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Straipsnyje aptariama XX a. pradzios avangardinio kino ieSkojimy jtaka
tolesnei vizualinés kultiiros, skaitmeniniy technologiju raidai. Analizuojami vo-
kisko abstraktaus kino pavyzdziai, kuriuose atsiskleidé filosofinés, teorinés ir
estetinés Sios iSskirtinés kino meno riiSies prielaidos. Gilinamasi i V. Eggelingo,
H. Richterio, W. Ruttmanno ir O. Fischingerio filmy ikonografija, aiskinami jos
principai ir rySys su tuometiniais meniniais dadaizmo ir futurizmo judéjimais.

Per paskutinius kelis deSimtmecius keitési kino studiju perspek-
tyvos ir prioritetai. Klasiking kino istorija papildé vizualinés kulttiros,
vaizdo antropologijos, medijy archeologijos, ekraninés kulttiros, judan-
¢iy vaizdy studijos, kuriose kinas analizuojamas jau kartu su visomis
kitomis ekraninés aplinkos apraiskomis (Grigoravi¢iené 2011). Zinoma,
didZiausias lizis ivyko fotografiniu vaizdu pagristam kinui transformuo-
jantis i skaitmeniniy vaizdiniy srauta (Manovich 2009). Atsirado iSplésti-
nio kino samprata (Y oungblood 1970), kuri analizuoja kino vaizdo persi-
kélima i Siuolaikinio meno galerijas, kompiuteriy monitorius, interneting
erdve. Kinas kinta ir transformuojasi i interaktyvias instaliacijas ir virtua-
lig erdveg (Michelkevicius 2009). Taciau dar XX a. pradzioje futuristai ir
dadaistai perzengé bet kokias tradicinio kino ribas ir sukiiré alternatyvia
avangardinio kino istorija, kurioje apstu Siuolaikinio mediju meno bei
skaitmeninés kultiiros prototipy ir laikg pralenkusiy ekraninio meno eks-
perimenty (Keefer 2009).

Bitent todél svarbu atsigrezti i jos paribius, i XX a. pradzia, kurio-
je keisciausiais pavidalais susipynusios filosofijos, literatiiros, vaizduoja-
mojo meno, muzikos, $okio ir kino sritys suformavo unikalia avangardi-
nio kino istorija.

Ypatinga vieta Sioje istorijoje skiriama XX a. treCiajame deSimtme-
tyje suklestéjusiam ,,absoliu¢iam® vokiec¢iy kinui. Deja, apie §i menini
judéjima mazai rasoma tiek populiariose kino istorijose, tiek akademi-
niuose leidiniuose. Kita vertus, tokie menininkai ir celiulioido juostos
alchemikai, kaip V. Eggelingas, H. Richteris, W. Ruttmannas ir O. Fis-
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chingeris, sukiiré alternatyvia abstraktaus kino istorija, kurioje svarbiau-
sia yra totali, teosofiné menininko utopija, jo dvasios laisvé, maksimali
naujos meno risies galimybiy sklaida ir kino autonomija apskritai.

Bitent tokiy autsaideriy eksperimentavimas mums suteikia ga-
limybg platesniame avangardinio meno kontekste suvokti Siuolaikiniy
skaitmeniniy technologijy prielaidas (Manovich 2009: 26).

Dar 1921 m. keli vokie¢iy menininkai kryptingai gilinosi i V. Kan-
dinskio, ,,neoplasticisty®, T. Duisburgo kiiryboje iSplétoty abstrakciy
formy prigimti ir kuré planus, kaip Sias formas i§ molbertinés tapybos
plokstumos perkelti | kino juosta. Svarbiausia jiems buvo surasti sprendi-
ma, kaip bty galima sujungti abstrakcias formas ir judesi prasmingoje
ritmingai Sokanciy formu kaitoje. Pavyzdziui, garsiame avangardiniame
filme ,,Istriza simfonija* (,,Symphonie Diagonale®, 1921) V. Eggelingas,
kurdamas priesingus itampos ir judesio polius, plétojo priesybiy teorija
(Branco 2010: 30). Filmas sukurtas i$ juodame fone vaizduojamy abst-
rak¢iy balty formy — linijy, kreiviy, kurios kartais atkartoja viena kita
simetriskai, o kartais prasitgsia istrizai ekrano. Ta¢iau prieSybé ir jtam-
pa taip pat daznai sukuriamos ir montazo biidu, kaitaliojant kadrus, ku-
riuose pacios formos brézia priesingas trajektorijas: kylanti istriza linija
kitame kadre pasirodo jau kaip istrizai besileidzianti. Ritmo samprata
zenkliai prisidéjo kuriant pirmuosius kontrasto ir jtampos efektus, kurie
sustiprinami padidintomis ar sumazintomis figliromis. Taikydamas mu-
zikos harmonijos ir kontrapunkto principus abstraktaus vaizdo judesiui
V. Eggelingas sukiiré¢ Sokanciy abstrakcios tapybos fragmenty kina, ku-
rio premjera jvyko 1925 metais, ,,absoliutaus* kino festivalyje Berlyne,
UFA kino teatre.

Animacini muzikiniy struktiiry vizualizavima regime ir kito didzio-
jo eksperimentatoriaus, beje, architekto pagal iSsilavinima, Waltherio
Ruttmanno ,,vizualinése simfonijose. Pirmieji jo filmai,,Opus [ (1921),
,»Opus 11 (1923), ,,Opus I (1924) ir ,,Opus IV (1925) yra visiskai
abstraktis ir buvo sukurti siekiant iStyrinéti judéjimo ritmika kino ekrane
(Branco 2010: 30). Viesai jo filmas pirma karta buvo demonstruojamas
Miunchene, 1921 metais. Tapydamas, spalvindamas kino juosta, naudo-
damas karpinius ir stikla W. Ruttmannas kartu su savo draugu, muzikan-
tu M. Buttingu sukiiré abstrak¢ia garso, judesio ir formos sinteze, véliau
zenkliai paveikusig abstraktaus kino raida.
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Walther Ruttmann. Filmo ,,Opus [ (1921) fragmentai.

Vélesniame savo filme ,,Berlynas: didmiescio simfonija“ (,,Berlin:
Die Simfonie der GroBstadt™) (1927) W. Ruttmannas jau naudojo ir realis-
tinius vaizdus. Nepaisant to, $is filmas visy pirma yra sukurtas kaip ritmo
ir muzikos santykiy simfonija. Pagrindiné filmo tema yra ne pats Berly-
nas, o jo transformacijy ritmas, ekranin¢ didmiesc¢io dinamikos plastika.

Kaip ir V. Eggelingo atveju, kitg garsy dadaizmo meno propaguo-
toja Hansa Richterj labiausiai domino ne tiek gryna vizualiné forma, kiek
galimybés, kurias atveria judesio tyrinéjimas ir naujy formy sarysiy kii-
rimas (Branco 2010: 30). Pasak paties H. Richterio, ,,mus domino ne
‘forma’, o ju santykius nusakantis principas‘. Pirmasis jo filmas, itaigiai
pavadintas ,,Ritmas 21 (,,Rhythmus 21, 1921), yra sukurtas i§ skirtin-
gais atspalviais (balta, juoda ir pilka) mirganciy kvadraty ir sta¢iakam-
piy, jame naudojamas formy santykio principas, kuri H. Richteris pavadi-
no ,.kontrasto analogija“.

Hans Richter. Filmo ,,Rhythmus 21 (1921) fragmentai.

Beje, H. Richteris atkakliai laikesi filme kuriamo judesio savitu-
mo: ,,Tai néra natiiralus judesys, kuris filme suteikia objektams ekspre-
sijos, bet meninis, t. y. ritminis judesys, kuriame variacijos ir pulsacijos
yra meninio sumanymo dalis* (Richter 1997: 52). Jo nuomone, ,,ritmas
néra aiski ar nuolatiné seka erdvéje ar laike, taciau yra visuma, kuri sujun-
gia visas dalis | vieng™ (Richter 1997: 52).

Kadangi H. Richteris yra itin svarbus abstraktaus kino istorijai, juo-
lab kad jis pats pasiskelbé abstraktaus kino pradininku, tvirtindamas kad
1921 m. sukiiré pirma abstrakty filma ,,Rhythmus 21%. Taip pat H. Rich-
teris sukiiré savotiska abstraktaus kino meno filosofija, todél jo kiirybos
principus aptarsime placiau.

Dar 1917-yju mety pabaigoje H. Richteris atsisaké savo ,,vizionie-
risky paveiksly“ ir bendradarbiaudamas su V. Eggelingu atsidavé struk-
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tiriniy abstrakcijos formy paieskoms. Tai nereiske, jog jis nusigrezé nuo
spontaniSkumo ir atsitiktinumo principy, kuriais vadovavosi kurdamas
savo ,,vizionieriskus paveikslus“. Vietoj to, anot jo, $i naujoji, labiau
struktiiruota abstrakcijos forma buvo méginimas suderinti Siuos princi-
pus su tuo, kas, jo nuomone, buvo intencionalumo ir tvarkos priesingy-
bés — tai atitiko ir apibrézima, kuriuo jis apibiidino dadaizme propaguota
pusiausvyra tarp beprotybés ir proto: ,, Tvarka pasidavé atsitiktinumui.
Atsitiktinumas pajvairino tvarka. Pusiausvyra pasiekta.” Bendraudamas
su muzikantu F. Busoni’u jis taip pat émé naudoti kontrapunktinj ritma
kaip muziking analogija jo kuriamai abstrak¢ios formos risiai, Siai pu-
siausvyrai tarp atsitiktinumo ir tvarkos.

Pavyzdziui, pirmoje ,,Rhythm 21 dalyje pateikiami pagrindiniai
filmo elementai: baltos figiiros (nuolat statmenai kadrui esantys kvadra-
tai ir staCiakampiai) juodame fone. Jos vienodu greiciu juda dviem krypti-
mis: arba skersai ekranu i§ vienos pusés i kita, ar i$ virSaus i apacia, arba
1ir 1§ ekrano. Taciau, kai tik zitirovas {pranta prie $iy elementy ir jy judé-
jimo strukturos, H. Richteris juos nenuspéjamai pajvairina. Kaip pazymi
S. Lawderis, pati akivaizdZziausia ir ,,netiké¢iausia® variacija susijusi su
pirmuoju planu ir fonu: ,,Vienas i§ labiausiai stebinanciy filmo ,,Rhythm
21* pradzioje pasirodanciy elementy... yra sudétinga erdviné iliuzija, ky-
lanti i§ dinamiskos kontrastingy juody ir balty ploty saveikos. Kurios
formos yra pirmojo plano figtiros, o kurios fono elementai? Kiekvienu
momentu Sie erdviniai santykiai yra samoningai dviprasmiski ir nuolatos
besikei¢iantys* (Turvey 2003: 30).

Baltos figtiros juodame fone tampa juodomis figiromis baltame
fone, taip kurdamos itin nestabily gylio pojuti. Toki pati poveiki daro ir
negatyvinis vaizdas, kuris kelioms sekundéms pakeisdamas pozityvini
sukuria baltame fone esancias juodas figliras, kurios savo ruoztu tampa
dar labiau dviprasmiskos. Taciau yra ir daugelis kity nenuspéjamuy varia-
ciju: judéjimas staiga pagreitéja ir taip pat staigiai sulétéja; stop kadras
keicia tolyguy judesi ankstesnéje filmo dalyje, taip sukurdamas padrikus
»persokimus* tarp dideliy ir mazy figiry; staiga akimirkai pasirodo ir
dingsta istrizainés; krintantys judesiai tampa horizontalts ir atvirksciai;
tuo paciu metu pasirodo kelios figliros — vienos i$ ju tolsta, kitos artéja,
dar kitos juda | Sona ar i§licka nejudrios. Taciau, nepaisant visy $iy neti-
kéty pokyciy ar ,,variaciju®, pagrindiné struktiira arba ,,tema“ licka nepa-
kitusi: Sonu arba i ekrang ir i§ jo judantys balti kvadratai ir staciakampiai
juodame fone. Kitaip sakant, tvarkos ispuidis i§laikomas nepaisant netvar-
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kos akimirky. Tad formaliaja prasme H. Richterio filmai paklista jo da-
daizmo apibrézimui, kuriame tvarkos ir netvarkos balansg H. Richteris
prilygina proto ir beprotybés balansui (Turvey 2003: 30).

H. Richterio filmai pakliista ne tik jo pateikiamam dadaizmo api-
brézimui, bet ir metafizinei vizijai, kurioje realybé ir zmonés atsveria vie-
nas kita kaip prieSingybés Siame apibrézime. Kalbédamas apie savo kino
abstrakcijas H. Richteris teigé, kad muzikiniame kontrapunkte kartu su
V. Eggelingu jis atrado principa, kuris tiko ju kino filosofijai: ,.kiekvie-
nas veiksmas sukelia atitinkama atoveiksmi. Tokiu bidu kontrapunktine-
je fugoje mes atradome reikiama sistema, dinamiska ir poling prieSingy
energijy tvarka, taip pat Siame modelyje iSvydome ir paties gyvenimo
atvaizda: kiirybiskai susijungus kontrastui ir analogijai vienas dalykas
didéja, o kitas mazéja. Ménesiy ménesius mes studijavome ir lyginome
misy analitinius pieSinius ant $imty mazy popieriaus lapeliy, kol galiau-
siai émeéme { juos zitreti kaip { gyvas biitybes, kurios augdavo, mazé-
davo, kisdavo, nykdavo ir gimdavo i$§ naujo. Galiausiai mes galéjome
naudoti juos kaip instrumentus (bttent taip juos ir vadinome). Vertikali
linija tapdavo prasminga Salia horizontalios, stipri linija sustiprédavo Sa-
lia silpnos, vienas objektas tapdavo svarbus priesais daugelj, apibréztas
tapdavo aiskus Salia neapibrézto ir taip toliau. Visi Sie atradimai igavo
prasm¢ mums itikéjus, jog tikslus polinis priesingybiy tarpusavio rySys
buvo tvarkos pagrindas ir jog ta tvarka suprate mes galéjome $ig naujaja
laisve kontroliuoti* (Richter 1965: 142).

Kitaip tariant, H. Richterio abstrakcioji kiiryba, iskaitant Rhythm
filmus, be abejonés, reprezentuoja jo ,,gyvenimo* vizija, jo modernybés
kritika bei dadaizmo apibrézima paveikusia metafizika. Siuose filmuose,
kaip teigia ju tyrinétojas M. Turvey, ,, ivairiausios formalios ,,prieSingy-
bés* suderintos harmoningoje visumoje taip, kaip — H. Richterio nuo-
mone — buvimas tikru zmogumi galimas tik pasiekus pusiausvyra tarp
prieSingybiy: proto ir beprotybés, samonés ir pasamonés, civilizuotumo
ir primityvumo, minties ir jausmo* (Turvey 2003: 31).

Kitas rafinuoto, abstraktaus kino kiiréjas vokietis Oskaras Fischin-
geris stebéjo savo kolegy ieskojimus, taciau jais aklai neseke, bet sava-
rankiskai eksperimentuodamas ieskojo optimalios abstraktaus kino tech-
nikos. Nenaudodamas tapybos, bet pasitelkdamas kelis kino ir skaidriy
projektorius O. Fischingeris dar 1927 m. Vokietijos kino teatruose kiiré
tobula garso ir vaizdo sintezés simfonija. Akivaizdu, kad jo filmai pra-
lenké savo laika, Siandien jie atrodo taip pat ypac originaliis ir vizualis,
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kupini elegantiskos ,,optinés euforijos®, abstrak¢iy formuy ritmo, garsy ir
spalvos harmonijos bei dinamiskos tobuly, taisyklingy kompozicijuy kai-
tos kaip ir skaitmeninés vd’jy projekcijos elektroninés muzikos klubuo-
se. Neatsitiktinai kai kurie tyrinétojai §i menininka vadina ,,Kandinskiu
kine*.

Is dalies dél to, jog tikéjo kino geb¢jimu sukelti naujus patyrimus
ir radikaliai kvestionuoti kasdienius santykius su pasauliu, O. Fischin-
geris sukiire ir iStyrin¢jo daugybe¢ naujy kinematografijos techniky, tuo
itvirtindamas jau esancius ir pradédamas naujus animacinio kino eksperi-
mentus (Branco 2010: 32). Biitent toks yra jo tarp 1921-yju ir 1926-yju
mety sukurty vasko eksperimenty atvejis. Se§iy minuéiy trukmes i§ at-
rinkty fragmenty sumontuota versija pavadinta ,,Vasko eksperimentai®.
O. Fischingerij labiausiai domino optin¢ iliuzija. Pavyzdziui, filme ,,Var-
gony vamzdziai“ jis kai kur panaudojo sudétinga montazing procediira
ir sujungé penkis, vieng vir$ kito esancius vaizdy sluoksnius. Tokia pati
priemon¢ panaudota ir filme ,,Dvasinés konstrukcijos* (,,Seelische Kon-
struktionen®, 1927) bei fragmenty kompiliacijoje, pavadintoje ,,Spiralés*
(,,Spiralen®, 1924-1926), kur vaizdai sudaryti i§ optines iliuzijas kurian-
¢iy apskritimy ir koncentriniy spiraliy judéjimo (Branco 2010: 32).

O. Fischingeris ketino zitirova jtraukti ir per grynai fizinius po-
tyrius. Jis vienas pirmyjy iStobulino sudétiniy projekciju technologija.
O. Fischingerio filmas ,,Karstis“ (,,Fieber, 1926—1927), kurio né viena
kopija neisliko, buvo biitent tokiy kombinuoty projekciju demonstravi-
mas. O. Fischingeris sukonstravo sudétinio projektoriaus sistema, kuri
trijuose lygiagreciuose ekranuose tuo paciu metu viena Salia kito projek-
tavo tris skirtingus vaizdus. Vienintel¢ islikusi O. Fischingerio sudétinio
projektoriaus sistema su trimis arba penkiais projektoriais ir keliais persi-
klojanciais filmais yra pavadinta ,,R-1 formy zaidimas* (,,R-1 ein Form-
spiel, 1927).

Vienas i§ pagrindiniy O. Fischingerio tiksly buvo eksperimenta-
vimas su spalvinémis formomis. Jis prisidéjo prie spalvinimo metodo,
pavadinto ,,Gaspar Colour®, iSradimo — panaudoto abstrakciajame filme
,Konttrai“ (,,Kreise*, 1933). Menininkas tikéjo, jog vizualinis mani-
puliavimas vaizdais atveria duris i naujas samonés praplétimo erdves.
O. Fischingeris §i siekj integravo i sudétinga tolesniy moksliniy ir dvasi-
niy interesy sriti. Be teosofijos, jo darbuose atsiskleidzia ir tiesioginé kity
realybiy itaka, pvz., Tibeto budizmas, meditatyvios mandaly struktiiros,
A. Einsteino reliatyvumo teorija ir naujoji W. Heisenbergo fizika (Bran-
co0 2010: 33).
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Sios naujos jtakos kilo i§ abstrakéiosios tapybos krypéiy — pavyz-
dziui, V. Kandinskio abstrakcijy ir P. Mondriano plasticizmo — ir suteiké
kinui nauja reik8me, kur fiziSkumas traktuojamas kaip kelias i dvasingu-
ma ir viska sujungiancius kosminius désnius.

’ RADIO s
DYNAMICS v
—N

Oskar Fischinger. Filmo ,,Radio Dynamics* (1942) fragmentai.

W. Moritzas detaliai iSaiskina, kodél jo filmas ,,Radiodinamika“
(,,Radio Dynamics®, 1942) yra geriausias pavyzdys, demonstruojantis,
kaip visos Sios itakos sujungiamos O. Fischingerio kiiryboje. Pasak
W. Moritzo, filmas turi jogos struktiira: pirmiausia matome serija prati-
my, taciau tai pratimai akims arba regai — svyruojantys ir besitampan-
tys staCiakampiai objektai. Véliau regime meditacija reprezentuojancia
dvieju zenkly kombinacija: vienas juy vaizduoja skrydj i ribotu judesiu
apibrézta begalinj siikuri, o kitas — dvi atsiveriancias ir besipleciancias/
susitraukiancias akiy raineles ir tarp ju iSaugancia treciaja vidinés/kosmi-
nés samonés aki. Hipnotizuojantys besiplecianciy/susitraukianciy akiu
ritmai susilieja su praskriejancio stikurio ratily judesiais, taip paversdami
skrydi dvikrypciu— i vidu ir iSore. Kulminacinis momentas pasireiskia vi-
suotiniu manipuliavimu spalvomis, dydziais ir grei¢io pojiiciu: tai vienas
A. Einsteino reliatyvumo teorijos aspekty — pusiausvyra tarp energijos,
medziagos ir grei¢io — pateiktas aiskia, bet emocionalia, paprasta, bet
ir subtilia ir sudétinga kalba, absoliuciai vizualia kalba, kuri pasireiskia
ir gali biti tiesiogiai suprasta be jokiu pasaliniy zodziy*“ (Moritz 1974:
157).

134



Oskar Fischinger. Filmo ,,Radio Dynamics* (1942) fragmentas.

Tokia abstraktaus kino interpretacija mums atskleidzia nuo teksto
iSvaduoty abstrak¢iy formuy galia, juy metafizini uzmojj ir naujas judanciy
formy naratyvumo kryptis. Tai grynyju formu choreografija, i$ kurios So-
kio plastikos mokési netgi tuometiniai novatoriskiausi scenos Sokéjai.

Svarbu tai, kad vienas talentingiausiy kino filosofijos pradininky
Henri Bergsonas savo knygoje ,,Kiirybiné evoliucija“ taip pat kalba apie
gryna judéjima, kaip apie svarbiausia kino prigimties bruoza. Jam svar-
bus yra ne vaizdas, ne kino pasakojimas, o kino aparate slypintis judéji-
mas (Bergson 2004: 331). Tam, kad vaizdai atgyty, sako H. Bergsonas,
reikia, jog kur nors biity judé¢jimas. O judé¢jimas i$ tikryjuy yra tik aparate
(Bergson 2004: 331).

Kaip tik todél, kad vyniojasi kinematografiné juosta ir jvairios sce-
nos fotografijos paeiliui pateikiamos kaip viena kitos tesinys, kickvienas
scenos veikéjas igyja judesi: jis suveria visas viena po kitos einancias
savo padétis ant nematomo kinematografinés juostos judéjimo. Vadina-
si, 1§ esmés procesa sudaro sugebéjimas iSgauti i§ visy judesiy, biidingy
visoms figiiroms, beasmenj, abstrakty ir paprasta judé¢jima, taip sakant,
judéjima apskritai, idéti ji { aparata ir atkurti kiekvieno atskiro judéjimo
individualuma sujungiant §i anoniminj judéjima su asmeninémis padéti-
mis. Toks yra, pasak H. Bergsono, kinematografo menas.

Dar daugiau, Sio filosofo manymu, tapsmui pasmerkta zmogiska
prigimtis yra i§ esmés kinematografiné¢ (Bergson 2004: 332). Mes ir be
kino aparato savo vaizduotéje darome kone momentines praslenkancios
tikrovés nuotraukas, mums tereikia jas iSdéstyti iSilgai abstraktaus, vie-
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naly¢io, nematomo tapsmo, gliidin¢io pazinimo aparato gilumoje, kad
pamégdziotume tai, kas yra biidinga pac¢iam Siam tapsmui.

Suvokimas, mastymas, kalba apskritai veikia Siuo biidu. Ar mes
mastytume tapsma, ar ji iSreik§tume, ar netgi ji suvoktume, mes viso labo
tik paleidZziame i darba savotiSka vidinj kinematografa. Vadinasi, galima
pasakyti, kad miisy jprastinio pazinimo mechanizmas yra kinematogra-
finés prigimties. Biitent $ia grynojo judéjimo esmg abstraktaus kino eks-
perimentuose sieké uz¢iuopti pirmieji kino prigimties tyrinétojai. Abso-
liutaus, abstraktaus kino kiiréjai, tarytum mokslininkai, studijavo formy
tapsmo prigimtj ir visapusiskai panaudodami kino aparato savybes, kiiré
visi$kai nauja mening kalba.

ek

Taciau vokiSkas absoliutaus kino avangardas truko neilgai. Labai
anksti, 1925 metais, miré jo pradininkas V. Eggelingas. W. Ruttmannas
naciy isigaléjimo laikotarpiu tapo L. Riefenstahl asistentu kuriant legen-
dinj jos filma ,,Valios triumfas®, H. Richteris 1940 m. pasitrauké tgsti
savo dadaistiniy eksperimenty | saugesng Amerika, O. Fischingeris po
trumpo flirto su naciy rezimu 1935 m. atsidaré Holivude, kur jo abstrakci-
jos palaipsniui uzgeso komercingje kino produkcijoje. Nepaisant tokios
litidnos didziyjy kino avangardistu uzmojy baigties, ju eksperimentai,
kaip niekas kitas, Siandien atgyja jau kitoje, skaitmeninio vaizdo kiirimo
terpéje.

Kaip sako medijy teoretikas Levas Manovichius, vienas bendras
skaitmeninés revoliucijos bruozas yra tai, kad avangardinés kino esteti-
kos strategijos isitvirtino kompiuterinés programinés jrangos komando-
se ir medijy meno metaforose (Manovich 2009: 438). Trumpai tariant,
avangardas materializavosi kompiuteryje. Tai, kas tradiciniame kine ka-
daise buvo eksperimentinés iSimtys, dabar tapo iprastomis skaitmeninio
kino kiirimo technikomis, isiliejusiomis i pacia technologiju struktiira.

Todél euforiskai panirg i abstrak¢ias, futuristines elektroninés mu-
zikos vizualizacijas visy pirma susiduriame ne tiek su futuristinéms atei-
ties nuojautoms, kiek su tikrove tapusiomis beprotiSkomis XX a. kino
avangardistu svajonémis.
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DEVELOPMENTS OF GERMAN ABSOLUTE CINEMA
Virginijus Kincinaitis
Summary

The present work discusses the influence of the avant-garde cinema of the
early 20th century on further developments in visual culture and digital techno-
logy. The author analyses the examples of German abstract cinema, which deter-
mined the philosophical, theoretical and aesthetical preconditions of this excep-
tional genre of art. The principles of cinematic iconography and its connection
with dadaism and futurism of those times are revealed by discussing the works
of V. Eggeling, H. Richter, W. Ruttmann, and O. Fischinger. The work also dis-
cusses how strategies of avant-garde cinema got established in the commands of
software and metaphors of media art. What once were exceptions in traditional
cinema, now have become normative techniques of digital cinema. Therefore,
instead of witnessing the unseen manifestations of the future, in our euphorical
encounters with the newest digital visualisations of electronic music we find the
boldest dreams of avant-garde cinema of the early 20th century.
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