aktorskim, niemal zawsze pozostaje w Scistym
zwiazku z szeroko rozumianymi sztukami plastycznymi i tam nalezy szukac
jego genezy. Trzecim ogniwem pozostaje dzwiek. Nie tylko muzyka i stowo,
ale rowniez (a czasem przede wszystkim) efekty akustyczne. Dopiero
z syntezy tych trzech elementow - obrazu, ruchu i dzwieku - rodzi sie film
animowany.

Od poczatku istnienia animacji!, ktéra rozwijala sie réwnolegle do
filmu fabularnego aktorskiego i dokumentalnego (za pierwszy film lalkowy
uwaza sie Humpty Dumpty Circus Jamesa S. Blacktona z rokul898, pierw-
sza animacja rysunkowa, Wokot kabiny Emile Reynaud, pochodzi z roku
1894), tworcy marzyli, by potaczy¢ film animowany z dzwiekiem. Stynne
zdanie Irvinga Thalberga , There never was a silent film” (Vieira 2010, 90)
odnosito sie do kina animowanego jak do zadnej innej dziedziny rodzacej
sie kinematografii. Wprawdzie wiekszos¢ filméw w okresie kina niemego
przedstawiana byla widzom przy akompaniamencie muzycznym, ale tylko
w filmie animowanym zakladano rytm, ktéry Scisle wiazat sie z muzyka.
Muzyce podporzadkowano gagi, zachowania postaci, metamorfozy swiata
przedstawionego. Gdy tylko stato sie wiec mozliwe uzycie dzwieku w kinie,
natychmiast siegneli po niego animatorzy. Jeszcze nim nakrecony zostat
pierwszy pelnometrazowy aktorski film dzwiekowy, z dZwieku skorzystali
bracia Fleischerowie w 12-odcinkowej serii Rysunkowe piosenki z klaunem
Koko (1924-1927).

Droga do osiagniecia pelnej synestezji okazata sie jednak dtuga, cho¢
juz w realizowanych w koncu lat 20. kreskéwkach usilnie poszukiwano spo-
sobu na doskonate sprzezenie obrazu z muzyka, czego przyktadem sa Silly
Symphonis powstajace od roku 1929, a wsréd nich stynny Taniec szkiele-
tow otwierajacy serie. Nalezy zaznaczy¢, ze to wlasnie wowczas produk-
cja filmow animowanym stawata sie stopniowo istotng gatezig przemystu
kinematograficznego. Filmy animowane powstawaly juz nie tylko w domo-
wym zaciszu animatorow. Funkcjonowac¢ zaczynaly studia specjalizujace
sie w produkcji animacji jak Disneya Brothers Cartoon Studio? (1923) czy
powigzane z Paramountem Fleischer Studio (1921). Pod koniec lat 30. dzia-
laty one juz jak ogromne korporacje z charakterystycznym dla tego typu
firm podziatem pracy i funkcji. Wzorem dla Disneya stat sie gigant moto-
ryzacyjny Forda. Po sukcesie Krélewny Sniezki Disney zatrudniat az 1400
animatoréw. Juz wowczas, by potaczenie muzyki i efektéw dzwiekowych
z obrazem byto jak najdoskonalsze, pracownicy Disneya wysytali do udzwie-
kowienia filmy ze znacznikami, pozwalajacymi w odpowiednich miejscach
umiesci¢ wlasciwe fragmenty muzyczne. Animacja, inaczej niz dwie inne
dziedziny kina, bez trudu obchodzila sie natomiast bez stow, pozostajac

1 Historie tych poszukiwan relacjonuje na podstawie: Krétka historia animacji filmowej 1997-1998,
Katzenberg 2006, Sitkiewicz 2009.

2 W 1923 bracia Roy i Walt Disney zalozyli niewielkie studio pod nazwa Disney Brothers Cartoon Studio,
ktére ewoluowato w ogromna korporacje medialna The Walt Disney Company. Jej czescia jest obecnie kilkanascie
studiow filmowych.
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waznym narzedziem komunikowania i adaptacji kulturowej rzeszy niean-
glojezycznych emigrantow w Ameryce. Muzyka byla tym elementem, ktéry
pozwalatl na stworzenie pelnego dzieta. Na marginesie warto odnotowac,
ze ten specyficzny stosunek animatoréw do dzwieku sprawil, ze - inaczej
niz w filmie aktorskim - w sztuce tej nie mozna moéwic o regresie srodkéw
wyrazu, ktéry dotknat aktorskie kino wczesnodzwiekowe.

Animacja zawieszona byla pomiedzy kinem jako rozrywka a kinem
jako sztuka, pomiedzy popkulturowymi opowiesciami gtownie dla dzieci
a ambicjami stworzenia ruchomego malarstwa idealnie zintegrowa-
nego z muzyka. Disney przez lata sprawnie taczyl aspiracje artystyczne
z checia zysku. Odczuwal potrzebe wyniesienia animacji do rangi sztuki.
Zwienczeniem tych préb byl pelnometrazowy film jego wytworni Fantazja
(1940) (Majewski 2006). Dzi$ rozpatrujemy czesto te probe potaczenia
muzyki klasycznej z filmem animowanych jako swego rodzaju trawestacje,
ktora zblizata muzyke klasyczna do rozrywki, czynita ja bardziej , strawng”
dla szerokiej publicznosci. Mozemy sie jednak pokusi¢ o hipoteze prze-
ciwna: stworzenie animowanej fantazji, inspirowanej luzna konstrukcja tej
formy muzycznej, mogto réwnie dobrze stuzy¢ podniesieniu prestizu filmu
animowanego, ktdry w powszechnym odbiorze stawal sie wéwczas tanim
i zabawnym dodatkiem do prawdziwego kina. Ogladamy wiec w Fantazji
mnostwo obrazow bezposrednio nawigzujacych do malarstwa, np. ekspre-
sjonistéw Noldego, Muncha, Ensora, w ostatnich scenach do dziet Caspara
Davida Friedricha. Stuchamy Bacha, Czajkowskiego, Strawinskiego,
Musorgskiego, Schuberta, Dukasa. Dostrzegamy slady fascynacji kinem,
przede wszystkim niemieckim ekspresjonizmem.

Fantazja miala by¢ spelieniem marzen o synkretyzmie, a dla wielu
krytykéw i odbiorcéw stata sie ucielesnieniem nowoczesnego kiczu, ,szy-
derczego spetnienia Wagnerowskich marzen o catosciowym dziele sztuki”
(Adorno, Horkheimer 2010). Powstata wedle nich karykatura dzieta, ktore
miato by¢ wyrazem absolutnej idei Gesamtkunstwerk. Trzeba przyznac,
ze Fantazja jest utworem bardzo nieréwnym, gdy idzie o wartosci arty-
styczne, ale stanowi bardzo ciekawy przyktad popkultury, ktéra wchiania
wysoka sztuke i mysl, stanowi wyraz poszukiwan formalnych, artystycz-
nych. Disney probowal w niej wykorzysta¢ te elementy, ktore dla ucie-
lesnienia idei o synkretyzmie wydawaly mu sie najbardziej uzyteczne,
przede wszystkim mozliwos¢ perfekcyjnej synchronizacji obrazu i dzwieku
w filmie animowanym, a jednoczesnie zredukowa¢ fabule zasadzajaca sie
zwykle w jego wczesniejszych krétkich filmach na serii gagow. Niekiedy;,
w bardzo jednak krétkich fragmentach, twércy Fantazji prébuja w ogdle
uciec od animacji przedstawiajacej. Z ambicji Disneya, by umiesci¢ w fil-
mie fragmenty abstrakcyjne, zrodzit sie pomyst zatrudnienia do realiza-
cji filmu Oscara Fischingera, znanego animatora awangardowego (autora,
miedzy innymi, stynnej Kompozycji w biekicie z 1935 r. i Poematu optycz-
nego z 1937 roku). Disney zlecit mu przygotowanie wizualnej koncepcji
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czesci filmu, w ktorej zamierzal wykorzysta¢ Toccate i Fuge d-moll Bacha.
Produkcyjna machina Wytwoérni Disneya tak jednak znieksztalcata pomy-
sty Fischingera, ze w koncu doszto do zerwania wspotpracy, a kilka lat
poézniej (1947 roku) ten awangardowy tworca zrealizowal Motion Picture
no. 1 do allegra z III Koncertu brandenburskiego Bacha. Slady koncepcji
Fischingera odnajdujemy jednak w Srodkowej czesci filmu, w ktérym poja-
wia sie scena wystepu soundtracku, czyli fluorescencyjnego wykresu, pre-
zentujacego mozliwosci poszczegdlnych instrumentéw muzycznych.

Dzieto animatoréw z Wytworni Disneya prezentuje mozliwosci kina ani-
mowanego, zawiera niejako w sobie dwa wspomniane bieguny filmu animo-
wanego, rozmaite warianty - od popkulturowej opowiesci o Myszce Miki,
po abstrakcje w duchu Fischingera. Jako szczegdlny konglomerat sposo-
béw myslenia o animacji i stylow kina animowanego pokazuje pewna zna-
mienna, wyrdzniajaca ceche filmu animowanego, ktérego estetyki rodza
sie na styku istniejacych sztuk, tworzac z gotowych cegietek nowy jezyk,
odrebny wzgledem zrddel, a jednak pozostajacy z nimi w nierozerwalnym
zwigzku.

Przywotane przyklady pokazuja dobitnie, Zze nie mozemy mowic o jed-
nej estetyce filmu animowanego, skoro w jego obrebie realizowane bytly
i nadal sa awangardowe dzieta niekiedy zupetnie pozbawione anegdoty, jak
i utwory, o ktérych istocie stanowi ludzka potrzeba opowiadania. Mozemy
jednak wskazaé pewne cechy decydujace o odrebnosci filmu animowa-
nego. Podsumowujac, jest to dziedzina filmu przynalezna kinu fikcjonal-
nemu, ktérej esencje stanowi kreacyjnos¢ oraz minimalna referencjalnosc.
Ponadto, jak zadna inng forme filmowa, cechuja ja daznos¢ do syntezy
obrazu i dzwieku i do artystycznego synkretyzmu.

Mlody widz przed ekranami

Plastyka sie starzeje - stwierdza Agnieszka Sadurska. Filmy dla dzieci maja powstac
tu i teraz. Kiedy$ wystarczyt Reksio i Bolek i Lolek. Dzisiaj sposob narracji, design,
zmieniaja sie szybko, podobnie jak przyspiesza ludzka percepcja. Animacja dla dzieci
powinna spetnia¢ réwniez funkcje uzytkowa. Chcac skutecznie porozumiec sie z dziec-
kiem, trzeba uzywac¢ wspélczesnych srodkéw wyrazu, znanych dziecku, ktére oglada
animacje gléwnie na obowigzujacych, telewizyjnych kanalach dzieciecych (Armata
2014, 192).

Polski producent filméw animowanych, Wlodzimierz Matuszewski,
dostrzega kulturotwércza role animacji telewizyjnej:

Najwiekszym nosnikiem wartosci jest bohater. Kiedy ogladam seriale takie, jak
wspomniany Swiat matej ksiezniczki, widze, ze funkcja edukacyjna jest przykryta
przedstawieniem Swiata zbudowanego na codziennosci. Dzieci w tej chwili szyb-
ciej dojrzewaja intelektualnie. Maja wiekszy kontakt z mediami, z Internetem,
z komorka, z mobilnymi urzadzeniami, na ktérych ogladaja wszystko. Takze
to, co dorosli (Armata 2014, 215).
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Cho¢ z zalem myslimy, ze dzisiejszy kilkulatek nie czeka z wypiekami
na twarzy na kolejny odcinek Reksia, Pszcz6tki Mai czy Smerfow, to warto
przyjrzec sie wspotczesnym produkcjom dla dzieci, temu, co ogladaja naj-
chetniej i co ksztattuje ich kompetencje spoteczne i audiowizualne. Sktania
do tego rowniez fakt, ze serial animowany dla dzieci - najchetniej ogladany
typ animacji - staje sie dzi$ gldwnym obszarem poszukiwan artystycznych
i przekraczania obyczajowego tabu w obrebie animacji popularnej. O ile
wiekszo$¢ filmow dla dorostych prezentowana jest wylacznie na festiwalach
i w pewnym stopniu w internecie, to animacja dziecieca trafia do potencjal-
nych odbiorcéw przez znacznie wiecej szerokich kanatéw dystrybucyjnych.
Dzieci stanowia dzis jedyna grupe odbiorcow, ktéra ma staty kontakt z fil-
mem animowanym.

Wciaz istotnym miejscem dystrybucji filmu animowanego, szczegodlnie
pelnometrazowego, pozostaje kino. Repertuary kin, np. w okresie waka-
cyjnym, zdominowane bywaja przez pelmometrazowe filmy animowane.
Jak podaje Polski Instytut Sztuki Filmowej, posréd dziesieciu najchetniej
ogladanych w weekend 29-31 stycznia 2016 roku w Polsce filmoéw kino-
wych znajdowaty sie az trzy filmy animowane, wszystkie przeznaczone dla
widza dzieciecego (Alvin i wiewiodrki. Wielka wyprawa - 116149 widzéw,
Odlotowa przygoda - 34922 widzéw, Barbie: tajne agentki - 22053 widzow
zajmujace w box-office odpowiednio 3, 5, 10 miejsce) (www.pisf.pl/rynek-
-filmowy/box-office). Kinowe produkcje dla dzieci stanowig ogromna czesc¢
wspotczesnego rynku kinematograficznego i formatuja przysztego widza -
ksztattuja jego gust i ,horyzont oczekiwan”, ucza odczytywania konwencji.
W warstwie formalnej filmy te pozostaje od lat niezwykle zachowawcze.

W animowanych pelnometrazowych filmach dla dzieci zaobserwowac
mozna zjawisko estetycznej konwergencji, ktorej zrodla tkwia z pewno-
Scia w nieuniknionym i zapoczatkowanym przed dziesiecioleciami uprze-
mystowieniu produkcji. Animacja komputerowa, stosunkowo tania i szybka
w produkcji, kréluje dzis niepodzielnie na ekranach naszych kin. Zaludniaja
je postaci o podobnych rysach, ruchach i ksztattach. I nawet tak ciekawe
propozycje, jak film Disneya i Pixara Inside out (W gtowie sie nie miesci,
2015) Pete’a Doctera, prébujace ukaza¢ emocje dziecka, tona w pastelowej,
sztampowej oprawie plastycznej. Recenzentka ,Tygodnia Powszechnego”
pisata o Inside Out: ,Film Pete’a Doctera to bajka terapeutyczna, ttuma-
czaca matym i duzym, jak dziataja uczucia, fantazje i wspomnienia. Gdyby
nie komputerowa estetyka, bytaby arcydzielem” (Piotrowska, www.tygo-
dnikpowszechny.pl/byly-sobie-emocje-29089). Jak w wielu innych filmach
dla dzieci w Inside out ogladamy bohateréw o nieproporcjonalnie duzych
glowach, ogromnych teczowych oczach i w jaskrawych ubraniach. Film ten
jednak wyréznia sie mysleniem abstrakcyjnym i niestereotypowym potrak-
towaniem dzieciecej wyobrazni, podczas gdy wiekszo$¢ animowanych pro-
dukcji kinowych dla dzieci rowniez w sposobie portretowania dzieciecych
bohateréw i ich srodowiska jest blizniaczo do siebie podobna.
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Drugi sposrod gtownych kanatéw dystrybucyjnych animacji dzieciecej -
telewizja - oferuje liczne kanaty uwzgledniajace, ale i generujace potrzeby
mtodych widzéw. Wciaz rosnie liczba stacji dla dzieci i w zwiazku z tym coraz
bardziej widoczna staje sie ich specjalizacja. Konkurencja zmusza nadaw-
coOw do precyzyjniejszego definiowania obrazu potencjalnego odbiorcy.
Sa wsrod nich stacje kierowane do uczniow pierwszych klas szkoty podsta-
wowej jak Cartoon Network, dzieci w wieku przedszkolnym (np. MiniMini+),
ale rowniez dla widzéw jeszcze mtodszych. Stacja Duck TV adresowana jest
do dzieci w wieku od 6 do 36 miesiecy i reklamowana jako telewizja dla
absolutnie poczatkujacych (,Television for absolute beginners”). Do naj-
chetniej ogladanych kanatéw dla dzieci naleza ogélnodostepny TVP ABC
oraz Nickelodeon i Cartoon Network. Te trzy stacje znajduja sie posrod
25 najczesciej ogladanych stacji w Polsce (dane ze stycznia 2016, www.
wirtualnemedia.pl/artykul/tvp-info-i-tvn24-na-czele-w-styczniu-fokus-tv-z-
-najwiekszym-wzrostem-top-25-stacji-tematycznych). Wspomniane kanaty
od dluzszego czasu znajduja sie takze na czele rankingdéw ogladalnosci
w grupie wiekowej 4-12 lat (dane z pazdziernika 2015: www.wirtualneme-
dia.pl/artykul/nickelodeon-na-czele-stacji-dzieciecych-bbc-cbeebies-z-naj-
wiekszym-wzrostem).

Dane telemetryczne potwierdzaja, ze wpltyw telewizji na wyobraznie
dzieci nie stabnie. Wiasciciele doméw medialnych i producenci doskonale
zdaja sobie sprawe, ze widzowie dzieciecy stanowia olbrzymi potencjat do
zagospodarowania. Wiekszos¢ prezentowanych w tych stacjach produk-
cji to dawne polskie i zagraniczne animacje (w niewielkim stopniu row-
niez produkcje nowsze, np. Bagjki i basnie polskie, produkowane przez
Telewizyjne Studio Filméw Animowanych w Poznaniu w latach 2002-2005)
w przypadku TVP ABC oraz seriale tworzone specjalnie dla poszczegolnych
stacji, ktére identyfikowane sa z konkretnymi kanatami. Ciekawych przy-
kladéw dostarcza niezwykle popularna, choé o ograniczonym zasiegu?®, sta-
cja Cartoon Network, funkcjonujaca na polskim rynku medialnym od 1998
roku. Obecnie nadaje ona trzy typy seriali: odcinkowe animacje o ustalonej
od lat renomie jak The Looney Tunes Show (w ramach tego pasma ogla-
da¢ mozna kontynuacje seriali o przygodach Krolika Bugsa czy Kaczora
Duffy’ego?), seriale Scisle powigzane z ogromna machinag marketingowa,
promujace nowe zabawki i gry (np. Lego Ninjago: Masters of Spinjitzu,
dunski serial inspirowany kultura japonska) oraz produkcje oryginalne,
poszukujace nowych rozwigzan formalnych i proponujace odlegte od ste-
reotypowej , bajki” animowanej spojrzenie na swiat. Do tej ostatniej grupy
naleza seriale oméwione ponizej.

3 Cartoon Network dostepne jest na wybranych platformach cyfrowych (np. nc+, Cyfrowy Polsat) oraz
w sieciach kablowych. Odbidr stacji zwigzany jest ponoszeniem dodatkowych kosztéw, przekraczajacych mini-
malna oplate za pakiety oferowane przez poszczegdlnych operatorow.

4 Bugs i Duffy to jedni z najstarszych bohateréw filmu animowanego. Obie postaci stworzone zostaly
w drugiej potowie lat 30. w wytworni Warner Brothers.
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Na szczegdélna uwage, w moim przekonaniu, zastuguje grupa filméw,
ktérych autorzy operuja abstrakcja i absurdalnym humorem, np. Wujcio
Dobra Rada Petera Browngardta (prod. Cartoon Network Studios, 2013),
Pora na przygode Pendletona Warda, (prod. Frederator Studios i Cartoon
Network Studios, 2010) dwukrotnie nagrodzona Emmy Award w katego-
rii najlepsze indywidualne osiagniecie w animacji. Te nagrody swiadcza
o wysokim poziomie artystycznym seriali. Oba to animacje rysunkowe, kté-
rych sita tkwi w koncepcji plastycznej scisle zespolonej z nowatorska kon-
strukcja postaci: tytutowego Wujcia, ktéry miast pomagac dzieciom, wikla
je zwykle w jeszcze wieksze problemy, oraz cztowieka Finna i psa Jake’a
z Pory na przygode, wedrujacych po przedziwnej Krainie Ooo, ktora wyto-
nila sie na ziemi po apokaliptycznej Wielkiej Wojnie Grzybéw. Ciekawym
zabiegiem w Porze na przygode jest nielinearne prowadzenie narracji,
rozwijanie kolejnych watkéw na podstawie elementow drugoplanowych
z poprzednich epizodéw. To, co laczy oba seriale i wiele innych produkcji
emitowanych w najwazniejszych kanatach dla dzieci, to ich intertekstualny
charakter. Opowiesci w nich snute uwiklane sa w gesta sie¢ odwotan do
utrwalonych w tradycji bajkowej i basniowej zdarzen (np. ratowanie kré-
lewny, walka ze zlym smokiem) i rownoczesnie do wspotczesnej kultury
popularnej, z ktora dzieci kontaktuja sie mimochodem.

Dydaktyzm tych seriali jest nieoczywisty, jak nieoczywiste sa odniesie-
nia do rzeczywistosci. W Wujciu Dobra Rada dzieciecy bohaterowie istnieja
w rzeczywistosci o duzym stopniu referencjalnosci, ale wraz z przybyciem
Wujcia owa referencjalnos¢ zanika, a Swiat przedstawiony przeksztalca sie
w przestrzen peina odndg, tajemnych przejsc¢ i zakamarkéw czasu, o niktym
zwiagzku z fizykalna rzeczywistoscia. Problemy dzieci pozostaja jednak nie-
zmienne: brak akceptacji, odrzucenie, trudne relacje z rodzicami, ktopoty
z komunikowaniem sie z drugim cztowiekiem. Co ciekawe, Wujcio zostat
wyposazony w ceche, ktéra dla matego widza ma wtasciwosci kompensu-
jace i jest zrédiem humoru: cho¢ zawsze kieruja nim dobre intencje, jego
wiedza o Swiecie jest znacznie ograniczona, dlatego postanawia przelizac
stoik z mastem orzechowym na wylot i czyni szczeg6towe obliczenia, ilu
Wujciéw jest potrzebnych do wkrecenia jednej zaréwki. Inne postaci serialu
charakteryzowane sa za pomoca kilku bardzo wyrazistych cech. Ulegaja
jednak przemianom w ramach poszczegélnych epizodéw. Do kompanii
Waujcia nalezy Stefek Pizza, cierpiacy na narcyzm kawatek pizzy w okula-
rach przeciwstonecznych, Gustaw - dinozaur, najsilniejszy z catej druzyny,
Torba-Borba, oferujaca nieprzebrane bogactwa, méwigca saszetka zawie-
szona na pasie Wujcia i wreszcie - Wielka Realistyczna Tygrysica. Stanowi
ona jedyny wycinankowy element w tej animacji. Jej nominalny realizm jest
konsekwencja faktu, ze zostata wycieta z fotografii. Twoércy serialu wprowa-
dzaja w ten sposdéb mtodych widzow w obecna dzis we wszystkich mediach
audiowizualnych gre pomiedzy elementem fikcjonalnym i niefikcjonalnym.
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Na granicy swiatow - Niesamowity swiat Gumballa

Zaskakujace rozwiazania przyjat rowniez Benjamin Bocquelet w serialu
Niesamowity swiat Gumballa (prod. Cartoon Network Studios, 2011).
Od premiery w 2011 roku seria zdobyla 15 prestizowych nagréd, wsrod
nich m.in.: BAFTA, trzy Kidscreen Awards, dwie British Animation Awards,
Annie, Prix Jeunesse Award i Cristal Award na festiwalu w Annecy. Jego
tworcy operuja animacja kombinowana, laczaca fotografie z rysunkiem
i wycinanka. Wykorzystuja techniki dwu- i tréjwymiarowe. Animowani
bohaterowie, cztowiek-kot Gumball Watterson i jego brat Darwin, rybka
akwariowa z nogami i rekoma, pojawiaja sie wiec czesto na tle przestrzeni
sfotografowanej. Zabieg laczenia realizmu fotograficznego z kreacyjno-
Scia animacji nie dotyczy wylacznie przestrzeni. Obejmuje on takze spo-
s6b budowania przedstawionej rzeczywistosci, przede wszystkim konstru-
owania bohateréw. Czes$¢ z nich to typowe dla bajki antropomorfizowane
zwierzeta. Gldwne postaci przyjaznia sie jednak z bananem (Banan Joe),
balonem (Alan), kaktusem (Carmen) czy tostem (Anton). Zwykle wtasnosci
przedmiotéw, roslin i zwierzat obrazuja jednoczesnie najwazniejsze cechy
bohateréw, cho¢ niekiedy zestawienia te nie sa umotywowane w zaden
sposoOb. Status postaci jest zroznicowany: niektdre z nich to kukietki, inne
zostatly narysowane, jeszcze inne wyciete z fotografii.

Na plastyczne wyrafinowanie i nietypowy sposéb wpisywania w struk-
ture serialu podwdéjnego wirtualnego odbiorcy zwracat uwage Ken Tucker,
recenzent ,Entertaiment Weekly”:

Warstwa wizualna moze dotykac/porusza¢ mtodych widzow, ale jednoczesnie wyra-
finowanie postaci i nawigzania do ostatnich dekad w kulturze popularnej trafig
rowniez do odbiorcéw starszych (Tucker 2012).

Twoérca Niesamowitego swiata Gumballa nalezy do pokolenia lat 80.
wychowanego na estetyce kina tamtego czasu. Jako bezposrednie zrédto
inspiracji dla swego serialu wskazuje film Gremliny rozrabiajq (rez. Joe
Dante, 1984) i Powrot do przysztosci (rez. Robert Zemeckis, 1985). Dzieki
tym nawigzaniom rozszerza grono potencjalnych odbiorcéw o rodzicéw
urodzonych na przetomie lat 70. i 80. ,Podwdjne kodowanie”, kierowa-
nie przekazu jednoczesnie do dwéch réznych grup odbiorczych, stato sie
dzis niezbywalnym elementem produkcji dla dzieci. Zwykle jednak podziat
elementéw w strukturze utworu ze wzgledu na projektowanych widzéw -
dzieci i dorostych - byt czytelny, dzis ulega wyraznemu zatarciu.

Na formalna strone animacji oraz na znaczeniowa istote serialu zwra-
cal uwage recenzent ,Variety”, Brian Lowry:

Przedstawiajacy Zle wychowane dzieci i zmeczonych rodzicéw, serial o zabawnej
warstwie wizualnej - z animowanymi postaciami zderzonymi z fotorealizmem tet
(...) - to przede wszystkim bardzo madra opowies¢ o chaosie codziennosci (Lowry
2011).
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Niesamowity swiat Gumballa cechuje bowiem nie tylko formalna
odwaga, ktdrej prézno szuka¢ dzi§ w animacjach kinowych dla dzieci, ale
rowniez wciaz rzadka wrazliwos¢ na kulturowe przemiany wspoétczesnego
Swiata. Rodzina Gumballa mieszka w niewielkim domu na przedmiesciach
miasta Elmore. Wattersonowie maja troje dzieci: najmtodsza, stodka i bystra
Anais, dwéch nieroztacznych synéw - Gumballa i Darwina. Glowa rodu jest
bez watpienia mama Nicole, cho¢ tatwo ulega emocjom, dla rodziny sktonna
jest poswieci¢ wszystko. Ona podejmuje w domu najwazniejsze decyzje.
Ojciec spedza wiekszos$¢ czasu przed telewizorem, nie pracuje. Jest nie-
poradny i lekkomyslny. Mimo wielu negatywnych cech (réwniez zewnetrz-
nych - jest wielkim, grubym, rézowym krolikiem), w jego postaci na plan
pierwszy wybija sie ciepto oraz mitos¢ do dzieci i zony. Serial pokazuje wiec
W sposob przejaskrawiony odwrocenie do niedawna standardowych rol spo-
lecznych w rodzinie. W hiperbolizujacej formule zaprezentowana zostata
rowniez opresywna szkota. Podobnie jak we wczesniej przywotanych seria-
lach, w Niesamowitym swiecie Gumballa nie ma miejsca na sielski obraz
Swiata i spotecznych relacji oraz na prosty dydaktyzm. Giéwny bohater
jest postacia zniuansowana, utatwiajaca identyfikacje, ale i dostarczajaca
widzom satysfakcji, poniewaz wiekszos¢ z nich géruje nad Gumballem wie-
dza i umiejetnosciami. Maly Watterson bywa lekkomyslny, samolubny i po
prostu gtupi, ale réwniez czuly, empatyczny i dobry. Nie uczy sie na wia-
snych bledach, ale sposéb organizacji Swiata przedstawionego, konstruk-
cja fabuly dostarczaja mtodym widzom informacji na temat konsekwencji
podejmowania okreslonych dziatan. Wiemy, ze bohater jest nierozsadny,
wiec jego postepowanie musi przynosi¢ przykre skutki. Paradoksalnie
wiec, cho¢ Gumball nie swieci przykladem, jego decyzje i ich nastepstwa
niosa w sobie pewien tadunek dydaktyzmu. Niesamowity swiat Gumballa
wyrdznia takze sposéb ukazywania emocji i radzenia sobie z nimi. Uczucia
to gtéwny temat serialu, przy czym nie zawsze sa to emocje pozytywne.
Poszukiwanie ich ekwiwalentu obrazowego w postaci deformacji, a nawet
destrukcji bohateréw, moze stanowi¢ przyczynek dla rozumienia emocjo-
nalnosci drugiego cztowieka.

Kino animowane wcigz odnawia swoj jezyk. Szuka inspiracji w najnow-
szych trendach artystycznych, jak sejsmograf zapisuje drgania we wspé6t-
czesnej kulturze audiowizualnej, a jednoczesnie trafia - przede wszystkim
w wersji dla mtodego widza - do szerokiego grona odbiorcéw. Jak pokazuja
jednak niektdére najnowsze seriale dla dzieci, masowos¢ nie wyklucza arty-
stycznej wartosci, cho¢ kierunek poszukiwan wspotczesnych twoércow jest
bardzo odlegty od tego, jaki wytyczata Fantazja. Ale tez animacja dzis nie
musi walczy¢ o swa autonomie. Jest pelnoprawna dziedzinag sztuki filmo-
wej i przemystu kinematograficznego, ceniona przez odbiorcéw, cho¢ wciaz
niedoceniang przez teoretykéw, dziedzing o niebywatej sile oddzialywania
na przyszte pokolenia widzéw.
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Od Fantazji do Gumballa - estetyka filmu animowanego
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