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£ lanky

FIKCNI SVETY (KRIMINALNIHO)
TELEVIZNIHO SERIALU

Radomir D. Kokes

Uvod

Teorie vypravéni ma pocatky uz v Aristotelové Poetice, ale jako samostatna védni disci-
plina byla zavedena az béhem druhé poloviny 20. stoleti. Za tu dobu se ji podafilo mno-
hé problémy fikce a vypravéni popsat a kategorizovat, piipadné analyzovat procesy, jak
s nimi naklada hypoteticky nebo empiricky recipient. Dosud navrzené naratologické
modely jsou schopné celistvé a riiznymi zptsoby uchopovat mnoha literarni i filmova vy-
pravéni. Vznikaji dokonce i ambiciézni projekty transmediélni naratologie. Jak je to ale
v piipadé televizniho seridlu?"

V tzv. television studies se objevila fada pokusi nabidnout diléi koncepce teorie vypri-
véni. Nezdvisle na nich zde navrhnu pivodni model, ktery mtze vést k vytvofeni kom-
plexni naratologické teorie televizni seridlové fikce.” Nezbytnym vychodiskem takového
piistupu je sit vztahtt mezi divdkem, ¢astmi a celkem. Pravé slozitd interakce prvki této
triddy totiz ¢ini z televizniho seridlu fikéni uspofadani, které je radikdlné odlisné od
filmu.

Seridlem rozumim televizni dilo sloZené z vétsiho poétu fikénich epizod (tedy vice nez
jedné), které maji spole¢né znaky (nezavisle na tom, jestli na sebe navazuji, nebo se va-
riuji) a jejich soucet tvoii celek seridlu. Piitom kazda z nich zase piedstavuje celek slo-
zeny z ¢asti. A tyto ¢dsti na sebe mohou, ale nemusi navazovat v jinych epizodach. Z ana-
lyzy jednotlivé epizody neziskdm pfedstavu o seridlovém celku. Analyza celku ale zase
vypovi jen malo o organizaci jednotlivych epizod. Zarovern cely proces aktualizuje kogni-
tivni aktivita divaka, ktery vyuziva jak znalosti epizod, tak jejich vzdjemnych vztahi
a vztahu k celku. A to do urc¢ité miry nezavisle na tom, zda si fikéni konatelé nebo jejich

svét ,,pamatuji”, co se v seridlu stalo difve.”

1) Rozdily mezi anglickymi pojmy show, serie a serial preklenuji v eském prostfedi zavedenym pojmem se-
rial. ktery v sobé zahruje vyznamy viech ti slov. Episode nepiekladdam jako dil, ale rozhodl jsem se pro
pojem epizoda, nezaneseny tolika nadbytednymi vyznamy. Dale slovo season ve viznamu pofadi v seria-
lové produkei prekladam jako Fada.

2)  Fikei ve shodé s Dorrit Cohnovou rozumim jakykoli nereferenéni narativ, ackoli ona jej posléze pro po-
tieby své monografie zuzuje jen na literarni nereferenéni narativ. Dorrit C o h n o v 4, Co déla fikci fikei.
Praha: Academia 2009, s. 26-29.

3) K rfizngm chapanim a historickému kontextu seriality srov. napiiklad Denis M ¢ Q uail, Uvod do
teorie masové komunikace. Praha: Portal 2002, s. 346; Angela Ndalianis, Television and the
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Navrhuji proto pfesun hlediska analyzy z roviny narativnich zpitsobit a technik na iiroven
sémantické makrostruktury seridlové fikce, tedy zamérit se predevsim na analyzu fikéniho
svéta televizniho seridlu. Fikéni svét televizniho seridlu (tj. makrostruktura seridlu) je
epizodické struktufe nadfazeny a stanovuje ¢i modifikuje systém regulativnich principi,
v ramei néhoz se v epizodach i napfi¢ jimi vypravéni a pribéhy realizuji. Pomoci séman-
tické (respektive sémanticko-pragmatické) analyzy fikce lze sledovat a popisovat gene-
rovani vyznama na v8ech drovnich interakce mezi ¢astmi, celky/celkem a divdkem. Pro-
stfednictvim konceptu (estetickych) norem, navrzeného prazskymi strukturalisty a ve
filmové teorii rozvinutého tzv. wisconsinskou gkolou, je pak moZné déle zminéné vztahy
pozorovat i v diachronni perspektivé a popisovat promény strategii fikce v delsim ¢aso-
vém obdobi.
Ustiednim cflem tohoto textu je nabidnout funkéni analytickou koncepei navazujici na
teorii fikénich svétd a filmovy neoformalismus. Musi byt dostate¢né oteviend, aby neu-
zavirala dilo do klesti apriornich zdvéri, ale naopak poskytla soubor nastrojti, pomoci
nichz miiZe teoretik fikce analyzovat seridly v jejich nejvy8si mozné aplnosti. Méla by
umoznit zachyceni konvenénich i specifickych prvkil a také efektivni sledovdni historic-
kych promén.
Abych potencial navrhovaného teoretického modelu predstavil co nejnazornéji, zvolil
jsem zptisob vykladu ,,zdola nahoru®, tedy postupnou vystavbu systému na piikladu jed-
noho specifického fikéniho uspotadani: krimindlniho seridlu. Jeho specifika v prvni ka-
pitole vymezim pomoci pojmu modu a podminek vzniku. Néstroje teorie fikénich svéti
(popsané ve druhé kapitole) a neoformalismu® rozsifim pro potieby televizni seriality
nebo doplnim o nastroje nové, pfi¢emz v centru zajmu bude stat:
1. vztah mezi makrostrukturou fikce a divikem
2. koncept fikéni encyklopedie a jeho uzivani divakem pfi sledovani seridlu
3. vztahy mezi fikénimi svéty epizod
4. vztah mezi fikénimi svéty epizod a makrosvétem seriélu
5. sémanticka strukturace fikénich svéti epizod do tii vzajemné komunikujicich rovin
s vlastnim Fadem, které pozdéji nazvu subsvéty

&

analyza vypravéni, dynamizovaného jak vztahy mezi témito tfemi rovinami, tak po-
moci narativnich shifteri v podobé stop a kriminalistickych verzi

7. navrh konceptit medidtora a moduldtorii, piicemz druhy jmenovany zaroven ukdze,
jak se normy (kriminédlnich) seridli mohou v ¢ase proménovat a jak se mohou ménit
jejich strategie oslovovani divaki

Neo-Baroque. In: Michael Ham mond —Lucy M azd on (eds.). The Contemporary Television Se-
ries. Edinburgh: Edinburgh University Press, s. 83—-101; Omar C al a b r e s e, Neo-Baroque. A Sign of
the Times. New Jersey: Princeton University Press 1992; Roger H a g e r d o n, Doubtless to be conti-
nued: A Briefl History of Serial Narrative. In: Robert C. A 11 e n  (ed.), To Be Continued... Soap Operas
Around the World. London — New York: Routledge 1995, s. 27-48; Umberto E ¢ o, Inovace a opakova-
ni: mezi modernistickou a postmodernistickou estetikou. Film a doba 36, 1990, ¢, 1-3, s. 38-39,
93-96, 162-163; Umberto E ¢ o, Jak interpretovat seridly. In: T ¥ z. Meze interpretace. Praha: Karoli-
num 2004, s. 93-111.

4) Provdzanost teorie fikénich svéti a formalismu postuluje napiiklad Ruth R o n e n o v 4, Moiné svéty
v teorii literatury. Brno: Host 2006, s. 16.
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Navrhovany model se sice primarné vénuje krimindlnimu seridlu, aby ukézal svou apli-
kovatelnost na konkrétni typ fikce, ale soucasné je jeho zdmérem poskytovat fadu na-
strojii vyuzitelnych pro televizni seridly obecné. Tomuto poZadavku je podfizena i struk-
tura vykladu, kdy jsou jednotlivé roviny krimindlniho seridlu pfedstavovany tak, aby
nejdiive poskytly ty nejuniverzélnéji aplikovatelné nastroje (fikéni encyklopedie, pfesun
fikénich faktl napfi¢ epizodami, vztahy mezi ¢astmi seridlu a jeho celkem, ovétovani
fikénich faktd v audiovizudlnim médiu). Pozdéji se vyklad vénuje analyze aspekti typic-
kych pro modus kriminédlniho seridlu, z nichz ale nékteré postupy mohou zirovern pomo-
ci analyzovat i jiné typy serial, napiiklad z profesniho prostiedi. Stejné tak model ne-
piimo poskytuje fadu moZnosti nového uchopeni krimindlniho modu nezévisle na médiu,
ve kterém je realizovdn. Predevsim se ale nasledujici studii snazim dokazat zasadni uzi-
tec¢nost teorie fikénich svétd pro dalsi naratologickd badani (nejen) v oblasti televizni se-

ridlové fikce.”

1. Modus kriminalniho serialu a jeho normy

Cast serislové fikéni produkce vyélenénd na zakladé nize zavedeného souboru podminek
v zadném piipadé neaspiruje na néjakou novou Zanrovou definici. Zanr totiz podléha
v historii vyraznym sémanticko-syntakticko-pragmatickym proménam, absorbuje kon-
vence jinych Zanri a produkuje fadu podzdnri, jez se postupné osamostatiiuji jako zin-
ry nové.” Zde se naopak snazim uc¢init krimindlni seridl na zanrovych proménéch neza-
vislym, tedy modem s vlastnim souborem vné&j&ich a vnitfnich norem. Navazuji na
koncepei Davida Bordwella, ktery uziva pojmu modus s odkazem na Aristotela ve vyzna-
mu zpiisobu usporaddni pribéhu a je podle né€j méné historicky ¢i mistné determinovan
nez zanr.”

Modus krimindlniho seridlu (obecnéji pak krimindlni fikce) je vymezen skupinou norem,
jez Bordwell ddle déli na vnéjsi a vnitini.¥ Vnéjsi normy uspoiddani svéta fikce jsou pa-
radigmatickou 8kdlou moznosti (stylistickych, narativnich...), které maji tviirei pii tvor-
bé seridlu k dispozici. Jednotlivé seridly se od sebe lisi, protoze ze souboru vnéjsich no-
rem vybiraji jen nékteré, které fadi do specifického usporadani, a ziroven Cerpaji ze

5) Model jsem zacal konstruovat az po dlouhodobém sledovéani nahodné vybraného vzorku nékolika desitek
krimindlnich seridlfi (z kazdého pFinejmensim pét epizod v fadé za sebou) uvedenych v letech 1970 az
2009. Na fadu z nich v priibéhu vykladu priibézné odkazuji, ale podrobné&ji (pravidelné nebo v kratich
uzavienych analyzich) se vénuji jen uzsi skupiné: KRIMINALCE Las VEcas, To JE VRAZDA, NapsaLa, HErcU-
LU Poirotovi, Za rozeResku a CoLumsov. Prvni dva predstavuji dlouhodobé divacky Gspésné seridly, figu-
rujici vice nez pétkrat v zebFi¢ku nejsledovanéjdich pofadfi vysilaci sezény (v USA), pficemz kazdy
z nich soucasné vyuzivd moznosti vnéjsich norem dplné jinym zptisobem. To plati i pro dal3i dva, které
za prvé zapojuji diviakovu aktivitu radikdlné odlignymi postupy, ale pfesto oba spadaji pod kriminalni se-
ridly, a za druhé byly natoéeny v riiznych zemich (Velka Britanie a USA). CoLuMBo naopak piedstavuje
seridl, ktery oslovuje divika natolik uvédoméle, ze uz pod kriminalni seridl spadat nemiize.

6) Srov. Rick A1t m an, Film/Genre. London: BFI 1999,

7) David B o rd w e ll, Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press 1985,
s. 149-155.

8) Tamtéz.
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souborli norem jinych (napiiklad technickych). Jednotlivé seridly tak zavddéji normy
vnitini, které ,,idealnimu stavu* uplatnéni véech vnéjsich norem vzdoruji a ustavuji spe-
cifika organizace dané fikce.

1.1. Podminky vzniku modu kriminélniho seridlu

Pokud ma kriminalni serial fungovat pro potieby této koncepce jako modus, ktery lze po-
zorovat nezdvisle na vyvoji Zanru, je potfeba formulovat neporusitelné normy sui generis,
jakési podminky vzniku modu krimindlniho seridlu. Jejich zdmérem pak neni plné po-
jmout, co vSe kriminalni seridl je, ale spiSe co uZ neni:”

1) Uddlosti souvisejici s pfipadem museji mit pfed zapocetim vySetfovdani uzavieny cha-
rakter. To znamend, Ze se odehraji pred zapocetim vyprdavéni (syzetu)'" nebo na jeho za-
catku. Do ,zacdtku vypravéni (syZetu)™ spadd i stav, kdy vySetfovatel nékam pfijede
a je tam spachdn zlocin, pripadné je nékde spdachdn zlodin a vySetfovatel je povoldn.
V priibéhu vysetfovani se uddlostt pfipadu mohou rozsirovat o dalsi (zlociny atp.),
a pokud vysetfovatel neni jejich pFfimym dcastnikem, jsou pro néj minulosti. Fikéni pri-
tomnost je shodnd s asem vySetfovdani, pokud neni oteviené feceno jinak.'"

Prvni bod je dilezity pro to, aby se nékteré seridly o policistech, Spiondzni seridly nebo
thrillery a priori nezafazovaly mezi kriminélni.

2) Vysetfovatel je oficidlné nebo na zdikladé obecnéjsi dohody povéreny pdtrat po prici-
nach, které vedly ke stavu, jenz toto pdtrani inicioval. Pojem vySetfovatel miiZe zahrno-
vat i kolektiv vySetrovateli.

Pod oficidlnim povéfenim rozumim ti1 typy narativnich figur. V prvni kategorii je fikéni
konatel povéfen vySetfovanim na zikladé stdvajicich okolnosti a/nebo né&jakych svych
dispozic, které ho ¢ini pro jiné obyvatele daného ¢asoprostorového uspotadani kompe-
tentnim vySetfovdni vykondvat. V seridlu To JE VRAZDA, NAPSALA je takovym vySetiovate-
lem Jessica Fletcherovd, respektovand autorka detektivnich roménti, které jeji profese
ve svété fikce zarucuje opravnénost vySetfovatelské pozice. Nazvu tuto kategorii dohod-
nutym povérenim (jakkoli se s kazdou epizodou dohoda aktualizuje pro dalsi pripad).

9) Tyto podminky vzniku jsou cdsteéné zalozeny na formulaci zplisobi vypravéni v krimindlni fikei in
D.Bordwell, Narration in the Fiction Film; Tzvetan T o d o r o v, Typologie deteklivniho romanu
In: T § %, Poetika prézy. Praha: Triada 2000, s. 99-111. Dile srov. téz John S ¢ a g g s, Crime Fiction.
New Critical Idiom. London — New York, Routledge 2005.

10) Tomagevskij pise, ze ,.fabule [je] souhrnem motivii v jejich logickych, pFi¢innych a asovych souvislos-
tech, syzetem je souhrn téchz motivii v té naslednosti a v téch souvislostech, v jakych jsou pfedvedeny
vdile“ Boris V.Tomagevski J. Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi 1970, s. 128. Srov.
téz Wolf S ¢ h m i d, Narativni transformace. Praha: Ustay pro Eeskou literaturu AV CR 2004.

11) Napiiklad v seridlu OpLOZENE pRiPADY probihd vySetfovani ve dvou ¢asovych rovindch, kdy se kdysi ne-
vyFeseny piipad po letech znovu otevird a profetiuje. K problematice uréovani fik¢niho ¢asu viz napii-

klad R.Ronenovi,c d,s 228-265.
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Ve druhé kategorii je fikéni konatel vybaven instituciondlnim povéfenim, tedy ma Gied-
ni povoleni vykonavat vySetfovatelskou praxi, coZ se nejcastéji déje u soukromého de-
tektiva nebo u povéfeni soukromé organizace (napiiklad seridly HErcuLE PorroT nebo
Lie To ME).

Treti kategorii je pak institucionalizovany vysetfovatel, tedy pfimy piedstavitel zidkona,
zaméstnanec statni instituce: policie, vlada, soud atp. Podminka povéreni vydéluje z ob-
lasti krimindlniho seridlu samozvané vySetiovatele typické pro fikce, aktualizujici vy-
pravéci schéma nespravedlivé obvinéného na atéku, ktery musi pfed svym dopadenim

najit skuteéného pachatele.

3) Proces vySetrovani a snaha rekonstruovat uddlosti definujici pfipad tvori jadro vyprd-
véni, které ale miize byt rozvijeno prostrednictvim soudniho preliceni.

Treti podminka pfipousti krimindlni seridly, kde je vySetfovani soudnim pieli¢enim ra-
movino nebo ho pfredchézi (napfiklad ZAKoN A PORADEK). Vyé¢lenuje vSak z modu seridly
zaméfené na samotnou soudni praxi nebo na otdzky spojené s vedenim soudni pie, aniz
by proces vySetfovani v organizaci jejich syZetu dominoval (napiiklad ALy McBEALOVA).
V tak rozsdhlém souboru fikénich entit, jako je plocha seridlu, lze oc¢ekdvat, ze se nékte-
ré epizody mohou od podminek vzniku odchylovat. Ty sice nebudou metodicky vzato pa-
tfit do kategorie krimindlniho seridlu, ale pfesto na né lze ramcové uplatiiovat nastroje
poskytované dile nabizenou sémantikou fikénich svétdi. Bylo by totiz absurdni tvrdit, Ze
by cely seridl nemohl byt povaZovéan za kriminélni.'?

O specifickém piikladu radikdlniho poruseni vnéjSich norem je moZné mluvit u seridlu
Corumso, ktery uz se posunul za hranice podminek vzniku (porusuje prvni podminku).
V CorumBovi se divak nestdva pouhym svédkem vySetfovani piipadu, ktery stejné jako
vySetfovatel neznd, ale je pfitomen samotnému pldanovani a realizaci zlo¢inu. A% posléze
do syzetu vstupuje vySetiovatel (ke kterému se vaze fada vnitfnich norem — poruéik Co-
lumbo ma typické chovani, opakované uplatiuje stejna komunika¢ni schémata). Divdak
se uz nepotrebuje dozvédét, jak vypadala udalost v minulosti, ale jeho aktivita je zamé-
fena na zplisob, jakym vySetiovatel komunikuje s podezielymi, v&ima si stop a konstru-
uje hypotézy. Tyto vySetfovatelovy hypotézy vSak divdk neni nucen sdilet, naopak je po-
rovnava s vlastni znalosti ,,pravdy®. Atraktivita CoLumBa plyne z predpokladu, Ze divak
zna vnéjsi normy krimindlniho seridlu, které CoLuMBo naruguje. Paradoxné sam sviij sys-
tém vnitinich norem napii¢ seridlem disledné dodriuje, a divdkovi tak umoziuje
a usnadiiuje (zddanlivou) spoluii¢ast na Columbové vySetfovani.

Ne viechna naruSeni vnéjSich norem a zapojovani inovativnich vnitinich norem musi
vést k tak radikdlnimu rozchodu s podminkami vzniku. Zapojeni Bordwellovy aplikace
konceptu (estetickych) norem, vytvorenych predstaviteli prazského strukturalismu (kon-
krétné Janem Mukaiovskym a Felixem Voditkou),"” umoziiuje cely model dynamizovat.

12) Bordwell tento jev nazyva ,,problém s neposluinymi daty™ (recalcitrant-data problem). David Bo rd -
w e | |, Making Meaning. Cambridge — London: Harvard University Press 1996, s. 31.

13) Srov. naptiklad Jan M u k a ¥ o v s k §, Cestami poetiky a estetiky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel
1971, s. 11-48; Jan Mu k a F o v s k §, Estetickd funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty. In:
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MiZeme sledovat, jak se béhem historie méni vnéjsi a vnitini normy modu kriminalniho
seridlu. Vnimani krimindlniho seridlu jako modu nds pak nenuti sledovat rozvétvujici se
tendence Zinru, ale prosté jen promény serialil, které do tohoto modu spadaji a sdileji
stejné normativni podminky vzniku fikce.

Dynamicky proces zavidéni a rozSifovani norem si ukdZeme na seridalu Kriminitka Las
VEGas."" Ten zapojil do stylu digitdlné vytvorené nebo upravené obrazy a normy uzivané
v dokumentech popularizujicich védu."” Timto ozvlaStnénim v ramei vnitfnich norem
promeénil celé uspofadani fikce, kdyz uc¢inil centrem zajmu vySetiovatelt védeckou a me-
todickou pfesnost, experimentélni ovétovani faktii, A to éasto na nékolika riizné vySetio-
vanych piipadech béhem jedné epizody. Divakovi audiovizudlné zpftistupnil jevy, které
mu do té doby v krimindlnim modu nebyly béZné ptedkladany, napfiklad priilety kulek
ruznymi materidly nebo procesy v lidském téle. MoZnost operovat s audiovizualni textu-
rou vyuzil k tomu, Ze odlisil obrazy na jiné narativni tirovni nez aktudlni vypravéni (na-
piiklad flashbacky, vipovédi svédki, vySetfovatelské hypotézy). Na riznych trovnich se
tak obménuji a formuji roviny reprezentace média zprostifedkovavajiciho fikei, a o téch-
to digitdlné upravenych nebo zpiistupnénych technickych obrazech proto navrhuji hovo-
fit jako o moduldtorech (vice 3.5.).""

S vyuzitim téchto specifickych vnitinich norem se diileZitou vyznamovou soucasti Krivi-
NALKY LaAs VEGAS stala popularizace kriminalistiky jako seriézni védecké ¢innosti atrak-
tivni pro vypravéni. VySetfovani uZ neni jen soubor intuitivniho usuzovini, podporova-
ného spise sekundarné dikazy typu otiskl prsti. Otédzka, jak pfesné a pomoci kterych
védeckych prostiedkil vySetfovatelé dochdzeji poznani, se stala v KRIMINALCE LAs VEGAS
stejné dilezitd jako vyFeSeni piipadu. To uZ ale neni jen problémem vypravéni, jako spi-
Se globalni fikéni strukturace, ve které se jednotliva vypravéni realizuji. Seridlem se pie-
nasi soubor vlastnosti, doporuceni a pravidel fungovani (vnitinich norem), kterd byla na
zatatku serialu v rovindch stylu i fikce ddna a dal&i epizody je pouze vyuZivaji, rozvijeji
nebo upfesnuji.

V rdamci tohoto modelu neni nutné se ptat, ktery seridl pfisel s néjakymi prostfedky jako
prvni, i KRIMINALKA Las VEGas predevEim propojila a specifickym zplisobem uzila postu-
py znamé dfive. Tézisté jeho otdzek leZi jinde: Kdy se ze souboru néjakych vnitinich no-
rem stala soucdst norem vnéjsich? Jaké vnéjsi podminky fungovini televizniho média
a jeho technického vyvoje tomu mohly napomoci? Jak se v zavislosti na téchto norméch
méni strukturace fikéniho svéta a jeho vypravéni v jednotlivych epizodach i v celém se-
ridlu? Jak normy ,,zavedené* KRIMINALKOU LAS VEGAS ovlivnily fikéni svéty jinych seria-

MiroslavCervenka — MilanJ ank o v i ¢ (eds.), Studie I. Brno: Host 2000, s. 81-148; Jan M u -
k atovsk ¥, Estetickd norma. Tamtéz, s. 149-156; Felix V o d i & k a, Struktura vyvoje. Praha: Dau-
phin 1990. Srov. Bohumil F o ¥ t, Teorie vypravéni v kontextu Prazské skoly. Brno: Masarykova univerzi-
ta 2008; Ondiej S 1 4 d e k (ed.). Cesky strukturalismus po poststrukturalismu. Bmo: Host 2006.

14) Srov. Douglas G o m e r y, TV as Narrative: Looking Back and Looking Forward. In: Douglas G o m e -
ry —Luke Hockley (eds.), Television Indusiries. London: BFI 2006, s. 112, kde Gomery pouzivi
pravé KrimiNALKU Las VEGAS jako protiargument k tvrzeni, Ze televize je ,,médiem pro idioty™.

15) Podobna populariza¢ni rétorika, atraktivni styl a v druhé poloviné 90. let i vyuziti digitalnich efekti se
objevovaly napiiklad v britském populdrné védeckém seridlu Horizon,

16) ..Modulace: formovéani. obménovani, odstifiovani.” Slovnik cizich slov. Praha: Encyklopedicky dfim 2002,

8. 222,
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167 Tedy nejen samotny akt ozvladtnéni z ni maze ¢init objekt naseho badani, ale i otaz-
ky priniku inovaci spojovanych s KrRIMINALKOU Las VEcAs do vnitinich norem dalsich
serialli (naptiklad BEZE STOPY, VRAZEDNA CiSLA, SBERATELE KOSTI, LiE T0 ME). Z nich nékte-
ré uz ani nepatfi do krimindlniho modu, ackoli s nim i diky zptisobu uziti nékterych jeho
postupti maji mnoho spole¢ného. Dr. Housk napiiklad pojal lé¢eni nemoci jako vySetfo-
vani piipadu, kde pachatelem je nemoc, kterou lékafi musi na zdkladé védeckych postu-
pl objevit, pfi¢emz i on pfi demonstraci nedostupnych jevi vyuziva modulatory.

V podkapitole 3.5. v kritkosti pfedstavim moZnost kategorizace modulatorii a proméniu-
jici se zptisob jejich uZiti. Pfedchozimi odstavei jsem chtél hlavné ukézat, jak lze v roz-
boru televizni seridlové narativity navdzat nejen na tvrzeni Davida Bordwella, ale uz na
prazsky strukturalismus. Felix Vodicka, odvolavajici se na Mukatovského, v souvislosti
s literarnimi dily piSe:

Pozorujeme-li nyni literdrni normy takto pojaté ve vjvojové kontinuité, mdme
moznost sledovat i vzdjemné vztahy této normové historické fady k historické radé
existujicich literarnich dél, tedy k vyvoji literdarni struktury. Vzdy je mezi nimi jis-
td paralelni souvztaznost, ponévadz obé tvorby, tvorba normy i tvorba nové literar-
ni skutecnosti, vychdzeji ze spoleéného zdkladu, z literarni tradice, kterou pieko-
ndvaji. Presto vSak nelze obé Fady ztotoziiovat, nebol celd rozmanitost Zivota

literarnich dél vyvéra pravé z dynamického napéti mezi dilem a normou.'”

2. Teorie fikénich svéta

S Vodickovym citiatem se navic oteviené vyjevuje problém, ktery dal impulz ke vzniku
zde piedstavovaného teoretického modelu fikénich svéti krimindlniho seridlu. Fakt, ze
televizni seridl sdili s filmem stylistické a nékteré narativni moznosti, by v zadném pfi-
padé nemél vést k pocitu, Ze jde o viceméné identickd média. Film vétSinou tvoii jeden
formalni systém, k jehoZ naratologické analyze existuje Fada propracovanych modeli.
Serialy ale netvoii jeden formalni systém, nybrz mnoZstvi formélnich systémi, které jsou
vice ¢ méné provazané. Mohou sdilet postavy, prostiedi, déjové linie nebo alespon vy-
chodiska (napfiklad zanrova). Jinak feceno, mély by tvofit rozeznatelnou fadu néktery-
mi svymi prvky propojenych ¢i podobnych formalnich systémii. Spole¢né pak predstavu-
ji formalni makrosystém, ktery nelze oddélit od jednotlivych ,,podsystéma®.

S timto problémem se snazila dosavadni seridlovd naratologie vyrovnat rliznymi zpu-
soby,"™ nicméné tato studie se pokusi navrhnout teoreticky obrat k teorii fik¢nich svéti.

17) Felix V o d i ¢ k a, Literdrn{ historie, jeji problémy a Gkoly. In: T ¥ %, Struktura vyvoje. Praha: Dauphin
1998, s. 51-52.

18) Uvedu nékolik pifkladd. Prvni kapitola in Kristin T h o m p s o n, Storytelling in Film and Television.
Cambridge: Harvard University Press, s. 1-35, srovndva rfizné zpiisoby anal§zy televize a sna%i se mimo
jiné dokdzat, e televiznf seridl vyuZiva prostfedky klasické filmové narace. V dalSich ¢dstech knihy uZ
se ale Thompsonova odklani k jingm vyzkumnym metoddm, které piesvédéive vyuziva, napiiklad k ana-
Iyze strategii psani scéndfi a oslovovini divakii. Od pokusu zapojit do analyzy televizni seriality ,,prop-
povskou® morfologii narativu a rozbor stylu nakonec ustupuje i Robin Nelson, TV Drama in

11



ILUMINACE

Radomir D. Koke&: Fikéni svéty (krimindlniho) televizniho seridlu

Privé ona poskytuje ndstroje k vytvofeni modelu analyzy seridlového vypraveni, ktery
dokéaze rozebirat jak jednotlivé epizody, tak cely seridl a divackou aktivitu pfi jeho sle-
dovéni. Sémantika fikénich svétl byla doposud rozvijena ptedeviim v literdrni teorii."”
Samotny koncept mozného svéta viak byl i do literdrni teorie ,,pfeveden® z jinych bada-
telskych oblasti, a to pfedeviim kviili své explanaé¢ni sile. Intuitivni uzivani pojmu sveé-
ta jako ¢asoprostoru obyvaného postavami md v literdrnim i filmovém mysleni pfirozené
mnohem dlouhodobé&j$i tradici ne# sama teorie fikénich svéti. Pojem mozného svéta po-
chazi uz od Gottfrieda W. Leibnize.*”

Ve 20. stoleti se rozsahleji uplatnil v logické sémantice,”" odkud si jej ,,vypajéila® lite-
rarni teorie 70. a 80. let, kdyZ se snaZila najit nové moZnosti poznani literarni fikce a te-

22) Para-

oreticky systematizovat doposud spiSe metaforické vnimdni pfibéhu jako svéta.
doxné i pfes inspiraci moznymi svéty logiky bylo jejich uziti v literarni teorii do urcité

miry metaforické i naddle . A to 1 navzdory faktu, Ze spolec¢né s centralnim pojmem pre-

Transitition. Forms, Values and Cultural Change. New York: St. Martin’s Press, Inc. 1997, ktery se od
vypravéni obraci spige k otdzkdm ideologie, kultury, realismu a hodnot. Studie Sarah K o z 1 o [ f, Nar-
rative Theory and Television. In: Robert C. A 11 e n (ed.), Channels of Discourse, Reassembled. Televisi-
on and Contemporary Criticism. Chapel Hill — London: The University of North Carolina Press, s. 67—
100, se zabyvd narativitou v televizi vSeobecné. Prejimd mnoZstvi filmologickych a literdrnich
naratologickych koncepti, ale jeji zavéry jsou prilig obecné, nez aby slouzily k ucelenéjsimu vyuziti. Mo-
nografie Gaby Alltrath — Marion Gymnich (eds.), Narrative Strategies in Televiston Series.
Hampshire — New York: Pallgrave Macmillan 2005, voli podebny postup jako Kozloffova: formuje teore-
ticky kompilat véeho, co by se dalo pouZit. Tento pfistup knize umoznuje poskytnout fadu ad hoc psa-
nych analyz, ale problém absence néjaké jednotici naratologické koncepce nefesi. Robert C. A1l e n,
Speaking of Soap Operas. Chapel Hill — London: The University of North Carolina Press, s. 69-91, v ana-
Ijze specifického typu vypravéni v soap opefe uplatnil strukturalisticko-sémioticka vychodiska, pricemz
mluvi u soap oper o ,,prekédované® narativni formé a navrhuje systém péti skupin kédi (stylistické, ge-
nerické, textudlni, intertextudlni, ideologické). Ambiciézni projekt transmedidlni naratologie rozpraco-
vdavd Marie-Laure Ry a n, Avatars of Story. Minneapolis — London: University of Minnesota Press
2006.

19) V audiovizualni naratologii §lo zatim jen o diléi pomocné aplikace, napiiklad analyza Akt X (Klaudia
Siebel, ,This is not happening”: The Multi-layered Ontology of The X-Files. In: G. Allrath -
M.G ymnich (eds.), c. d., s. 114-131.). Marie-Laure Ryanova se sice ve svych knihach k audiovi-
zualnim médifm obraci, ale zabyvi se v souvislosti s nimi pfedeviim interaktivitou, imerzi a projeklem
transmedidlni naratologie. Viz Marie-Laure R y a n, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrati-
ve Theory. Indiana: University Bloomington & Indianapolis Press 1991; Narrative as Virtual Reality. Im-
mersion and Interactivity in Literature and Electronic Media. Baltimore — London: The John Hopkins
University Press 2001; Avatars of Story. Warren B u ¢ k | a n d, Between science fact and science ficti-
on. Spielberg’s digital dinosaurs, possible worlds, and the new aesthetic realism. Screen, 1999, Summer,
vychdzi hlavné z logickych moznych svéti a obchdzi zdkladni postuldty teorie svétd fikénich. Ve filmové
teorii se soubézné se sémantikou fikénich svétd rozvijela teorie diegeze (svéta obyvaného postavami), ale
jejim nedostatkem je mnozstvi nejednotnych zavért. Srov. Montage AV 6, 1997, €. 2, s. 140-157. V &is-
le Montage AV 16, 2007, &. 2, zabyvajicim se diegezi, dokonce nékolik texti k teorii moznych svéth pfi-
mo odkazuje (Frank Kessler, Ludger Kaczmarek). Srov. Petr M a r e & Hleddni mista pro diegezi. [lumi-
nace 21, 2009, ¢. 3, s. 142-144.

20) Srov. Lubomir D o | e Z e |, Kapitoly z déjin strukturdlni poetiky. Brno: Host 2000, s. 46-63.

21) Pichled koncepei moZnych svéti v logické sémantice a intenziondlni logice nabizi napiiklad Bohumil
Forfrt, Uvod do sémantiky fikénich svéti. Brno: Host 2005, s. 14-56.

22) Ale neilo jen o literdarni teorii. Srov. Lubomir D o 1 e % e |, Heterocosmica. Fikee a mozné svéty. Praha:
Karolinum 2003, s. 29; Sture A | 1 é n, Possible Worlds in Humanities, Arts and Sciences. Proceedings of
Nobel Symposium 65. New York: Gruyter 1989,
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vzala literarni teorie i ¢ast logicko-sémantické terminologie. Bohumil Foit pise, Ze v lo-
gice je

dany vyrok [...] pravdivostné hodnocen na zikladé toho, v jakém mozném svété je
pronesen. MoZné svéty jsou tak jistymi mnoZinami vyrokd, ¢isté logickymi univer-
zy. Naproti tomu svéty literatury, a¢ jsou podobné jako svéty logické zaloZeny na
jistych mnozinach vyroki, mohou mit a maji vlastnosti, které jsou u logickych
moznych svétd nemyslitelné: jsou nedplné, rozporné a pravdivostné nehodnoti-

telné.*

24) s

Sémantice fikénich svéti®” slouZi ,,mozné svéty fikce jako referenéni radmec pro entity

vytvofené textem™.” Fikéni svét je ¢asoprostorova entita, piistupnd skrze sémiotické
kanaly, zaloZzena ve fikénim textu a existujiei pouze ve formé mentdlniho konstruktu vy-

y jici p y
tvareného &tendiem, ktery tak fikénimu svétu umoziiuje existenci.” Lubomir DoleZel

rozvinul my$lenku intenzionalni a extenzionalni*”

strukturace fikéniho svéta.”® Podle
néj je intenziondlni strukturace ,,globalni strukturace fikéniho svéta dana priimétem in-
tenziondlni funkce,” pfi¢emz intenziondlni funkce ,,promitd pravidelnost textury fikéni-
ho textu do fikéniho svéta“.*” Extenze textu je pak u DoleZela ,.slozka vyznamu textu
dand vztahem k mimojazykovému svétu a vyjadfena ve standardizované parafrazi tex-
tury”.* Extenziondlni strukturaci nakonec rozumi globélni strukturaci fikéntho svéta
,,danou omezenimi extenzionalni povahy®.*"

Fikéni svéty jsou extenziondlni entity. Umberto Eco dokonce tvrdi, Ze 0 mozném (fiké-
nim) svété lze mluvit pfedevsim v souvislosti s fabuli, kterou chéipe jako globalni rekon-
strukci textem zobrazeného stavu véci (¢tenafovu snahu o racionalizaci udalosti piibé-

hu). Pige, Ze text neni mozny svét, stejné jako déj (plot). Text je podle Eca kus nabytku

23) Citovino ze zatim nepublikovaného encyklopedického hesla Bohumila Fofta ,,Piibéh a jeho komponenty™.

24) Pojem fikéni svéty je dnes uZ viceméné ustilené a vyznamové piesnéjsi oznaceni pro mozné svéty fikce.

25) B.Fo #t, Uvod do semantiky fikénich svéti, s. 57.

26) Dolezel nabizi nasledujici ,,slovnicek svéta™: ,Svét: totalita entit materidlni a dusevni povahy, kterou

mizeme zobrazovat pomoci riznych znakovych systémiy; aktudlni (skuteény) svét: aktualizovany mozny

svél, ktery vnimame smysly a ktery je déjistém lidského konani; alternativni svét: mozny svét, ktery se

vice ¢i méné odchyluje od daného mozného svéta; maly svét: moiny svét sestrojeny z malé mnoZiny en-

tit; mozny svét: svét, ktery je myslitelny; [...] nadpfirozeny svét: svét, ve kterém neplati fyzikalni zakoni-

tosti aktudlniho svéta; [...] nedplny svét: svét, ktery nedovoluje logicky rozhodnout kazdé tvrzeni o svich

stavech véci; pfirozeny svét: moiny svél, ve kterém plati fyzikalni zakonitosti aktudlniho svéta; [...] fikc-

ni svét: moZny svét, ktery je vytvoren konstrukénim literdarnim textem nebo znakovym médiem obdobné

performativni sily; fikénf text: konstrukéni literami text, ktery ma silu pfetvofit svét moZny ve svét fiké-

ni.” L. Dol e z e |, Heterocosmica, s. 255-257.

K lepgimu pochopeni terminii intenze a extenze miiZze poslouZit znimy piiklad Gottloba Fregeho (vysvét-

lujici smysl a viznam), ktery mluvi o jménech ,Jitfenka®, ,Vecernice™ a ,,Venuse® (kazdé z nich ma

jiny smysl, jinou intenzi), oznacujicich identické vesmirné téleso (viznam, extenzi). Gottlob Fre g e,

O smyslu a vyznamu. Seientia et Philosophia 4, 1992, s. 33-75.

28) Srov. 1é2 Umberto E ¢ o, Role of the Reader. Bloomington: Indiana University Press 1984; Umberto
E ¢ o, Lector in fabula. Milén: Tascabili Bompiani 2000.

20) L.D ol e ze |, Heterocosmica, s. 255.

30) Tamtéz, s. 255.

31) Tamtéz.

27
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ve svété, ve kterém piebyva i étendf, stroj na konstrukei moznych (fikénich) svéti. Eco

rozezndva tfi typy moznych svéti (pficemsz fabule je centralizovanad): svét fabule, svéty
postav uvnitf fabule a svéty ¢étendfe vné fabule.”
Lubomir Dolezel pise, ze

slozky, podoby a struktury [fikénich svéti jako extenziondlnich entit] nejsou vaza-
ny na doslovné znénf fikéniho textu, nybrz mohou byt vyjadieny parafrazi, pfekla-
dem piivodni textury do extensiondlniho zobrazeni. Je viak ziejmé, ze autor kon-
struuje a ¢tendk rekonstruuje fikéni svéty skrze plivodni znéni (texturu) fikéniho

textu, tj. jako jen intensiondlni.*”

MiiZeme pak pozorovat formativni principy a globélni pravidelnosti (napfiklad stylové)
textury. V pfenosu do audiovizudlniho média je napiiklad mozné sledovat zptisoby ozna-
¢ovani hrdinti (jméno, uréité popisy, tvak, hlas, specifické oble¢eni, zptsoby sniméni
atp.), které ndm usnadniuji vytvafeni jakési mapy fikéniho svéta, podle niZ se orientuje-
me. Parafrazi tedy lze extenziondlni podobu fik&niho svéta v redukované podobé prena-
et nezdvisle na textu, kdyz nékomu vypravime napfiklad o filmu, seridlu nebo roméanu,
ktery jsme vidéli nebo ¢etli. RoBINSON CRUSOE se sice bude v riiznych zkrdcenych prevy-
pravénich Defoeova romanu (napiiklad od J. V. Plevy) ligit, ale vzhledem k fadé spoled-
nych znakt jejich extenzi jsme schopni je identifikovat jako relativné podobné fikéni
svéty.

Marie-Laure Ryanova v knize Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative The-
ory navrhuje odligny model, kdy svét dila vnima jako celé univerzum (vesmir), centrali-
zovany kolem vlastniho aktudlniho svéta — textového aktudlniho svéta. Tim zavadi uzi-
te¢né sekunddrni rozliseni aktudlniho a neaktudlniho uvniti fikéniho svéta.” Ve studii
»Mozné svéty v soudobé teorii literatury” Ryanova nabizi jakési shrnuti téchto tezi: po-
dobné jako Umberto Eco®™ pojima

sémantickou doménu narativniho textu jako modalni univerzum, které se sklada
z ustiedni planety, oblasti aktualizovanych pfirozenych uddlosti, obklopené sate-
lity soukromych svétli postav: svéty pidni, svéty zdvazki, svéty piesvédéent, své-
ty zdmérd |...|, svéty klamnych pfesvédéeni [...] a svéty fantazie |...]. Tyto svéty

se lisi svou vnitini strukturou a funkei uvniti narativniho univerza. [...] Obecnym

32) U. E ¢ o, Role of the Reader, s. 245-247. Srov. 162 Marie-Laure R y a n o v 4, Moiné svéty v soudobé te-
orii literatury. Cesk literatura, 1997, &. 6, s. 570-599; Petr Bil e k, Hleddani jazyka interpretace. Brno:
Host 2003, s. 98—111. Eco pozdé&ji zavedl pojem malého svéta a s nim i jinou kategorizaci. Umberto
E ¢ o, Malé svéty. In: T § %, Meze interpretace, s. 73-92.

33) L.Dole e l, Heterocosmica, s. 144, Zamémé volim na rozdil od Dolezela formu zipisu intenze a ex-
tenze s konsonantou ..z*
a intensionalni®, kieré maji zcela jiny viznam.

34) M.-L. R y a n. Possible Worlds, Artificial Inteliigence, and Narrative Theory, s. 24-29. Srov. 167
M.-L. R y a n o v 4 Mozné svéty v soudobé teorii literatury, s. 578—-579. Diléi kritiku jejiho modelu na-
bizi Miroslav C e r v e n k a, Fikéni svéty lyriky. Praha — Litomy3l: Paseka 2003.

35) Eco i Ryanovd v pojeti soukromych svéti vychdzeji z textu Lucie V a i n a, Les ,Mondes Possibles™ du

Texte. Versus N, 1977, ¢. 17, s. 3—11.

misto ,,s”. SnaZzim se 1im zamezit fonetické ziméné pojmil .intenciondlni™
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cilem postav je feSeni konfliktu napojenim vSech svich soukromych svéta na tex-

tovy skute¢ny |aktudlni] svét.*”

Toto uvazovani mize byt velmi plodné pro piemysleni o fikénich svétech kriminalniho
seridlu. V ném lze o vipovédich svédki nebo o hypotézach o udélostech pfipadu (kdo to
udélal, jak se to stalo atp.) také mluvit jako o soukromych nebo satelitnich svétech sut
generis.*” Uzite¢ny je pro mé ale nejen sdm koncept satelitniho svéta, ale zejména zpii-
sob vnimani fikéniho svéta jako sémantické entity, kterou lze rozdélit do dil¢ich jedno-
tek (entit v fadech svéti).

Ryanova nabizi 1 prispévek k debaté o pfistupnosti mezi svétem aktualnim a svéty fiké-
nimi, kdyz formuluje tzv. princip minimalni odchylky: ,,P¥i rekonstrukei fikéniho svéta
vyplii prazdna mista textu na zdkladé predpokladu, Ze tento fikéni svét se podoba svétu
skute¢nému. Neuchyluj se k libovolnym zménam — jediné, co smi pfevazit nad tvou zku-
Senosti s realitou, je autorita textu.”*® Sama sice pfiznavd, Ze tento princip ma své obti-
ze (které by se daly jazykem Lubomira Dolezela oznacit za nebezpeéné mimetizujici),
ale nakonec konstatuje, ze je dilezité mit k dispozici regulativni princip, ktery odkazu-
je ke stdlému svétu reference.

Pro potfeby sémantiky fikénich svéti kriminalniho seridlu je tieba mit na védomi, Ze se
v nich sice lze pomoci principu minimdlni odchylky orientovat na zdkladé divakovy obe-
zndmenosti s aktudlnim svétem, ale nelze je na zdkladé téchto znalosti zkouget regulo-
vat. Kupfikladu ve fikénim svété seridlu SBERATELE K0STI — ktery se tvaii jako pFirozeny
svét — maji postavy k dispozici stroj, ktery dokédze z nalezené lebky vytvofit hologram
lidské tvdre. NezdleZi na tom, zda si myslime, Ze je to technicky nemozné. Ve fikénim
svété SBERATELU KOSTI to jednoduge mozné je. Podobné jako v KRIMINALCE LAS VEGAS trvd
vyhotoveni analyz DNA nékolik minut, ackoli v aktudlnim svété tentyz proces zabira
mnohem delsi dobu.

Predpokladam tedy, Ze ve fikénim svété krimindlniho seridlu jevicim se jako p¥irozeny
plati stejna pravidla jako v aktudlnim svété, dokud neni feceno jinak. Cokoli se ukéze byt
jinak, nahrazuje pravidla aktudlniho svéta pravidly svéta fikéniho.

Fikéni svét je navic podle Lubomira Dolezela makrostruktura disponujici fadem, ktery
urtuji globalni omezeni dvojiho typu. Prvnim omezenim je vybér (co bude do fikéniho

36) M.-L. R y a n o v 4, MoZné svéty v soudobé teorii literatury, s. 588. Problémem jeji koncepce z hlediska
dolezelovské sémantiky fikénich svétii je napojeni na teze ,,hry na jako®, formulované Kendallem Wal-
tonem. Ten predpoklddd, #e hri¢i budou pii sledovini fikce pfedstirat, Ze néco neredlného je redlné. Od-
kazuje se na détské imagindrni hry, kdy déti vnimaji pfedméty denni potieby jako néco jiného — rekvizi-
ty slouzici ke hie (i kdy# je cely koncept samoziejmé o néco komplikovanéjsi, zavadi napiiklad kategorii
svéta hry). Kendall W a 1 t o n, Mimesis as Make-Believe. On the Foundations of the Representational Art.
Cambridge: Harvard University Press 1990. Lubomir Dolezel Waltonliv koncept oznacuje za esteticky
naivni teorii (L. D o 1 e Z e |, Heterocosmica, s. 26.). Z. pozice mého textu je vnimdn i predpokladany ¢te-
naf/divik tohoto konceptu jako velmi naivni, pokud ma zakouset svét fikce jako ,,redlny™ (respektive to
piedstirat).

37) Vzhledem k rozvijeni roviny soukromi ve fikénim svété budu dédle pouZivat jen pojem satelitni svéty.

38) M.-L. R y a n o v 4, MoZné svéty v soudobé teorii literatury, s. 576. Srov. téZ Marie-Laure Ry an o v 4,
Fikce, nefaktudly a princip minimélni odchylky. Aluze, 2005, ¢. 3, s. 105-118. Ke kritice principu mini-
mdlni odchylky srov. Bohumil F o ¥ t, Marie-Laure Ryanovd a jeji projekt moZnych svétd. Tamtéz,

s, 102-104.
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svéta pripusténo jako jeho slozka) a druhym omezenim Dolezel rozumi formativni opera-
ct, jez tvaruje svéty ve struktury, kterym Dolezel pFisuzuje schopnost generovat piibéhy.
Za hlavni formativni faktory pak povazuje narativni modality. Modalni systém dila je ¥i-
zen az ¢tyimi modalnimi operatory:*” aletickym, deontickym, axiologickym, epistemic-
kym. Aletickd omezeni ..stanovi zikladni podminky fikéniho svéta, zejména jeho kauza-
litu, éasové a prostorové parametry, jakoz i akéni schopnosti osob™. " Deontickd omezeni
wuréuji vzhled fikénich svéti piedev&im v podobé zakazujicich nebo predepisujicich no-
rem; tyto normy stanovi, které akce jsou zakdzané, povinné nebo dovolené™.*" Axiolo-
gickd omezeni transformuji entity svéta v hodnoty, nehodnoty a indiference. Epistemickd
omezeni pokryvaji systém ne/znamého, ne/védéného a ne/véreného. ™

3.V éem je teorie fikénich svéti uziteéna
pro kriminalni serial?

Pokud predchozi podkapitola predstavila komplikovany aparét nékterych koncepti sé-
mantiky fikénich svétii, je nezbytné nyni zaéit uvazovat, nakolik jsou jejich néstroje sku-
te¢né uzite¢né pro analyzu seridlové (krimindlni) fikce. Néktera mozna pozitiva uvazo-
vani v pojmech teorie fikénich svétd uz jsem se pokusil vsunout do pfedchoziho vykladu
— princip minimalni odchylky, hypotézy vySetfovatelii jako satelitni svéty. Ale jestlize
chei nabidnout komplexni model a nezistat u dil¢ich aplikaci, musim odpovédét na
mnohem vétsi soubor otézek.

Jak bylo feéeno, seridl netvoii jeden formalni systém (jako tfeba film), ale mnozstvi for-
malnich systémii, které jsou vice ¢i méné provazané. Mohou sdilet postavy, prostredi.
déjové linie nebo alespon vychodiska (napiiklad Zanrova). Uvazovat o seridlu v roviné
systémt by pravdépodobné bylo mozné, ale jisté by to pfi jejich mnoZzstvi nebylo jedno-
dussi neZ ucinit krok smérem k sémantice fikénich svétii a za¢it mluvit o epizodich se-
ridlu jako o svétech.

3.1. Hypoteticky kriminalni serial

Predstavme si formét hypotetického krimindlniho seridlu ZLoCINY ULIC o tfech epizoddch
— ktery tfeba televize posléze zastavila, protoZe byl pro svou primitivni strukturu (coz je
pfesné to, co ted potiebujeme) diviacky nezajimavy. Tento hypoteticky seridl ma ¢isté
exemplifikaéni charakter a je zimérné sestaven tak, aby v dal§im vykladu pomohl odpo-
védét na co nejvétsi mnozstvi otdzek, coz odivodiiuje i zfetelnou absurditu jeho fikéniho
usporadani.

39) Srov. Saul K ri p k e, Semantical Considerations on Modal Logic. Acta Philosophica Fennica 16, 1963,
s. 83-94.

40) L. Dol e z e |, Heterocosmica, s. 122,

41) Tamtéz, s. 127.

42) Tamtéz, s. 130-133.
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Mame fikéniho konatele Franka, ktery se Zivi vySetfovanim p¥ipadi (je zaméstnén jako
policista). V kazdé epizodé vySetii jeden piipad vrazdy.

Epizoda 1: Na zaéatku divdk vidi, jak se v noci do domu blizi éerny stin, posléze jsou
ukdzany boty stoupajici do schodii. Pak uz nasleduje scéna, v niz Frank vehazi do domu
jako vySetfovatel smrti ditéte. Divdk se béhem vypravéni dozvi, Ze Frank ma fobii z mod-
ré barvy a rdad pije citronovou limonddu. Ptipad je v epizodé spésné uzavien.

Epizoda 2: Frankiiv kolega nabidne Frankovi, aby Sel k jeho znamému psychiatrovi.
Frank da na jeho radu a psychiatr jej zbavi fobie z modré barvy. P¥ipad v epizodé tvofi
vrazda prostitutky, kterd zemfela bolestivou smrti — to se Frank dozvi ze stop dodanych
ohleddnim mista ¢inu a z pitevni zpravy. Pfipad se nejdiive na zdkladé svédkovy vypo-
védi jevi jako promyslena vrazda, pficemz vSe naznacuje, Ze pachatel byl nékdo obéti
blizky a s jasnymi motivy. ,,Pravda® se ale nakonec ukéze byt zcela jina: zabil ji psychic-
ky labilni obyvatel z vedlejs$iho domu. Svédek, ktery mezitim utekl, byl totiZ lhaf a nabi-
zel vrahovi alibi, protoze jej osobné znal.

Epizoda 3: Je zabit prodejce na pumpé, pfi¢emz taktika odpovida znakm vrazdy z dru-
hé epizody. VySetfovatelé odhali, ze svédek z druhé epizody byl tehdy spolupachatel.
Frank se vriti ke své Zené, s niz se diiv rozesel a ktera se nedokézala smifit s jeho za-
méstnanim. Konéi s policejni praci.

Kazda epizoda ZLoCING ULIC tvoii relativné samostatny fikéni svét, tedy sémioticky zalo-
Zenou entitu, kterd je obydlena fikénimi konateli a objekty, hrajicimi roli v toku fikénich
stavil a uddlosti. Fikéni svéty epizod jsou organizovany fadem, ktery urcuje, jakym zpt-
sobem stav véci v téchto svétech je nebo miiZe byt. Fikéni svéty jsou uvadény do aktua-
lizace svym divakem. Dividk podle Davida Bordwella prostiednictvim kognitivnich pro-
cesli musi organizovat poskytnuté stimuly do pfesné konfigurace. Ustrednf kognitivni cil
tvoii konstrukce fabule (ve formalistickém vyznamu, tedy jako chronologicky souhrn
udélosti v jejich logickych, pfi¢innych a ¢asovych souvislostech) s pomoci souboru
schémat odvozenych z kontextu a z pfedchozi zkusenosti. Divak podle Bordwella pouzi-
va poskytnuta voditka a vytvaii hypotézy ohledné dalsiho rozvijeni fabule, a nasledné
tyto hypotézy potvrzuje, reviduje nebo zamitd.* Umberto Eco, jak jsme si fekli vyse, po-
dobné tvrdi, Ze vytvafime vlastni moZné svéty hypotéz o minulosti, pfitomnosti a bu-
doucnosti fabule (v jeho v§znamu, blizkém pojmu fikéniho svéta), z nichz nékteré zavrh-
neme a jiné pfijmeme jako jeji trvalou soucast.*”

Totalita fikénich faktf fe¢enych, ukdzanych nebo implikovanych® ve viech fikénich
svétech epizod pak tvofi makrosvét celého seridlu. Totalita fikénich fakté obsaZena

43) D. Bord w e | |, Narration in the Fiction Film, s. 38-47. Srov. David H e r m a n, Story Logic. Pro-
blems and Possibilities of Narrative. Lincoln — London: University of Nebraska Press 2002; Carl Pl a n -
tinga— Greg M. Smith (eds.), Passionate Views. Film, Cognition, and Emotion. Baltimore — Lon-
don: The Johns Hopkins University Press 1999.

44) U. E ¢ o, Role of the Reader.

45) Pii¢emz pro implicitni vyznam plati dva principy, o nichz pise Dolezel: ,,a) znamky implicitniho vyzna-
mu jsou obsazeny v explicitni textufe; b) implicitni vyznam lze odkryt vymezitelnymi procedurami.”
L.Dolezel, Heterocosmica, s. 17T4. SnaZi se tak zabranit tomu, aby se implicitni v§znamy spiSe vnu-
covaly, nez odkryvaly, Tamtéz, V neoformalismu Bordwella a Thompsonové by Zlo spige o tzv. viznamy
explicitni nebo referenéni — srov. Kristin T h o m p s 0 n o v 4, Neoformalistickd filmova analyza. Jeden
piistup, mnoho metod. lluminace, 1998, ¢. 1, s. 12.
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v makrosvété vidy odpovida okamziku, ve kterém se seridl nachdzi. Soucasné jde spige
o idedlni stav moZného védéni o svété, ktery nemusi odpovidat piedstavé makrosvéta
u divéka, ktery seridl sleduje. Ten si pravdépodobné fikéni fakta individuédlné filtruje
a usazuje do tzv. fik¢ni encyklopedie.* A ta je zaroven u kazdého divika ovliviiovdna
tim, ktera fikéni fakta dostal k dispozici. Pokud nékteré epizody nevidél, je jeho predsta-
va makrosvéta samoziejmé chudsi a ma bild mista, kterd se divak mizZe snazit riznymi
zptisoby zaplhovat (z kontextu, z resumé predchozich epizod, z jinych zdrojt).*"

ZLOCINY ULIC mi pro svou o¢ividnou sémantickou netdplnost (fikénich fakta je naprosté
minimum) pomohou ukézat, jak lze v modu kriminélniho seridlu z pozic sémantiky fiké-
nich svétli analyzovat jednotlivé epizody, vztahy mezi epizodami, postupné zapliiovani
nebo prepracovavani divakovy fikéni encyklopedie a s tim souvisejici promény podoby
divdkova i idedlntho makrosvéta. Kazdou epizodu seridlu z diivodil, které postupné roz-
vijim v samotném vykladu, rozdéluji na tfi roviny: soukromi, vySetfovani a piipadu. Pro-
zalim s nimi budu pracovat jako s rovinami fik¢éniho svéta, ale sou¢asné navrhuji polozit
otdzku: Nejsou tyto roviny fikénich svéti epizod také natolik (relativné) samostatné en-
tity, aby o nich bylo uZite¢né uvazovat jako o podiizenych svétech nizsiho fadu? Zatim ji

ponecham nezodpovézenou a vratim se k ni pozdéji.

3.2. Soukromi

Synopse jednotlivych epizod ZLOCIND ULIC popisuji nejen vySetfovdni, ale rozvijeji i infor-
mace o svych fikénich konatelich. Frank m4 rad citronddu, boji se modré barvy, piesta-
ne se bat modré barvy (na kolegovo doporuceni zajde k 1ékafi), mél Zenu, vraci se k Ze-
né, ukoncuje sviij pracovni pomér. Tato fakta a uddlosti sice mohou v konkrétnich
pfipadech souviset s vikonem jeho povolani, ale primarné existuji mimo né. Navic ne-
jsou stejného druhu. Jedny souvisi jen s Frankem a nevdZou se k nikomu jinému (citro-
nada, modra barva), jiné jsou vdzdny na dalsi osoby v jeho okoli (prestal se bat modré

46) Fikéni encyklopedie je podle Dolezela ,,znalost mozného svéta zkonstruovaného fikénim textem. Fikéni
encyklopedie jsou mnohé a rozmanité, ale kazda z nich se vice ¢i méné odchyluje od encyklopedie své-
ta aktudlniho. [...] Fikéni encyklopedie je jedinou zdsobarnou znalosti fikénich postav, k encyklopedii
svéta aktudlniho pistup nemaji. CtendFi maji &irsf kognitivni obzor: uloZenu v paméti encyklopedii ak-
tudlniho svéta, ale zrovei mohou nabyt i encyklopedii fikéni. [...] Ctenai vpravdé musi vélenit do své
encyklopedické zdsoby piislugnou fikénf encyklopedii, aby byl schopen se orientovat ve fikénim svété,
aby mohl spravné vyvozovat a odkryvat implicitni viznamy.” L. D o | e z e |, Heterocosmica, s. 178-179.
Kdy# se vrdatim k tomu, jak jsem v ndvaznosti na princip minimalni odchylky navrhoval éist fikéni svét,
pak je na misté Dolezelovo tvrzeni, Ze ,.znalost fikéni encyklopedie je nezbytné nutna k tomu, aby étendf
pochopil fikéni svét. Encyklopedie aktuslniho svéla mize bt do uréité miry uZitecnd, ale nikdy neni do-
stateénd. [...] Ctenafi musi byt neustdle piipraveni modifikovat, doplhovat nebo dokonce Gplné vyradit
encyklopedii aktudlniho svéta.” Tamiéz, s. 181. Pojem encyklopedie v teorii vypravéni (a v sémiolice)
zavedl Umberto Eco. Srov. U. E ¢ o, Role of the Reader; Umberto E ¢ o, Semiotics and the Philosophy of
Language. Bloomington: Indiana University Press 1984.

47

Dnes je obvyklé sledovat seridl i nelinedrné (napiiklad na DVD), kdy pak divikova konstrukce makro-
svéta mnohem vice operuje s domy&lenim si souvislosti z kontextu, s védomim bilych mist a nutnosti neé-
kterd fikéni fakta brat jen jako relativné ovéiena — jeho fikéni encyklopedie je mnohem otevienéji orga-
nizovana.
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barvy, protoze mu kolega doporudil, aby si zaSel na vySetieni). Pokud by Frank v seridlu
skondil, ale seridl by pokracoval i bez néj, mohl by divdk viechna fakta tykajici se jen
jeho (oznadim je jako singuldrni) ze své fikéni encyklopedie vyfadit. Ale bylo by zadou-
ci pamatovat si ty véci, které souviseji nejen s nim, ale 1 s ostatnimi, protoze na ty se
muze nékdy pozdéji navazat (plurdlni). Za Frankovym kolegou by mohl nékdy pfijit jiny
vySetfovatel s depresemi a Fici, Ze slySel o tom, Ze pry ma znamého psychiatra. Kdyby
kolega zalhal a odpovédél, Ze se to nikdy nestalo, jde o informaci, kterou si divak bez
znalosti druhé epizody miize mylné vylozit.

Navrhuji tedy viechny informace tykajici se fikénich konatel oznacovalt za rovinu defi-
novani konatelii.* Tu si divak nese pii sledovani seridlu ,,v hlavé®, postupné ji rozsifu-
je a ke kazdému konateli si zaklada urcité encyklopedické heslo. Pokud dany konatel ze
serialu odejde, miize divik z hesla nékterd singularni fakta vyfadit, ale plurdlni v ném
ponecha dale. A to pfinejmensim do doby, kdy v seridlu z@istava pfitomen alespon jeden
z konateldi, kterych se plurélni fakta tykaji. Soubor encyklopedickych hesel tvofenych
provazanou siti fikénich fakté o soukromi konatell divdkovi postupné vytvaii jakousi
mapu soukromi fikénich konatelii, diky které je rozeznava. Jak bylo feceno, kazdé vyne-
chéni epizody nebo sledovani seridlu v pozdéjsi fazi znamena bild mista (mezery) v en-
cyklopedickych heslech, které si musi divdk dopliiovat svépomoci. Mize tak ¢init tfeba
na zakladé presupozice. Pokud ze ZLoCING ULIC vidél aZ druhou epizodu, pravdépodobné
si z kontextu odvodi, ze pokud se Frank 1é¢i na kolegovo doporuceni ze strachu z modré
barvy, tak se ji bal uz predtim (i kdyz uz nemiizZe s jistotou vyvodit, zda to bylo skute¢né
explicitné feceno).

Na ZLOCINECH ULIC vidime, Ze nékteré soukromé linie se rozvijeji oteviené a jiné si jen di-
vak pfendsi sdm sestavovdnim hesla ve fikéni encyklopedii. V prvni epizodé se dozvi
o strachu z modré barvy a druhd na tuto skute¢nost navdze — seridl tedy oteviené propo-
juje fakta o soukromi a vytvaii déjovou linii prochézejici napfi¢ fikénimi svéty epizod.
Ve tfeti epizodé uz navaznost chybi a fikéni fakt zistdva jen ve fikéni encyklopedii. Di-
vak muze spekulovat, zda se jesté nékdy oteviené objevi a stane se zdrojem moznych
konflikti. Ale protoZe seridl tieti epizodou skonéil, musi tuto moznost zavrhnout. Naopak
informace, Ze Frank byl Zenaty, jeho Zené jeho prace vadila a on se k ni ted vraci, nuti
piehodnocovat dosavadni dsudky o vSech udélostech ve fikénich svétech epizod, které
néjak souvisely s Frankovym soukromim (resp. s heslem, které pro néj bylo ,,zalozeno®).
Soubor vlastnosti fikénich konateli, které je ¢ini jedineénymi ve vztahu k jinym konate-
l&im, tedy zahrnuje rigidni oznadovani (jméno, prezdivky, tva¥, hlas, vizdz), nerigidni
oznacovani (jedine¢né popisy) a fikéni fakta o konatelich (singularni, plurdlni). Mira in-
dividualizace pak zavisi na definovaném poctu téchto vlastnosti — nékteré vedlejsi posta-
vy mohou mit definované jen jméno, jen hlas, jen tvaf, jen vizaz atp. Ve ZLOCINECH ULIC
disponuje ,.Frankiav kolega® pouze jedine¢nym popisem (atkoli lze predpokladat tvaf,
hlas a vizaz), plurdlnim faktem (pomohl Frankovi zbavit se strachu z modré barvy) a im-
plicitnim singularnim faktem (zdleZi mu na kolezich).

48) Definovani je podle Ronenové ,stadium nebo proces, v némz je textové naznaéeno, Zze néjaké jméno nebo
popis denotuji jediny, konkrétni, dob¥e individualizovany a odlifeny pfedmét“. R.Roneno v 4, c. d,

s. 162,
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Nepovazuji za pfipustné o konatelich uvazovat jako o skuteénych lidech, ktefi jsou
schopni jiného my&leni, chovéni a citéni, neZ jim pFisuzuje text.*” Jsou kolekei sémii, jak
pise Kristin Thompsonova, kterda se vyhyba pojmu rysy, protoze to jsou kvality, jimiz
oznatujeme skutecné lidi.” Souhlasim s Ruth Ronenovou, ktera k4, Ze ,,co ndm auto-
fi nestadi o entitdch, o nichz pigou, sdélit at’ explicite nebo na zdkladé implikace, to pro-
sté neexistuje”.”” Mizu piedpokladat, ze néco néjak je, ale nelze to potvrdit, dokud se
skutec¢né neukdze, ze jde o pravdivy predpoklad. Znalostnimu vybaveni konateli tedy
nemohu a priori pfizndvat jako existujici nic, o ¢em ve viech dosavadnich fikénich své-
tech epizod nebylo feceno, ze je fikéné mozné, aby to skutec¢né bylo soucdsti tohoto vy-
baveni.

Napfiiklad v KrRIMINALCE Las VEcas fikéni text opakované upozornuje, ze konatel Gil Gris-
som je entomolog a vyuZiva znalosti s timto oborem spojené 1 pii vySetfovani pfipadu.
Ale pole jeho entomologickych znalosti je omezeno pouze na ty znalosti, které existuji
fikéné. Ve shodé s uvedenym tvrzenim Ruth Ronenové nelze tvrdit, ze Grissom vi o en-
tomologii néco, co nebylo feéeno, Ze vi. Stejné jako o Frankovi nemiize divdk ¥ci, Ze po-
kud ma rad citronovou limonddu, libuje si v jinych vyrobeich s citronovou piichuti. Lze
to predpoklddat jako mozné, ale nikoli jako pravdivé, pokud to fikéni svét implicitné
nebo explicitné nepotvrdi (coZ se u Franka nestane). A na rozdil od skute¢nych lidi se
jej na to neni mozné nikdy a za zidnych okolnosti zeptat: fikéni svéty jsou proto nutné
neuplné.

V piedchozich odstaveich jsem se pokusil vysvétlit, jak lze prostfednictvim sémantiky
fik&énich svéti ¢ist soukromi konatelii ve fikénim svété nejen kriminalniho seriélu, ale ve
vétsiné seridli. Teoretik seridlovych fikénich svétd tu ziskava k dispozici nastroje, jak
nebyt omezovin forméalnimi systémy jednotlivych epizod, ale sledovat piesuny fikénich
faktli o konatelich prdvé ted (jaky je stav informaci o nich v piislusnych heslech) i zpét-
né (jak informace distribuované nyni méni divacky nahled na téhoZz konatele vytvofeny
drive). Makrosvét seridlu tak predstavuje dynamicky prostor proménlivych stavii véei,
a to navzdory skutec¢nosti, Ze jde o pouhy soucel fikénich fakti vSech dil¢ich fikénich
svéti. Dynamizuje jej divak, ktery si postupné vytviii jeho mapu (fikéni encyklopedii),
jez se s dal§imi epizodami ménfi a zpfFesiuje 1 v zdvislosti na divikovych preferencich.
V kriminédlnim seridlu je fikéni encyklopedie soukromi konatelli vystavovdna na rozdil
od rovin vySetfovani a pfipadu — u kterych ale popsany proces funguje identicky — mno-
hem mensi fluktuaci fikénich fakti. Lze se domnivat, Ze ,,hesla™ konateld objevujicich
se jen v jedné epizodé (napiiklad svédkii) jsou struénd a v divdkové konstruovaném mak-
rosvété seridlu hraji jen diléi roli (pokud tito jednorazovi konatelé nebyli zvlast vyrazni,
odliujici se od jinych).

Pokud podle podminek vzniku (viz 1.1.) plati, Ze v modu krimindlniho seridlu je centrem
vypravéni vySetfovani piipadu, pak se s nim rovina soukromi bud propojuje (kdyz kona-

49) Dolezel upozornuje, Ze pii vyvozovini dugevnich vlastnosti fikénich osob si musime pocéinat velmi opatr-
né a byt vidy pFipraveni k opravé téchto predpokladi. Jde podle néj o ¢innost zvlagté zaludnou a oceki-
vat Ize jen zkusmé vysledky. L. D o | e z e |, Heterocosmica, s. 177.

0) K.Thompsonovd, Neoformalistickd filmovi analyza, s. 33.

50)
51) RR.Ronenova, e d,s. 140,
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telé vyuzivaji své dispozice pro vySetfovini), nebo stfetdvi (pokud se konatel musi roz-
hodovat mezi soukromim a praci). Kdyz se vratim k Dolezelovym narativnim modalitdm,
mohu Fici, Ze soukromi hrdina je fizeno bud deontickymi, nebo axiologickymi modalni-
mi omezenimi. Axiologickd modalita formuje soukromi v pfipadé, kdyz se musi konatel
rozhodnout, co m4 pro né&j vétsi hodnotu.”” O deontické omezen{ jde v piipadé oteviené-
ho stietu vySetfovatelské price jako urtujiciho ¥adu a soukromi jako fadu jiného typu
(napiiklad pokud musi volit mezi osobnimi ne/sympatiemi a dikazovym materidlem).
Deontické omezeni miZze nabyvat fady podob. Uvedu dva piiklady z KriMINALKY LaAs VE-
GAs. V epizodé PRATELE A MILENKY (RO1E05%) se vysoce nesympaticky podeziely ukdze
byt nevinny, a naopak sympaticky svédek s ¢dsteénou amnézii se vyjevi jako (nechtény)
vrah, byt si na sviij ¢in nepamatuje, vykonal jej pod vlivem drog a mrtvy byl jeho nejlep-
§i piitel. Ditkazy mluvi proti tomu, co by si vySetfovatelé piéli, aby byla pravda. V epi-
zodé Konjunktura (RO1E13) se vygetfovatel Nick vyspi s prostitutkou (nikoli jako z4-
kaznik, ale z osobnich sympatii), ktera je druhy den nelezena mrtva. Kolegové ho musi
vySetfovat a viichni si uvédomuji, ze kdyby se Nick stal oficidlnim podezielym, nemiize
v tymu dal pracovat. VySetiovatelé v KRIMINALCE LAs VEGAS musi konfrontovat osobni
sympatie k Nickovi a povinnost piipad prostitutky nestranné vyfegit.”” Nebezpeti deon-
tickych konfliktii ¢asto hrozi zvlasté .,dohodnuté povéfenym* vySetfovatelim (viz 1.1.),
ktefi jsou svym okolim (a okolnostmi) ustaveni jako konatelé s dispozici vySetfovat pfi-
pad a podminky je ¢asto nuti pfehodnocovat vztah k lidem, které znali d¥ive, nez se vy-
Setfovateli stali.”

Konflikt za jeden ze zdkladnich shifterti narativniho pohybu povazuje nejen Dolezel, ale
i Ryanova (viz 2.) nebo David Herman, ktery na konceptu konfliktu (nebo jiném naru-
geni rovnovihy) stavi ¢ast své naratologické teorie a mluvi o ném jako o prototypické
souddsti piib&hti.> Podobny ndzor zastiva i David Bordwell, kdyZz piSe v souvislosti
s klasickou naraci o konfliktu nebo pocite¢nim narufeni rovnovahy svéta postav.””
V krimindlnim modu #di konflikty vypravéni v roviné soukromi (piipadné ve formé roz-
porti mezi rovinami soukromi a vySetfovani) a spoustéji aktualizaci roviny vySetfovani,
kde ale pozici fidicich narativnich shifterti prebiraji stopy a kriminalistické verze (vice

¥ 2.}

52) V prvni fadé KRIMINALKY LAs VECAs vySetfovatelka Willowsova v Fadé epizod za sebou Fedi problémy s ¢a-
sem, ktery musi vénovat své prici, a ziroven deefi, na niz nema tolik ¢asu, kolik by si ptdla.

53) Standardni zkratka pro ,,1. fada, 5. epizoda®.

54) Ne vidy se deontické konflikty Fesi tak profesiondlné, pokud jsou vySetfovatelé presvédéeni o nedokona-
lostech systému. V seridlu MenTaLISTA hrdina predklada falesné ditkazy, které podpofi verzi, o niZ je pie-
svédéen, Ze je pravdivd. V druhé epizodé seridlu Lit 1o ME d4 vySetfovatel Cal Lightman pfed vyslechem
na polygrafu svédkyni drogu, kterd otupf jeji vnimani, a tak mize lhat. [ Lightman je pfesvédéen, Ze tato
lez ve skute¢nosti odhali pravdu, kterou by jinak nemohl dok4zat.

55) Napiiklad Jessica Fletcherovi z To JE VRAZDA, NAPSALA Casto navazuje pfatelské vztahy, jejichz aktéri se
posléze stavaji soudasti vyZetfovaciho procesu.

56) D. H e r m a n, Story Logic, s. 84.

57) D.Bordwell, Narration in the Fiction Film, s. 157. Teze, Ze proces vypravéni spousti néjaké naru-
Seni rovnovihy, je viak mnohem starsi nez u vyse jmenovanych a objevuje se napiiklad uz in Vladimir

Jakovlevie P r o p p, Morfologie pohddky a jiné siudie. Jinocany: H&H 2008, s. 11-128.
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3.3. VySetfovini a jim zprostredkovavané
podoby pripadu

Rovina soukromi tedy produkuje soubor konatelii, shromazduje jejich dispozice a kom-
petence, odliuje jednotlivé konatele od jinych konatelii. Rovina vySetfovani je na ni
v organizact fikéniho svéta zavisla, protoze jeji obyvatelé se etabluji z roviny soukromi ve
chvili, kdy majf vySetfovat piipad, eventudlné k vySetfovani piipadu néjakym zpfisobem
pFispivat (viz téz 3.3.2.). Ve vyprdvéni ale stoji rovina vySetfovani hierarchicky vyse nez
rovina soukromi, protoze piitomnost vySetiovani je nezbytné nutnd, aby mohl byt serial
povaZzovan za krimindlni. Zatimco by tedy ve vypravéni melodramatického seridlu byla
rovina soukromi postav velmi pravdépodobné dominantni (ne-li jedind), v krimindlnim
seridlu hraje ve vypravéni jen pomocnou roli (coZ nijak nevylucuje, Ze mtze byt vyraznd).
Rovina vySetfovani se vyjevuje ve chvili, kdy je co vySetfovat. Nékoho zabiji, unesou,
okradou, vydiraji, zkratka objevi se néjaka uddlost, ktera je v rozporu s deontickym sys-
témem fikéniho svéta seridlu (konflikt). V prvni epizodé ZiLoCING vLic je zabito dité, ve
druhé prostitutka, ve teti zaméstnanec pumpy. Tuto udélost, kterd tvofi jadro pfipadu
a iniciuje vySetfovani, budu oznatovat jako X. Uvnitf fikéniho svéta krimindlniho modu
existuje nutny predpoklad totality moznych zjisténi o udalosti X (pfipadu). Tento pred-
poklad vychazi ze skute¢nosti, ze cilem vypravéni kriminalniho modu je nabidnout nej-
pravdépodobnéjsi moZnou verzi podoby udélosti X. Uddlost X je ve své totalité pro fikéni-
ho vySetfovatele nedostupnd a pro divdka neexistujici. VySetfovatel na zakladé fikéneé
existujicich dostupnych zprostfedkovanych zjisténi dava dohromady pouze jeji rekon-
strukei — X, Podoba X, se mlize v pribéhu vygetfovani ménit a vySetiovatelé mohou po-
stupné nabizet X ,, X, X,

Napftiklad ve druhé epizodé ZiroCING vLIc je X, (prostitutku zabil nékdo ji blizky z osob-
nich divodi) béhem pokracujiciho vySetfovani nahrazeno X, (zabil ji psychotik). Tato
verze se na konci druhé epizody jevi jako nejpravdépodobnéji mozna, ale tfeti epizoda
nabidne jesté verzi X, (svédek z druhé epizody byl spolupachatelem ¢inu). Vyjadrovat
se v podobnych zkratkdch by bylo znaéné matouci, a tak navrhuji vyptjéit si pojem z kri-
mindlnich véd — kriminalisticka verze. Jde o metodu kriminalistické ¢innosti, ,,spociva-
jici ve vyvozeni a provérce v8ech shromazdénymi materidly opodstatnénych domnének
o forméch spojeni a pfi¢inach jednotlivych jevii poznavané udalosti jako redlné mozném
objasnéni doposud zndmych faktdi ¢i okolnosti piipadu a ziskani faktd novych®.”® Pojem
kriminalistické verze lze tedy pouzit jako terminologicky ekvivalent k vySe zavedené
zkratce X,. Jeji vymezeni muze efektivné slouzit jako naratologické oznaceni vysSetrova-
telskych hypotéz o podobé udélosti X. Jde vlastné o typ epistemicky zaloZeného satelit-
niho svéta vySetfovatele, jak jej chdapou Umberto Eco nebo Marie-Laure Ryanova. Ke
konkrétnimu uZiti konceptu kriminalistické verze v analyze vypravéni ve fikénim svété
se vratim v podkapitole 3.3.3.

Jestli jsem u soukromi rozezndval axiologickd nebo deontickd modalni omezeni, tak i ro-

. VoW ) v . - " PRI P . ” - S ,o ;
viny vySetfovani a piipadu maji své dominantni ¥dici modalni operdtory. Navzdory sku-

58) Viktor P o r a d a, Kriminalistika. Uvod, technika, taktika. Plzen: Vydavatelstvi a nakladatelstvi Aleg
Cenék 2007, s. 216.
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te¢nosti, Ze dispozice vySetfovateli jsou uréeny deonticky, je rovina vySetfovani fizena
epistemickym modélnim systémem. Jeho organizace je urcena operdtory znamého, ne-
znamého a véfeného: vysetfovatelé se snaii dosdhnout maximalniho mozného védéni
o piipadu, jeho poznéni. Cerpaji pitom z n&jakého epistemického vybaveni, které jim
k tomu napomiha (viz 3.3.2. a 3.3.3.). Naopak rovina pfipadu je v krimindlnim modu
ur¢ena aleticky, protoZe je zprostiedkovana skrze poznani vySetiovateld, ktefi zjistuji, co
je v udélosti X moZné, nemozné a nutné. Pfitom z hlediska epistemické piistupnosti
mezi vySetfovanim a pfipadem je vhodné predpokladat, Ze aletické uspofddani udélosti
X predstavuje svét stejné mozny, jako je ten jejich. Pokud v seridlu AktA X museji vyset-
fovatelé Mulder a Scullyova pfistoupit na to, Ze udédlost X muzZe byt zaloZzena paranor-
mdlné, je tato skutecnost objektem epistemickych sporii. Okolnosti vySetfovani a Mul-
derovy kriminalistické verze nuti skeptickou Scullyovou véfit, ze i jeji/jejich aktualni

svét miZe byt paranormalné zaloZen.”

3.3.1. Intenzionalni funkce ovéreni
v modu kriminalniho serialu

V audiovizualnim médiu je na rozdil od literatury mnohem obtiznéjsi ovérovat fikéni fak-
ta, tedy divacky zhodnocovat, ktery prvek fikéniho svéta je v ném dany jako pravdivy.
Piinejmensim v roviné soukromi maze divak predpoklddat, Ze vSe ukdzané se automa-
ticky stdava fikénim faktem, dokud tento predpoklad neni vyvriacen. Naopak vSe fecené
konateli je moZné povaZovat za fikéni fakt tehdy, pokud feéené odpovida zobrazenému,
piipadné je to postupné ovéfeno promluvami jinych konatel.®” DoleZel pise, Ze ..fikéni
svédkové [minéni konatelé, ne svédkové v kriminalnim modu] jsou stejné piesvédéivi
jako svédkové skuteéni, jestlize jsou jejich ,zpravy® koherentni a jestlize jsou pfijaty
ostatnimi obyvateli jejich svéta®.®! Viechny tyto formy konstruovini fikénich faktt o po-
dobé fikéniho svéta jsou ale zejména v audiovizudlnim médiu jen relativnim ovéfenim.
Ve skutecnosti si divdk nikdy nemtZe byt zcela jist, zda se predklddana série néjak se
jevicich audiovizudlnich podnéti pozdéji neukaze byt jinak. Divik muze na zakladé zna-
losti stylistickych schémat® vyvozovat, které scény je vhodné (viceméné) automaticky
piijimat jako ovéfené a které predstavuji néjakou formu satelitniho svéta (napiiklad sek-
vence ramcovand zvlnénim obrazu mize reprezentovat vzpominku nebo sen).

Jak ale ovétovat fikéni fakta v roviné vySetfovani, kde je vysoka pravdépodobnost toho,
7e néktefi konatelé (svédci, podezieli) budou o udélosti X vypovidat zamérné nepravdi-
vé? VySetfovatel ma ve fikénim svété deonticky danou (oficidlnim povérenim) autoritu
mluvéiho.”” Ta ma zaprvé piimy dopad na jiné obyvatele fikéniho svéta: mohou se stat

59) K paranormalnim fikénim svétiim Nancy T r a i | |, Possible Worlds of the Fantastic. The Rise of the Pa-
ranormal in Literature. Toronto: University of Toronto Press 1996.

00) Srov. L. D o |l e z e |, Heterocosmica, s. 153. Doleiel zde odkazuje k Martinezi-Bonatimu, ktery tvrdi, ze
pravdivé jsou viroky souhlasici s viroky vypravéce, zatimeo nepravdivé jsou ty, které se od néj odchyluji.

61) Tamtéz, s. 154.

62) Srov. D. Bord we | |, Narration in the Fiction Film.

63) Srov. L. D o |l e z e |, Heterocosmica, s. 150.
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podezielymi, byt vyslychani, prohledavani, zat¢eni, obvinéni, odsouzeni. Zadruhé je kli-
¢ova z hlediska teorie fikce, protoze cokoli fe¢ené vySetfovatelskou autoritou mluvéiho
(expertem) lze v pfipadé krimindlniho modu povaZzovat za dany fikéni fakt. A to do chvi-
le, nez sam vySetrovatel, jiny vySetifovatel nebo osoba na stejné nebo vyssi deontické tirov-
ni (napiiklad soudce) platnost tohoto fikéniho faktu nezrusi.

To je piipad jiz zminéné druhé epizody ZLoCING ULIc, kde Frank zrusi platnost prvni krimi-
nalistické verze a nahradi ji druhou. Obé tyto kriminalistické verze az do chvile, nez jsou
nahrazeny tou dalsi, plati za fikéni fakt. A platnost prvni Frank zrui az ve chvili, kdy
stanovi druhou (kterou piehodnoti v dalsi epizodé a nahradi ji kriminalistickou verzi tieti).

3.3.2. Stopy, kriminalistické verze a jejich uzite¢nost
pro analyzu vypravéni

Pokud piijmeme jako dany fakt, ze pro vySetfovatele je uddlost X nedostupnd, nabizi se
otazka, na zdkladé ¢eho pak kriminalistické verze konstruuje. Nejpfesnéjsi odpovéd
opét poskytne krimindlni véda a jeji koncept stop:

Za kriminalistickou stopu je povazovina kazdd zména v materidlnim prostiedi
nebo ve védomi ¢lovéka, ktera pfi¢inné nebo alespon mistné nebo ¢asové souvisi
s vySetfovanou udélosti, obsahuje kriminalisticky nebo trestnépravné relevantni
informaci a je zjistitelnd a informace z ni vyuzitelnd pomoci pfistupnych krimina-

Q 64)

listickych, pfirodovédnych a technickych metod, prostfedkii a postupt.

I v otdzce stop je samoziejmé vhodné aplikovat kriminalistickou definici jen potud, po-
kud je uZitetna pro teorii fikce. Tedy prevzit déleni na pamétové stopy a materidlni
stopy.®

Pamétové stopy poskytuji ¢lovékem zprosttedkovanou vypovéd o moZzném uspotfadani
udalosti X. Zaprvé ale nelze pamétové stopy exaktné vyhodnotit, zadruhé pak silné pod-
léhaji vlastnostem a zajmam osob, které je zprostiedkovavaji. Vypovédi obyvatel roviny
piipadu (pamétové stopy) tudiz nelze povazovat za fikéni fakta, dokud je vySetfovatel ne-
oveéii (experimentdlné, srovnanim s jinymi vypovédmi) a nefekne, Ze jsou pravdivé.””
V druhé epizodé ZLoCING ULIC Frank zaloZi sviij tsudek na vypovédi svédka, ktery lhal
(a v dalsi epizodé se ukdze, Ze 1 vrazdil), protoZe sledoval vlastni zajmy. Materidlni sto-
py jsou potom jakékoli jiné stopy nez paméfové, nepodléhaji tak vyrazné primarnim in-
tenciondlnim zajmtm (ackoli tfeba mohou byt nastréené) a jsou snadnéji testovatelné,
a posléze uznatelné za fikéni fakta.

Pamétové a materidlni stopy tvofi sémiotickou mapu udélosti X, tedy soubor viech zna-
kovych prostredki, které ma vySetfovatel k dispozici, aby pfi aplikaci encyklopedie své-

64) V.Porad a, c. d., s. 56.

65) Tamiéz.

66) V prvni epizodé seridlu NAMORNT VYSETROVACE sLUZBA Tikd &éf vySetfovatelii: ,,Pravidlo &islo 3: Nevéite
tomu, co slysite. Vechno si ovéite.” Seridl prostfednictvim ne¢ekané dotasné nové ¢lenky tfymu v prvni
epizodé zpravuje divdaka o tom, jakym zpiisobem vySetfovatelé postupuji.
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ho aktudlniho svéta (fikéni encyklopedie) konstruoval pokud mozno findlni kriminalis-
tickou verzi. Samoziejmé, ze mize ziskavat dalsi fakta — ale pouze pomocna (napiiklad
pii sledovani, domovnich prohlidkach). Pro teorii fikce je kli¢ové, nakolik mira uziti
obou typl stop a pocet kriminalistickych verzi tvofi podstatnou ¢ast vnitfnich norem
kazdého seridlu. Od nich se odviji i divikovo kognitivni mapovani fikéniho svéta a kon-
strukce hypotéz o jeho minulosti i budoucnosti. Stopy a kriminalistické verze jsou ne-
zbytné narativni shiftery (resp. voditka svého druhu), dynamizujici vypravéni ve fikénim
svété krimindlniho modu, které se diky nim posouvé vpred.

Postuptim uZivanym v KRIMINALCE LAs VEGAS jsem se vénoval v podkapitole 1.1. a ve
zbytku studie se k nim jesté vratim, ale nyni rdimcové uvedu dva piiklady jiného mozné-
ho vyuziti stop, kriminalistickych verzi a dosud popsaného déleni v konkrétnich serié-
lech vyuZivajicich i pfi splnéni podminek vzniku odligné vnitini normy. HERCULE PoiroT
je serial zaméfeny na viceméné uzaviené fikéni svéty epizod, propojené primarné skrze
divakovu fikéni encyklopedii. Seridl Za ROZBRESKU naopak predstavuje mimofadné pro-

vazany makrosveét.

3.3.2.1. Hercule Poirot

V seridlu HERCULE POIROT vétSi ¢dst syzetu epizod tvofi shromazdovani pamétovych stop,
aniz by vySetfovatel vzndsel néjaké pracovni kriminalistické verze, distribuuje jen ob-
casné diléi postiehy svému policejnimu partnerovi Hastingsovi nebo inspektoru Jappo-
vi ze Scotland Yardu. Svédci/podezieli postupné vypovidaji o udalosti X (ktera se rozsi-
fuje o dile¢i dopliiky — dalsi vrazdy, vyhrizky, nehody) a Poirot jejich vypovédi vzdjemné
konfrontuje. Divdk ale distancované sleduje proces vyslychani, pfipadné chovani jed-
notlivych konatelf z roviny pfipadu mimo vyslechy. Fikéni svét mu predklada fadu sa-
telitnich svétli konateli coby moznych verzi udalosti X, které ale Zadnd autorita neové-
fuje. Divdk si sestavuje fikéni encyklopedii tohoto svéta a zapojuje kognitivni schémata
vytvofend na zikladé predchozi zkugenosti; a to jak s epizodami seridlu HErcULE PorrROT
(Jak vySetfovatel vede vyslech, na co se ptd, jak jsou snimdni podezfeli v zédvislosti na
mite jejich ,,provinéni®), tak tfeba s jinymi krimindlnimi fikcemi (napiiklad aplikuje
znalost normy, Ze nejnevinnéji vyhlizejici byva nakonec vinikem).

Divdk si sice konstruuje hypotézy bez pomoci ovéfenych kriminalistickych verzi, ale
pole jeho moznych dohadii je samoziejmé ovlivitoviano podobou syzetu. To znamena, Ze
vie, co vidi a sly&i, je omezené tim, co mu vypravéni umoziuje, aby néjak vidél a slysel:
napfiiklad systém a podoba vysetfovatelskych otazek, poradi vyslychanych, zimérné uta-
jovani mezer, neupozornovani na detaily, které se ukazou jako kli¢cové. Nicméné vyslo-
veni kriminalistické verze — tedy néjaké fikéné ovéfené pravdépodobné podoby udalos-
ti X — je v syzetu dlouho odsouvino. Az ke konci vypravéni Poirot srovna vSechny stopy,
doplni mezery (napiiklad materidlni stopy, kterych si divdk v audiovizudlnim toku fikce
neviiml), piedlozi viechny své pracovni kriminalistické verze (diviakovi dosud v plné
podobé utajené) a vyslovi findlni kriminalistickou verzi. Ta je uznana jako fikéni fakt
v uspofddani fikéniho svéta a zrusi, upravi nebo potvrdi dosavadni divdkovy hypotézy.
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3.3.2.2. Za rozbreskn

Serial moznosti poskytované vnéjsimi normami krimindlniho modu testuje aZ na samy
okraj Gnosnosti. Konstruuje nadpfirozeny fikéni svét, ve kterém se vySetifovatel Brett
Hopper rino probudi a zjisti, Ze byl nepravem obvinén z vrazdy stdtniho zdstupce Alber-
ta Garzy a stal se soudsti rozsidhlé konspirace. Na ploge tfindcti epizod se pokousi pro-
stfednictvim mnoha kriminalistickych verzi a jesté vétSsiho mnoZstvi stop materidlniho
i pamétového charakteru rekonstruovat rozsidhlou udélost X (respektive soubor udalosti
X). Zaludnost fik¢nich strategii konstruovani svéta zde spociva predevsim v jedné vniti-
ni narativni normé: nabizi stale dokola riizné mozné verze jednoho identického dne.
Hopper se kazdé rdano do tohoto dne probouzi, za¢ina znovu vySetfovat a je jedinym ko-
natelem, ktery podléhé ¢asovému plynuti. Naptiklad kdyZ je den piedtim zranén, ziista-
vd zranén i rdano (zatimco jini umiraji a rdno jsou opét Zivi). Je aletickym i epistemickym
cizincem svého svéta: 1) jen on existuje ve vSech moZnych verzich jednoho dne identic-
ky; 2) pouze on md moc uspofadani svého svéta béhem onoho dne testovat ,,na riizné
zptisoby* zavadénim novych kauzélnich spojen{ (vyvoldnim jedné udélosti ovlivni podo-
bu dalsich, coz vede k novym zjisténim); 3) jako jediny vi vSe (fik¢éné aktualizované), co
se odehrdlo v pfedchozich moZnych verzich onoho dne. Coby vySetiovatel ma tedy roz-
sahové neurtitelné (zdénlivé nekonecné) pole moznych cest vySetfovani, pficemz ne-
ménnd je pouze udalost X (tedy minulost).

Ac¢koli Hopper nékdy docasné ztrati své instituciondlni povéfeni (funkei vySetfovatele),
po dalsim probuzeni je zase nabude a z hlediska uspofadani fikce i v piipadé rozvratu
jeho povéfeni neexistuje konatel, ktery by ho nahradil. Divdk navic vi, Ze den se opaku-
je, takZe v8echno, co se v ném Hopperovi stane a nema to vliv na jeho zdravi, ,.plati jen
docasné. Seridl Za ROZBRESKU tedy zavadi slozity systém vnitinich norem, ale stéle zlsta-
va v souladu s podminkami vzniku. Rovina soukromi je napfiklad v ostrém axiologickém
konfliktu s rovinou vySetfovani, protoze Hopper vi, Ze bud mfiiZze vySetfovat, nebo své
partnerce zachranit Zivot (tfebaze druhy den bude zase Ziva).

Fikéni svéty ZA ROZBRESKU tvofi ve vSech tiech rovindch komplexné propojeny a soucas-
né nestabilni makrosvét. Jeho fikéni encyklopedie je dostupna jen Hopperovi a divéko-
vi, ktery vidél viechny epizody. Mnohé scény se sice v rliznych obméndch a faktickych
kontextech opakuji, ale divikovi bez percepéni zkuSenosti s predchozimi epizodami
unikd fada souvislosti a jeho fikéni encyklopedie md nutné bild mista. Divdkova fikéni
encyklopedie se pfitom s kazdou dalsi epizodou rozristd o hesla riizné dileZitosti a vy-
zaduje vyraznou divackou aktivitu v jejich tiidéni a zuZitkovavani. Tékavé nabizeni pie-
pisovatelnych fikénich faktdi v8ak postupné formuje kriminalistické verze blizici se svou
podobou aleticky nesmirné komplikovanému uspofadani udélosti X. Posloupnost hlav-
nich narativnich otdzek vedoucich k rliznym kriminalistickym verzim naznacuji i ndzvy
jednotlivych epizod (Co kdyz utecou? Co kdyz ji necha jit? Co kdyz maze zménit den? Co
kdyz je miize najit? Co kdyz odejde pryc¢? Co kdyz ona je kli¢?).
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3.3.3. (Abdukéni) moZnosti poznani

Teorie kriminalistické taktiky by fekla, ze vySetfovatelé dosahuji poznani tfidénim ma-
teridlu, jeho logickou analyzou, vyvozovanim domnének a formulovanim (kriminalistic-
kych) verzi, které se ddle provéfuji a dokazuji.®” Pozadovat néco podobného od modu
kriminélniho seridlu (potazmo krimindlntho modu obecné) by bylo nejen absurdni, ale
z hlediska teorie fikénich svétdi i nepfipustné. Kriminalni modus ve svych fikénich své-
tech ale pravdépodobné bude vytviret pocit, Ze vySetfovatel ma dostatek epistemickych
kompetenci opraviiujicich ho piedstavit findlni kriminalistickou verzi, ktera bude pfija-
ta jinymi obyvateli svéta jako pravdiva. Jakkoli naivni divdk by se zfejmé zarazil, kdyby
vySetiovatel bez jakéhokoli poskytnutého vysvétleni oznacil pachatele a vypravéni by
skontilo.” Pokud by to pfijali jini obyvatelé svéta, jisté by se vzhledem k jeho autorité
mluvéiho nedalo nie namitat, ale za divacky uspokojujici by takovou fikei povaZoval
snad jen zastance radikdlniho naruSovani vnéjsich norem.

Fikéni svéty krimindlniho modu tedy své vySetfovatele vybavuji neziidka neoby¢ejnymi
pozorovacimi schopnostmi, rozvijenymi logickym usuzovanim. Kdyz Edgar Allan Poe
predstavoval v povidee VRAZDA v vLICI MORGUE svého vySetfovatele Augusta Dupina, vé-
noval hned dvandct stran z padesiti jen tomu, aby detailné demonstroval jeho analytic-
ké schopnosti. Teprve potom presel k piipadu, kterym se Dupin jako vySetfovatel po
zbytek textu zabyva.”” Podobné postupoval i Arthur Conan Doyle ve Stubit v $ARLATO-
VE, prvni novele se Sherlockem Holmesem. V ni predstavil Holmesovy deduktivni schop-
nosti prostfednictvim neustéle se diviciho vypravéce, doktora Watsona. Ten Holmesovu
dedukei detailné popisuje nejen na prvnich ¢étrndcti stranach, ale pribézné i v celém
textu. August Dupin (protoze Vrazpa v vLict MORGUE 1 Poe existuji i ve fikénim svété
Sherlocka Holmese) je pfitom uZit jako norma, viéi které se Holmes vymezuje: ,,JenZe
podle mého ndzoru Dupin byl velice podpriimémy ¢lovek. [...] Neda se upfit, Ze mél jis-
té analytické schopnosti, ale rozhodné nebyl takovy fenomén, jak si Poe predstavo-
VaL“TﬂI

Néktefi vySetfovatelé si vysta¢i s mimofadnym pozorovacim talentem, kdy jednotliva po-
zorovani kladou vedle sebe a vyvozuji z jejich vzdjemného srovna(va)ni zavéry.”" Jini se
obraceji ke kriminalistickym postuptim a védeckym expertizam.™ Ale tiebaZe se nékdy
vySetfovatelé jako August Dupin nebo Sherlock Holmes oteviené odkazuji k metoddm
indukce a dedukce, ve skutecnosti je nejcastéjsi vyvozovaci strategii vySetfovatell kri-
mindlniho modu abdukce.

67) VVPorada,e. d.,s. 217-219.

68) S timto postupem si ob&as pohriva seridl HErcure Poirot, kde vyZetfovatel nejdfive oznad¢i pachatele, ten
se piiznd — a aZz pozdéji Poirot vysvétli, jak k zdvéru dodel. Namdtkou tfeba v epizodé DorobrUZSTVI
Jounnyo WaverLyxo (RO1E03).

69) Edgar Allan P o e, Vrazda v ulici Morgue. In T ¥ 2, Maska cervené smrti. [Praha): A. Haase 1927, s, 45-94.

70) Arthur Conan D o y | e, Studie v Sarlatové. Praha: Prace 1974, s. 17. K analyze vySetfovatelskych postu-
pti Dupina i Holmese srov. Umberto E ¢ 6 — Thomas A.Se b e o k (eds.), The Sign of Three. Holmes,
Dupin, Peirce. Bloomington: Indiana University Press 1988. K formalni analyze Holmese srov. Viktor
Sklovski j, Teorie prézy. Praha: Melantrich 1933,

71) Napk. Hercure Poirot, MUy pRIiTEL MONK, MENTALISTA.

72) Napk. KrimiNALKA Las VEGAS, SBERATELE KoSTI, VRAZEDNA CISLA.
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Abdukce je podle Charlese Sanderse Peirce ,,argument, ktery pfedpokldda ve své pre-
mise fakta, majici jistou podobnost s faktem uvedenym v zavéru, ktera by vsak dobfe
mohla byt pravdiv4, i kdyby zévér pravdivy nebyl“.” Povazuje ji tedy za ,,metodu tvore-
ni obecné predikce bez pozitivni jistoty, Ze predikce bude Gspésna, at ve zvlastnim pfi-
padé nebo obvykle, pficemz opravnéni této metody spoc¢ivd v tom, Ze je to jedind moz-
nost, jak raciondlné ¥idit nase budouci chovani, a Ze indukce z minulé zkuSenosti v nas
vzbuzuji nadégji, Ze bude predikce i v budoucnosti Gspésna™.”™ Umberto Eco pak popi-
suje Peircovu abdukei jako jev, kdy ,,mam-li néjaky zvlastni vysledek v dosud neprostu-
dované oblasti jevil, nemohu hledat néjaky zdkon v této oblasti (kdyby existoval a kdy-
bych ho znal, na jevu by uZ nebylo nic zvlastniho). Musim jit ,uchvatit’ nebo ,vypjcit si’
zakon nékde jinde.*™

Princip zavddéni (neexistujiciho) zdkona mezi dvéma jevy je v krimindlnim modu nejty-
pictéj§im znakem zpracovdvani a ,.logické analyzy” shromazdénych materiali. Dobry
piiklad poskytne epizoda TEORIE cHAOSU (RO2E02) z KRIMINALKY LAs VEGAS. Vypravéni
fiké¢niho svéta epizody oteviené tematizuje neiac¢innost aplikace tradi¢nich poznavacich
metod ve vySetfovdni piipadu ztracené studentky Paige. Postupy zaloZené na indukci
a dedukei (zddnlivé, Slo opét spise o nepfiznané abdukce) sice vyprodukovaly vérohod-
né znéjici kriminalistické verze, ale dalsi vySetfovani je zamitlo. A ve chvili, kdy se bez-
radni vySetfovatelé opét vraceji na zacatek, oteviené se obrati k abdukci:

Nick: Myslim, Ze néco mam. Podivejte se. Kontejner je omlaceny. Je to cerstvy.
Grissom: Nick méa pravdu. Zbytky autolaku. Kovové skviny v barevné vrstvé.
Catherine: | na zemi jsou zbytky.

Sara: Presto neni diivod vidét souvislost mezi odfenym lakem a Paige.

Grissom: Neni diivod ji nevidét.

Explicitné aplikované abdukce vySetfovateliim nakonec pomitizou vynést a dokazat final-
ni kriminalistickou verzi, Ze Paigino zmizeni bylo souhrou fady nestastnych ndhod. Pra-
vé seridl KRIMINALKA LAs VEGAS se paradoxné snaZi jasné rozeznatelnym abdukeim vyhy-
bat a vySetrovatelské prostredky v jeho makrosvété budi dojem skute¢ného induktivniho
a deduktivniho pozndni, zalozeného na dikladném provéfovani pamétovych i material-
nich stop. I tak jde ale v drtivé vétsiné piipadii stdle o hledani ,,neexistujicich zakonti
mezi jevy™, byt je mnohem méné o¢ividné nez u tsudkii ve fikénich svétech serialti jako
Kojak, To JE VRAZDA, NAPSALA, HERCULE POIROT nebo MENTALISTA.

Promény stavu vySetfovatelského pozndani je v8ak mozné sledovat i ve zptsobu, jakym se
promitaji do roviny stylu. Napfiklad ve zminéné epizodé TEORIE CHAOSU se priimérna dél-
ka zabéru stfidavé prodluzuje a zkracuje v zavislosti na vyvoji vySetfovani. Ve scéndch,
kdy se konstruuji kriminalistické verze a vySetfovani (zdanlivé) spéje k vyfesenti, je stith
pomalej&i. Naopak se vyrazné zrychluje v sekvenci prvniho sbirini stop a béhem nasled-

73) Charles Sanders P e i v e e, The Callected Papers. Cambridge: Harvard University Press 1931-1958.
2.96.

74) Tamtéz, 2.270. Citoviano v prekladu z Bohumil P al e k (ed.), Sémiotika. Praha: Karlova univerzita
1997, s. 289.

75) Umberto E ¢ o, O zrcadlech a jiné eseje. Praha: Mlada fronta 2002, s, 218.
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nych stavii epistemické ,,skepse®, kdy se dosavadni cesty ukdZzou byt slepé a divdkovu
pozornost k sobé misto fikénich faktd poutd atraktivnéjsi styl. Na zac¢dtku je divdk nej-
pozornéjsi, ale pak uz priméma délka zabéru v sekundich stiidavé klesd a stoupa:
72 -4-2,6 -4 -3 -3,7 Podobné vimluvné vysledky u zcela ndhodného méfeni na-

76)

znaluji, nakolik mtiZe i kvantitativni typ analyzy™ vypovédét mnohé o proménéch a vzta-

zich vnitfnich norem ve struktuie intenzi a extenzi fikénich svéti (krimindlniho) seridlu.

3.4. Rovina pripadu a jeji podoby

Z vykladu by se mohlo zdét, Ze rovina piipadu ve fikénich svétech krimindlniho seridlu
ponékud splyva s rovinou vysetfovini. Tyto se sice v konkrétni analyze obtizné oddélu-
ji, z teoretického hlediska je ale tfeba je rozlifovat. Kazda z nich je fizena jinym modal-
nim omezenim a rovina pifpadu (aleticky fizend — viz 3.3.) je s v¥jimkou pomocné kate-
gorie, jiz za chvili pfedstavim, ze své povahy zaloZena velmi abstraktné. Mame tu udalost
X, coz je jakasi implicitni podoba pFipadu, existujici jen jako fikéné nutny predpoklad,
nedostupny ve své totalité ani vySetfovatelim, ani divdkovi. Ma své obyvatele, ktefi dis-
tribuuji pamétové stopy. Je totozna s textovym aktudlnim svétem, ve kterém Ziji vySetio-
vatelé, takZe ti mohou sbirat materialni stopy a zakladat na nich své hypotézy. Ale ,.fy-
zicky™ je udélost X nedostupna.

Pak je tu rekonstruovand podoba pripadu, produkovana vySetrovatelskou ¢innosti a tvo-
fend kriminalistickymi verzemi. Rekonstruovand podoba pfipadu se pFepisuje aZz do
okamziku, nez vySetiovatelé schvali findlni kriminalistickou verzi — ktera je samoziejmé
vzdy ve vztahu k udalosti X netiplna a jen nejpravdépodobnéji moznd. Do tietice lze jmeno-
vat hypotetickou podobu pFipadu, tvofenou — jak oznateni napovida — hypotézami, které
jesté nejsou ani formulovanymi kriminalistickymi verzemi (napfiklad vypovédi svédki,
diskuze vySetfovatelil). Ta uz predstavuje Cisté jen piepisovatelnou sérii satelitnich svéti.

Audiovizudlné
» zprostiedkovatelna
pomoci moduldtor

Hypotetickad podoba
piipadu

Pamétové stopy

Rekonstruovana podoba

pkipadu

Materialni stopy
Kriminalistické verze

Fikéni konatelé

76) Srov. Barry S a 1 v, Film Style and Technology. History and Analysis. Oxford: Starword 1992; David
Bordwell, The Ways Hollywood Tells It. Story and Style in Modern Movies. Berkeley — Los Angeles
— London: University of California Press 2006.
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Popsané kategorie jsou tizce napojené na rovinu vySetiovani. | pres abstraktnost sice
tvoii stejnou soucast fikéniho univerza (v pojmech Marie-Laure Ryanové) jako ona, ale
jejich povahou jde spiSe o satelitni svéty textového aktudlniho svéta; o predpoklady
a hypotézy. V organizaci fikéniho svéta kriminalniho seridlu se stile pfepisuji a brzy
ztrdaceji svou platnost, ale pro divika sledujiciho vypravéni tvoii dilezitou souédst jeho
konstrukce. A to zaprvé kdyz divdk vytvari své hypotézy o podobé svéta na zakladé série
hypotetickych podob pfipadu a ¢eka na finalni verdikt vySetfovatele (HErRcULE Porror)
nebo sleduje postupny zrod rekonstruované podoby p¥ipadu, kterou vySetfovatel priubéz-
né béhem vypravéni buduje (KRIMINALKA LAS VEGAS, ZA ROZBRESKU). Zadruhé se tak déje
v roviné pfipadu, ke které ma piistup jen divdak. Ten v prvni epizodé ZLoCING vLIC vidi,
jak se v noci do domu bliZi ¢erny stin, a posléze jsou mu ukdzdny boty stoupajici do
schodfi. Sekvence divdkovi zprostiedkovava informace o podobé ptipadu nezdvisle na
vySetfovani. Podobné pfima audiovizudlni ,,osloveni® divdka mohou byt v rtizné mife na-
rativné komunikativni, pfi¢emz musi v souladu s podminkami vzniku zanechavat v zob-
razeni roviny piipadu néjakou dilezitou mezeru.

Epizoda VEECHNO LiTA, co PERI MA (RO1E03) ze seridlu To JE VRAZDA, NAPSALA napiiklad
rozviji prvnich dvandct minut syzetu kombinaci tohoto pfimého zobrazeni roviny pripadu
(které vyvrcholf neukdzanou vrazdou majitele no¢niho klubu) a soucasné rovinu soukro-
mi pozdé&jsi vySetfovatelky Jessicy Fletcherové. Jessi¢ina netef ji pozida o pomoc, kdyz
ma pocit, Ze jeji nastavajici Howard Zzije dvojim Zivotem a vecery travi v no¢nim podni-
ku. Do zminéného podniku obé zajdou, a pravé tehdy a tam: zaprvé dojde k vrazdé (uda-
losti X) jeho majitele; zadruhé v ném Howard (Gdajny nadéjny pojistovdk) pracuje jako
travestita (zpivd v Zenském obleceni); zatfeti je zrovna Howard z vrazdy majitele obvi-
nén. Divdk byl pfimym zobrazenim roviny pfipadu podnécovan, aby si myslel, Ze toto ob-
vinéni je odfivodnéné (Howard mél motiv). Policejni vySetfovatelé nejdiiv nechtéji s Jes-
sicou mluvit, ale ona sama na policii dojde a zatne svimi postiehy institucionalizované
vySetiovatele dopliiovat. Neustdle policisty konfrontuje s vlastnimi hypotézami a vyvody,
a nakonec pfipad vyfesi. VSechno, co nebylo v souvislosti s udélosti X audiovizudlné
zprostfedkovano do okamziku vrazdy, uz spada do roviny vySetfovani.

Jenze v krimindlnim seriélu je jesté dal$i moznost zprostfedkovani, byt s udalosti X spo-
jend jen nepiimo. Informace, které divik dostava v pribéhu vySetfovdni bez pFitomnosti
vySetfovatele — dialogy a chovani obyvatel roviny p¥ipadu, které divikovi osvétluji néco
z jejiho aletického uspofddani. Tento zplisob zobrazeni miZeme povaZovat za polopFimy,
protoze p¥imo rovinu piipadu nezobrazuje, byt pfinasi narativni védéni nad rdmec védé-
ni vySetfovatele. Ve zminéné epizodé seridlu To JE VRAZDA, NAPsALA divdk vidi scénu, ze
které explicitné vyplyva, Ze zena zavrazdéného méla pomér s jinym konatelem z roviny
piipadu. Kdyz se to Jessica dozvi jako drb, neni to pro ni ovéfené (jen pamétova stopa,
kterou je teprve tfeba ovéfit). Ale divdk uZ tento pomér muze za fikéni fakt povazovat
a stavét na ném hypotézy (i kdyz je posléze jeho ndvaznost na uddlost X zamitnuta).
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3.5. Mediitor a modulatory

V podkapitole 3.3.1. bylo popséno, ze vySetfovatel ma deonticky danou autoritativni silu
a navic je vybaven nadstandardnimi epistemickymi kompetencemi (znalostmi, Gsudko-
vymi schopnostmi) a nastroji (technickym vybavenim, pomoci odborniki). Navrhuji tedy
v Fadu fikéniho svéta vySetfovatele nepovazovat za obycejného (¢lovéku podobného) ko-
natele, ale spife za funkeci fikce: za soubor fikénich dispozic, které se poji s konatelem
existujicim v roviné soukromi. Jakmile jde Frank ze ZLoCINU ULIC vySetiovat p¥ipad (resp.
kazdy jeden ze tif), pfestdava byt jen konatel, ktery se trapné boji/bal modré barvy a po-
chutnédva si na tekutiné kyselé chuti. Stava se medidlnim kandlem fikce (tedy medidto-
rem), kterd divikovi jeho prostfednictvim zprostiedkovava jinak nedostupnou udalost X.
KdyzZ rozvinu tvrzeni z podkapitoly 3.2., vySetfovatel na sebe vaze epistemické dispozi-
ce konatele v roviné soukromi a vyuZivd je ve chvili, kdy jsou potfeba k rekonstrukci
uddlosti X — ve chvili, kdy plni pro fikci funkei medidtora. VySetiovatel je tedy specific-
ka fikéni entita existujici v extenzionalni struktufe fikéniho svéta krimindlniho modu
dvojdomé (jako konatel a jako medidtor). A to plati jak u Franka, ktery pfili§ mnoho
epistemické vyjimecénosti nepobral, tak tfeba u Gila Grissoma z KRIMINALKY LAS VEGAS:
cokoli fikce oznacila za jeho moziné entomologické znalosti, hraje pro vySetfovani roli jen

ve chvili, kdy 1o mze néjakym zplisobem pomoci rekonstruovat udélost X.

Fikéni konatel Grissom
Singulédrni fakta

— védec, — entomolog

Vysetfovatel Grissom
Grissom zkoumd mrtvolu pomoci

Mediator

svych znalosti entomologie

‘ I

oy

o]

=0
v
-

A4 z
Grissom: Pupa, tieti stadium. =
Brass: Rekni to norméalné. Ja nejsem entomolog. q =

==

e g , : i ) £ B
Grissom: Treti vyvojové stadium larvy. Ten muz je mrtvy uz sedm dni. 8=
=

Zavedeni funkce medidtora se miiZe jevit jako zbyteéna komplikace, ale povazuji je za
dillezity a obezfetny krok, kterym se predchazi nebezpeéi piilisné antropomorfizace vy-
Setfovatele. Jeho moc, znalosti, schopnosti a prostiedky jsou v procesu vysetfovdni ve
skutecnosti moci fikce, ktera jako jedind miize ,,odhalovat® udélost X, fikéné existujici
jen jako piedpoklad. Fikéni svét je pouze soubor znakd, stejné jako jeho obyvatelé. Fik-

ce kriminalniho modu (re)konstruuje ,,minulost svého svéta™ skrze medidtora. VySetio-
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vatel jako medidtor méa navic moznost nejen diky své autorité mluvéiho automaticky ové-
fovat fik¢éni fakta (v roviné vypovidani), ale zaroven ovliviiovat 1 samotnou audiovizudlni
reprezentaci fikéniho svéta (v roviné predvadéni) formou moduldtori (viz 1.1.).

Tyto definuji nasledovné: Moduldtory jsou figurace,” které diky moznostem digitdlni
technologie umozriwi formovat, obmériovat nebo odstiriovat jednu ¢i vice rovin audiovizu-

B pficemz divakovt prostfednictvim téchto modulaci intenziondlné i ex-

dalni reprezentace,
tenziondlné zpfistupriwi specifické typy zkuSenosti. Muze jit zaprvé o zprostiedkovani
hypotetické podoby pfipadu a kriminalistickych verzi, zadruhé o audio-vizudlni demon-
straci bézné nedostupnych zkuSenosti a procesi.

Utel modulstoru prvniho typu je zfejmy, zdlezi jen na mife audiovizudlni modulace.
V KrRIMINALCE LAS VEGAS jsou tyto sekvence obrazové 1 zvukové obménéné a odstinéné od
aktudlni reprezentace svéta. Treba v To JE VRAZDA, NAPSALA se ale u vypovédi svédki di-
vak setkava s vlozenymi ,,moznymi flashbacky®, jejichz reprezentace se stylisticky neli-
&1 od aktudlni reprezentace fik&niho svéta. V tomto modelu — ale pouze v ném — navrhu-
ji pro zjednoduseni zafazovat i tyto flashbacky mezi modulatory, protoze z hlediska
organizace svéta plni stejnou funkei, i kdyZ svou texturou mezi né nepatii.

Pomoci modulatoru druhého typu dostivé divdk moZznost zakusit fadu jinak nedostup-
nych zkuSenosti. Mize sledovat priiniky lidskym télem nebo vyrazné zvétsené technické
obrazy (napiiklad pohled mikroskopem, naruseni textury materidlu jinym materidlem).
Vidi nebo slysi predstavy a metafory, dostavi k dispozici archivni zabéry simulujici na-
pojeni na skute¢ny aktudlni svét nebo je mu zjednoduSovana recepce (kvazi)odbornych

s .

vykladii sériemi doprovodnych ilustraci, nazorné pfedvadéjicich latku.

Tato série fotogramit predstavuje vizudlni doprovod vykladu patolozky o priniku durma-
nu télem z Gst do Zaludku (KrimiNALKA Las VEGas, RO1EOS5).

77) K figuraci srov. Dudley A n d r e w, Concepts in Film Theory. Oxford — New York — Toronto — Melbour-
ne: Oxford University Press 1984, s. 157-171.

78) Tamtéz, s. 37-56.
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Nasledujici fotogramy jsou ze seridlu VRAZEDNA Cista (RO1EOQS5). Prvni série ukazuje vi-
zualni doprovod odborného vykladu matematické teorie, druha modulator doprovazejici
diskuzi o disledeich spanélské chiipky archivnimi zdznamy.

1)

Typické je pro modulétory piimé napojeni na vySetfovatele jako medidtora, jehoz viklad

je ,.spousti. Ale mohou fungovat i jako medidtory samy o sobé, které fikce vklada do
audiovizudlni reprezentace nezdvisle na vySetfovateli, a dividka tak sebevédomé oslo-
vuje.”

Domnivam se, Ze v pfipadé televiznich seridlli 1ze podobny zplisob uvazovéani o medidto-
rech zavést pro jakékoli fikéni svéty, v nichZ maji autoritativni konatelé podobné jako
v krimindlnim modu jasné stanovenou moc ovliviiovat chod svého svéta. Napiiklad v neé-
kterych lékaiskych seridlech® lékafi automaticky stanovuji fikéni fakta o zdravi pacien-
tdl, pfipadné v soudnich seridlech rozhoduji pravné povéieni Gcastnici fizeni o budouc-
nosti obzalovanych konatelti. Vidy je na misté se ptét, nakolik z hlediska sémantiky
fikénich svéth chépat jejich moc jako danou a nakolik jako funkci fikce (medidtora), kte-
ra mize jejim prostfednictvim nékteré véci divakovi zprostfedkovat jen skrze vybrané
konatele nebo jevy.

3.6. Roviny jako subsvéty

Nez se popsany model sémantiky fikénich svétli modu krimindlniho seridlu pokusim roz-
§ifit v jeho aplikovatelnosti na jiné typy seridlové fikce, vratim se k otdzce ptredloZené
v podkapitole 3.1.: Nejsou tyto roviny fikénich svétii epizod také natolik (relativné) samo-
statné entity, aby o nich bylo uZitecné uvazovat jako o podfizenych svétech niziho fadu?
Umberto Eco a Marie-Laure Ryanova nabidli zptisob vnimani fikéniho svéta jako sé-
mantické entity, kterou lze rozdélit do dil¢ich jednotek typu satelitnich svétd (viz 2.).

79) Tak jsou napiiklad uzivdny v lékafském seridlu Dr. Housk.
80) Mimo jiné PoHorovost, NeMocNIcE CHicAGo Hope, DR. House nebo LEKARSKE ZAHADY.
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Béhem vykladu se pojem svétd vyuzival na Grovni nejvySsi (makrosvéta a fikénich svéti
epizod) a nejnizsi (satelitni svéty — vypovédi, hypotéz). U kazdého z nich jsem postupné
ukazoval jeho produktivitu pro mysleni o krimindlnim seridlu, pfipadné o televiznim se-
ridlu obecné. V reakei na vyse polozenou otazku se domnivam, Ze jako svéty niziiho fadu
se skutecné jevi i kategorie soukromi, vySetiovani a pfipadu, které jsem nazyval rovina-
mi.

Viechny predstavuji relativné autonomni sémantické entity, které jsou definovany svym
vztahem k nejméné jedné dalsi. Kazda z nich je navic fizena jinym modalnim operito-
rem, coZ jejich samostatnost jeSté posiluje, protoze jak piSe o modélnich omezenich Do-
lezel: ,,Zdkladni, ale nejproduktivnéjsi manipulace spocivd v tom, Ze se jeden systém
povy&i do dominantni pozice, a tim blokuje ptisobeni jinych systémii.”*" Navrhuji proto
jednotlivé roviny vnimat jako subsvéty podiizené fikénimu svétu epizody. Subsvéty jsou
dominantné Fizené rliznymi modalitami a nadfazené satelitnim svétiim, které jsou ¢asto
produkované pravé interakei mezi jednotlivimi subsvéty.?? Mluvit o subsvétu soukromi,
subsvétu vySetfovani a subsvétu piipadu navic umoZzituje mnohem konkrétnéji pojmeno-
vavat vztahy mezi nimi neZ u ponékud obecného oznacovani jako rovin.

4. Fikéni svéty seridlu: vyuzitelnost modelu

mimo kriminalni modus

PredloZzena kategorizace sémantiky fikénich svétd, jakkoli se jevi byt velmi dzce zamé-
fend, je ve skuteénosti snadno vyuzitelnd 1 pro analyzu jinych nez krimindlnich seridla.
Nabizi se napiiklad ty lékaiské seridly, ve kterych stejné jako v krimindlnim modu na-
rativné dominuje 1é¢eni nemoci, ne zivot v lékaiském prostredi. Lékaii nemohou nikdy
plné obsdhnout uddlost X (onemocnéni) a dostdavaji jen materialni (symptomy, prohlidka
bytu nemocného) a pamétové (vipovédi nemocného, jeho blizkych) stopy. Pamétové sto-
py je nutné dile ovéfovat, protoZze nemocni i jini ,,svédkové® mohou lhat. Lékafi v seri-
alu Dr. House produkuji velké mnozstvi hypotetickych verzi (potencidlnich diagnoz),
které vzapéti zavrhuji. Pokud se dohodnou na néjaké . lékarské verzi* (diagnéze), ktera
se jevi jako nejpravdépodobnéjsi, zac¢nou ji 1é¢it. Pokud 1é¢ba selze, preformuluji hypo-
tézy a pracuji na nové diagnéze. V lékaiskych seridlech je navic stejné jako v kriminal-

nich subsvét piipadu aleticky omezen, jde o soubor pfirodnich sil plsobicich v téle.*”

8l) L.Dolezel, Heterocosmica, s. 122.

82) Jsem si védom, Ze jako subsvéty byvaji oznacovany Ryanové a Ecovy satelitni svéty, ale v tomto modelu
jsem se vzhledem ke vhodnosti pojmu subsvéta rozhodl pouZit pojem vyge uvedenym zpiisobem. K plu-
ralizaci svéti srov. 162 Thomas P a v e |, Fictional Worlds. Cambridge: Harvard University Press 1986:
L. Dole#el, Heterocosmica. Jejich kategorie ,krajin®“ nebo ,dvojdomych svéti™
konkrétné vymezené, navic predpokladajici i uréity rozporny nebo konfliktni vztah.

83) V dobrodruznych seridlech mohou konatelé rekonstruovat ,redalné® ziklady mytu, ve Spiondznich zamé-

jsou ale zase pfilig

ry druhé strany”, v nekriminalnich epizodach Akt X se konatelé snazi zjistit .pravdu® o velkych
(nad)vladnich spiknutich atp. Ve ,,vyZetfovatelskich® seridlech nespadajicich pod krimindlni modus je
pak mozné uvazovat o pfipadu spiSe jako o svého druhu subsvétu soukromi obyvatel piipadu, ktery mize
byt omezovin aleticky. deonticky i axiologicky. v zdvislosti na motivacich a eilech jeho konatelii. Nebo
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Samoziejmé, Ze v organizaci jinych fikénich svétd neZ kriminalnich se budou projevovat
jind pravidla a zapojovat rizna modalni omezeni.

Vnimani fikénich svéti seridli jako strukturovanych entit, potencialné rozdélitelnych na
vice typli subsvéta (pokud jsou Fizené riiznymi modalitami), umoziuje analyzovat kaz-
dou ¢ast zvlast, sledovat vyvoj v procesu rozsifovani makrosvéta. Koncept fikéni ency-
klopedie pomédha mapovat rozloZeni, uZivani a ptenos fikénich faktt o udalostech nebo
konatelich (ve formé singuldrnich a plurdlnich faktt). Pfekonava tak tradiéni kategorie
déleni na seriél a sérii, protoze sleduje pohyb fikénich faktt napfi¢ makrosvétem neza-
visle na tom, zda jsou fikéni svéty epizod oteviené provazané, p¥ipadné na sebe odkazu-
ji jen v néjaké roviné. Odkazovat na sebe mohou 1 fikéni encyklopedie riznych seria-

16,%" coz se doposud popisovalo pfedeviim prostiednictvim teorie intertextuality.?”

5. Zavér

Nejvétsi prednosti navrhovaného modelu je skutecnost, ze primdrné neanalyzuje zptso-
by narativni vystavby televiznich seridll, ale v§ima si predevsim jejich fikénich svéta,
totiz makrostruktury seridlové fikce. Ta vypravéni produkuje a nabizi potencidlné mno-
ho rfiznych piibéht, z nichZ nékteré konéi s koncem epizody, jiné pokracuji napri¢ né-
kolika epizodami a nékteré se rozvijeji po cely seridl. Fikéni makrosvét jako soucet
viech fikénich svétl epizod ale shromaZduje, vyuziva a modifikuje soubor norem (pravi-
del, fakti, konatelii a konstant), které nam umozinuji rozpoznavat a v naSem pfipadé
1 analyzovat nesmimné ¢lenity a rozsahly systém jako jednu fikéni entitu. Kazdy serial vy-
chézi ze skupiny vnéj¥ich norem a zapojuje normy vnitini, které ho odliduji od jinych se-
rialdl, jez vznikly jak dfive, tak i ve stejné dobé. Piitomna studie chtéla na piikladu fike-
nich svétd modu krimindlniho seridlu nabidnout jakousi mapu vnéjsich norem, tedy
obecny soubor moZnosti, které maji tviirei v rdmei podminek vzniku k dispozici. Na kon-
krétnich pfikladech pak ukazovala, jak jsou tyto vné&jsi normy organizovény v jednotli-
vych seridlech do norem vnitinich. Ty se potom jako u KRIMINALKY LS VEGAS mohou ¢as-
te¢né standardizovat coby vnéjsi, a ovlivnit tak seridly jiné.

Tento text se zaméfoval pfedeviim na fikéni/narativni normy a ¢erpal z moznosti narato-
logické analyzy jak kvalitativni (jak a kdy jsou fikéni fakta distribuovéna), tak kvantita-
tivni (jak moc a jak &asto jsou distribuovdna).*” Stylu se vénoval jen v souvislosti s mo-

by bylo mozné zavést ¢isté deonticky subsvét zlotinu, ktery by se aktualizoval nap¥iklad v CoLumsovi
nebo ULicicH San Francisca. Subsvét zlocinu by rozvijelo ,,napéti mezi subjektivnimi mordlnimi postoji
a spoletensky ulozenymi normami®. L. D o 1 ¢ % e |, Heterocosmica, s. 128. Jde ptirozené jen o ndvrhy
dalgiho rozvijeni.

84) Ve svych fikénich svétech se ,navitivili“ konatelé ze serialii napiiklad MAGNUM a To JE VRAZDA, NAPSALA
nebo KRIMINALKA Las VEGAS a BEZE sToPY.

85) Srov. J. Richard K j e | s t r u p, Challenging Narratives. Crossovers in Prime Time. Journal of Film and
Video 59, 2007, Spring, ¢. 1.

86) Srov. napifklad David H e r m a n, Quantitative Methods in Narratology. A Corpus-Based Study of Moti-
on Events in Stories. In: Jan Christoph M e i s te r (ed.), Narratology beyond Literary Criticism. Me-
diality, Disciplinarity. Berlin — New York: Walter de Gruyter 2005, s. 125-150.
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duldatory, intenzionalni funkei ovéfeni a primérnou délkou zdbéru kooperujici se stavem
vySetfovdni. V pfipadné dile rozvijené historické poetice fik¢énich svéti (kriminalniho)
seridlu v8ak bude nezbytné rozebirat nejen promény fikénich/narativnich norem, ale
i promé&ny vztahu mezi normami fikénimi/narativnimi a stylistickymi.®” Teorie fikénich
svétil nabizi spoletné s neoformalistickon analyzou stylu néstroje, jak tyto normy na riiz-
nych trovnich rozpozndvat, pojmenovavat, kategorizovat a historizovat. Ambiei této stu-
die bylo piedeviim predstavit mozné cesty, kterymi by se podobny projekt mohl ubirat
a byt pro seridlovou naratologii prospésny. Jako svého druhu programovy text ma prede-
vSim inspirovat k tomu, aby byl poskytnuty model déle testovany, rozsirovany a modifi-
kovany v konkrétnich aplikacich a vyzkumech.®

Be. Radomir D. Kokes (1982)
Je studentem Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FFMU. Vénuje se teorii fikénich svitii, naratologii, déji-
nam stylu a fikce amerického kriminélniho televizniho seridlu, narativnim strategiim v soucasném hollywo-
odském filmu a dé&jindm filmovych teorii.

(Adresa: douglas(@seznam.cz)
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87) Srov. D. Bordwell, Narration in the Fiction Film; D. B ord well, History of Film Style. Cam-
bridge — London: Harvard University Press 1997; D. B o r d w e | |, Figures Traced in Light. On Cine-
matic Staging. Berkeley — Los Angeles — London: University of California Press 2005.

88) Za cenné podnéty a kritické pripominky bych rid podékoval Lucii Cesalkové, Markété Dvorackové, Bo-
humilu Foftovi, Jakubu Klimovi, Evé Kukefiové, Alesi Merenusovi, Pavlu Skopalovi, Ondfeji Sladkovi,
Petru Szezepanikovi a Jakubu Vaclavkovi.
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SUMMARY

FICTIONAL WORLDS OF (CRIME) TELEVISION SERIES

Radomir D. Kokes

The study proposes an original conception of a TV series analysis (the term “series” refers here to both se-
ries and serials) based on the fictional worlds theory and neoformalism. It shifts the focus of analysis from the
level of narrative modes and techniques to the level of semantic macrostructure of series fiction. The latter is
superior to episodic structure and establishes or modifies the system of regulative principles, according to
which the narration and stories are realized within episodes or across them. The presented model is open suf-
ficiently enough not to limit a work to a priori conclusions but on the contrary to provide the set of tools al-
lowing to analyze series in their utmost complexity.

In order to describe clearly the proposed theoretical model, it is demonstrated on the example of a fictional
arrangement, the so-called crime series mode. It provides a taxonomy of fictional worlds: of a whole series as
macroworld and individual episodes as fictional worlds, which may be effectively semantically structured as
subworlds governed by their own order. The interaction of these “worlds™ produces narration and offers po-
tentially many different stories, some ending at the end of an episode, others continuing across several epi-
sodes and still others developing throughout the series. Yet the fictional macroworld as a sum of fictional
worlds of episodes collects, uses and modifies the set of norms allowing to recognize and analyze the im-
mensely rugged and extensive system as a single fictional entity.

Furthermore, the concept of the so-called fictional encyclopedia enables one to analyze spectator’s cognitive
activity and possible means of watching and allows selective work with redundancy of narrative information.
Despite its focus on crime series (in relation to which it employs some concepts from criminal sciences) the
study provides useful means for analysis of TV series fiction in general. The model should allow not only for
the depiction of conventional as well as specific elements, but also for the diachronic observation of histori-
cal alterations for which purpose it employs the concept of external and internal norms. This is demonstrated
on the case of the so-called modulators, typical for the CGI defamiliarization of series after 2000.

Translated by Jan Hanzlik
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Editorial

SOUCASNE MYSLENI
O ANIMOVANEM FILMU

Nasledujici monotematicky blok vznikl z popudu zachytit tendence souc¢asného mysleni
o animaci a prostfednictvim animace. Zafazené texty spojuje interdisciplindrni zaméte-
ni a pfedeviim snaha prozkoumévat a prekracovat zazité historické modely a stereotyp-
ni uvazovani o animaci jako o kresleném nebo détském filmu.

Paul Ward ve své teoretické stati obhajuje interdisciplindrni p¥istup v animaénich stu-
diich, ktery je pfiznakem tzv. slabé klasifikace. Animaci promysli vzhledem k teorii me-
diality a zajima ho jako pohybliva kategorie, kterou je tfeba nahlizet v dialektickém
vztahu s riiznymi kontexly, s védomim rekontextualizace, kterou fenomén animace v riiz-
nych diskursech prochdzi. Podle Warda by naplii pojmu animace méla vyplynout ze
sty¢nych ploch a odli§nosti mezi rliznymi typy pouZiti a riiznymi praktikujicimi skupina-
mi (v uméni, reklamé, védé atp.). Odmitd, aby na prvnim misté stdla teorie, podle niz by
se Fidila praxe, a zdroven odmild i praxi, kterd by plné nadefinovala teorii vyvozovanim,
protoze oboje by mélo inhibi¢ni G¢inky na danou oblast; mezi teorii a praxi musi pano-
vat jiz zminovand dialektickda dynamika. Wardtv text v tematickém bloku slouzi jako vy-
chozi bod, protoze vysvétluje diileZitost interdispciplinarity a zaroven i pojmenovava uz-
lové body soucasného praktického badatelského zdjmu o animaci.

Inés Jerrayova zkouma animaci z hlediska divacké recepce a response. Zajima se o pro-
cesy, jimiz animace zpracovava a oslovuje télesnost divdka a zndzormuje télesnost ani-
movaného objektu. Oboje je pojimédno jako pfedmét animace, podléha podobnym mani-
pulacim. Jerrayova pojmenovava oblast zkoumani mezi kinematografii a animaci, ktera
v souc¢asné dobé prochdzi zivym rozvojem: zijem o télo a télesnost jako stézejni charak-
teristiku média. Skrze zdiraznovani télesnosti se stfetdvaji animaéni studia s antropolo-
gickymi zdjmy a ohledévaji oblast z hlediska ritualizovaného chovani. Je-li senzomoto-
ricky zazitek pFiznadny pro recepei animace, vyvstava tim paradox, kdy animovana
napodoba Zivota dosahuje vyraznéjsi taktilni a télesné response nez fotorealistické zna-
zornéni.

Jesté ddl tento koncept rozvadi Birgitta Hoseaovd, kterd animaci konfrontuje s pojmem
a oblasti performance. Klade si otdzku, kdo je nositelem performance, kdo predvadi —
animidtor, nebo animovana postava? Svoje teoretické postulity stavi kromé této interdis-
ciplinarity 1 na praktickém testovani, kdy prostfednictvim uméleckych arteprocesii
zkouma vztah mezi animovanym a animujicim, mezi jevem a pozorovatelem, pfi¢em?z
tuto hranici narusuje a prekracuje a dokazuje postuldty na svém vlastnim téle (je sou-
¢asné animujicim i animovanym).
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Text Martina Mazance se zamysli nad povahou definice animace a animovaného filmu
v linii kubelkovského diskursu, ktery uvazuje animaci bud jako svrchovanou filmovou
technologii, tj. vytvafeni dojmu pohybu mezi sérii statickych fotogramt, nebo ji ze stej-
ného diivodu odsuzuje jako prazdny pojem — protoze kinematografie funguje na principu
zanimovani série fotogramfi, je oznaceni animace redundantni. Mazanec rozsifuje dis-
kursivni pole animace o intermedidlni priiniky a specifické kontexty pouziti, pojima ji
jako posuvny znak, nabyvajici viznamu az v kontextu konkrétniho sdéleni, ¢imz termin
souc¢asné kultivuje i rozmlzuje, a dokldada tak velky teoreticko- i prakticko-metodologic-
ky potencial, ktery médium/technologie animace nabizi. K tomu se ve funkei ilustrace
vaze rubrika ,,Piibéh fotografie”, poskytujici piiklady intermediélniho vyuziti animace
v ramei olomoucké Prehlidky animovaného filmu.
Specifické vlastnosti animace jako marginalizovaného diskursu vzhledem k oblasti kine-
matografie vyuziva studie Elisky Décké. K zminéné okrajové perspektivé pridava per-
spektivu zenskych autorek, ¢imz dociluje dialogu mezi genderovymi a animaénimi stu-
dii. V tomto p¥ipadé miZe animace slouZit jako ndstroj pro uréenf Sirsich spolecenskych
procesii, jako synekdochicky obraz celku; naopak genderova problematika umoznuje
detailnéji poznat instituciondlni fungovani animace jako femeslného a obchodniho od-
vétvi.
Rozhovor s Giannalbertem Bendazzim, vjznamnym historikem animovaného filmu, do-
klada, s jakym askalim se pfehodnocovani historického vykladového modelu o povaze
animace setkdva v praxi. Formalné Bendazzi nalezi k linii tradi¢néjsiho chdpani anima-
ce, kterou definuje jako rozpohybovéni statickych kreseb nebo nezivych objekt. Za sou-
¢ast fenoménu ale povaZzuje i ndsténné malby pfirodnich narodfi, které ve své senalité
upominaji na koncept komiksu, jenz mize byt chapan jako mediilni pfedstupen nebo
alternativni moZnost animovaného filmu. Rozhovor se soustiedi pfedeviim na souc¢asné
postaveni animovaného filmu v kontextu filmové vyroby, recepce a filmovych studii.
V zahrnutych textech se rysuji zakladni body sou¢asného mysleni o animaci, ale nebylo
mozné zahrnout viechny aspekty a moznosti badéni, jimz animace slouzi jako nastroj,
objekt nebo subjekt (v pfipadé zanimovani sebe sama, jako to déld Hoseaova). Na zdvér
zminme jen nékolik okruht, které se nabizeji k dalsimu zkoumani:
— vztah mezi animaci a hranym filmem s ohledem na fotorealisticky diktat autenticity;
— socidlni funkce animace vzhledem k jejimu podilu na vytvareni a pretvareni historic-
ké reality;
— fenomén ,,adult animation® jako projev emancipace animace;
— vyuZiti ndzornosti animace védou, marketingem a jinymi neuméleckymi oblastmi
(vyukové programy, animics, bannery, animace na internetu, real-time);
— tane¢ni notace jako animace lidského téla, sty¢né plochy s experimentalnim, popft.
metrickym filmem, interakce tance a animace (napf. labanotation);
— animace v interakei s televiznim médiem, styly a techniky animace v televiznich se-
ridlech.

KS
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C lanky k tématu

NEKOLIK UVAH O VZTAHU
TEORIE A PRAXE V OBORU
ANIMACNICH STUDII

Paul Ward

Zabyval se vztahem teorie a praxe je v oboru animaénich studii zvlasté naléhavé. Ani-
mace byvd totiZz pojimana jako femeslo spojené s uméleckou dovednosti a navic predsta-
vuje velmi riiznorodou oblast. Je to bohatd mnohovrstevnatd aktivita, zdanlivé pfitomna
v mnoha riiznych projevech, a souc¢asné intuitivni magicky proces. Proto je nesmirné ob-
tiZzné animaci teoreticky popsat — pochopit, o co v ni jde a proé¢. V nasledujicim textu se
pokusim podrobnéji zaméfit na vztah teorie a praxe v této bohaté a zivé oblasti. Zamys-
lim se nad ni z hlediska jejiho vztahu k nékterym pojmiim z obori vzdélavani a pedago-
giky. V oboru animacnich studii se ¢asto predpoklada, Ze nejdilezitéjsi je naucit se re-
meslu. Zpusob, jakym se o animaci mluvi a teoretizuje, tedy utvafi urc¢itd femeslnd
(mohli bychom fici profesni) mentalita. V tom neni problém — nakonec co by byla ani-
mace bez lidi, ktefi ji délaji? Uzaviraji se tim vSak nékteré zajimavé oblasti badéni. Ani-
mace jako femeslo se velmi snadno ,,pfipisuje” tomu, kdo ji plati nebo komu slouzi. Po-
kud je opravdu tak rozmanitym a vzruSujicim polem, jak se o ni tvrdi, pak musime
zajistit, aby mohla co nejlépe vzkvétat. Vyzaduje to otevienost vii¢i véem moznym teore-
tickym (i praktickym) moznostem a ochotu vnimat provazanost teorie a praxe.

S timto védomim uchopim animaci jako kfiZzovatku riznych diskursi, a budu pfitom vy-
chazet ze tif hlavnich pojmfi. V prvni fadé se zaméfim na pojem ,legitimni periferni
Gcasti” (legitimate peripheral participation), jak ho vymezili Jean Lave a Etienne Wen-
ger ve své prici o ,,socidlné situovaném uéeni®." Zadruhé budu mluvit o , kritické tvor-
hé* (critical practice), p¥i¢emz budu vychdzet zejména z nedavné prace Mikea Waynea
na toto téma.” Prostfednictvim pojmu ,,rekontextualizace® v pojeti sociologa vzdélava-
ni Basila Bernsteina ndsledné propojim diskursy o animaci — chapané a vyu¢ované jako
femeslo — se 3ir§imi a velmi dilezitymi debatami o pedagogice. Tyto debaty jsou kli¢o-
vé, chceme-li porozumét tomu, jak animaéni tvorba funguje v praxi.

1) JeanL ave—Etienne W e n g e r, Situated Learning. Legitimate Peripheral Participation. Cambridge:
Cambridge University Press 1991, s. 29,

2) Mike W a y n e, Problems and Possibilities in Developing Critical Practice. Jeurnal of Media Practice
2, 2001, &. 1, s. 30-36.

3) Basil Bernstein, Pedagogy, Symbolic Control and Identity. Theory, Research, Critigue. Rev. editi-
on. London: Taylor and Francis 2000.
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Animace jako ,legitimni periferni ac¢ast*

Kazdy, kdo se pokousi postihnout animaci — jako zptsob praxe, vzdélavani a oblast po-
znani — musi vzit v ivahu mnohost oblasti jejtho projevu: jak miizeme pojednat o riiz-
nych lidech, ktefi se vénuji riznorodym &innostem, jako kdyby tvofili koherentni skupi-
nu? Kategorie animace zahrnuje animované filmy vytvorené v dobé klasické
hollywoodské éry studii typu Warner Brothers, MGM, Disney a Fleischer, dile formalni
experimenty Normana McLarena 1 surrealistické svéty Jana Svankmajera a bratréi
Quayovych. Patif sem i ti, ktef{ vyuZivaji animaéni techniky k zachyceni, analyze nebo
jinému zplsobu vyjadfeni pohybu nebo prostoru — napiiklad instruktofi fitness mohou
vyuZit software ke snimani pohybu (motion capture) jako nastroj pro analyzu pohybd
béZce, architekti zase mohou vytvofit virtudlni verzi planované budovy. Méli bychom
tedy mit na paméti, 7e oblast animace je rozmanitd, a zaroven se soustfedil na to, jak se
¢innosti riznych tviired v konkrétnich materialnich kontextech stietavaji a jak vstupuji
do vzdjemné interakce. Pii urcitych pfilezitostech se lidé z rtiznych oblasti animace se-
tkdvaji. To miize vést k jednordzové diskuzi, sporu a spolupraci nebo k dlouhodobéjsimu
¢i stdlému propojeni jejich aktivit. Podstatné je, Ze interakce a spoluprice nejsou static-
ké a nejde ani o jednoduchou vyménu. Jsou v neustdlém pohybu a kazda vyuka a komu-
nikace je ,,socidlné situovana“." Tento termin pouZivdm v ndvaznosti na jiZ zminénou
praci Lavea a Wegnera. Souvisejici pojem ,,legitimni periferni aéasti® vysvétluji tito au-
tofi nasledovné:

Legitimni periferni G&ast piedstavuje zpfisob, jim# je moZno vyjadiit jednak vzta-

hy mezi novdtky a zkuSenymi pracovniky, jednak riizné aktivity, identity, artefak-

ty a komunity védéni a praxe. Tyka se procesu, jimz se novicel stdvaji soucdsti

profesni komunity.

Proces, béhem néhoz se novacek stava plnohodnotnym acastnikem sociokulturni

praxe, probouzi jeho snahu uéit se a urtuje vyznam tohoto uéeni.”
Lidé se v tomto smyslu situuji do vztahu ke komunitdm védéni tim, Ze promysleji své
vlastni jedndni a zplsob mygleni ve vztahu k jedndni a zptisobu mysleni ostatnich, ktefi
jiz souddsti dané komunity védéni jsou. Argumentace Lavea a Wengera vychazi z mys-
lenky, Ze veskeré uceni (nejen vyuka ve skole) je spolec¢enskou aktivitou, a proto mu ne-
Ize porozumét, aniz bychom zohlednili spole¢ensky kontext. Lave a Wegner soudi, ze
kazda aktivita zahrnuje (pfinejmensim potencidlné) uéeni. S timto piedpokladem sou-
hlasim, aby v8ak mohlo k uceni dojit, musi byt vyukové ¢innost i fakt, Ze se doty¢ny
néco uéi, néjak kriticky reflektovany. V oblasti animace jsou pojmy Lavea a Wengera
uZite¢né ze ziejmych divedi. Urditd aktivita mZe byt v jednom typu badani dstfedni
a v jiném pouze periferni. Jak je na ni pohliZeno, zavisi na relativni pozici osoby, ktera ji
pozoruje, a na ¢innostech, do nichz se tato osoba zapojuje.” Z hlediska tématu, které nas

4) J.Lave-E. Wengerec.d.

5) Tamtéz, s. 29,

6) Paul W a r d, Animation Studies, Disciplinarity and Discursivity. Reconstruction 3, 2003, ¢. 2. Online:
<reconstruction.eserver.org/032/ward.htm >, [cit. 24. 11. 2009].
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zde zajim4, to muzeme preformulovat ndsledovné: zapojeni uréitého aktéra do animace
miize byt nékterymi pozorovateli povazovano za periferni, dokud nenastane doba (diky
specifickym spolecensko-historickym podminkam), kdy se pfesune blize centru. Pojmy
periferni® a ,,centralni* jsou, jak vysvétluji Lave a Wenger, samozfejmé relativni, niko-
liv pevné dané. Jejich vyznam utvaii dialekticky vztah mezi participanty a kontexty. Jak
autofi poznamenavaji: ,,aktér, aktivita a svét se vzdjemné konstituuji“.” Animétofi vyu-
Ceni klasické pookénkové animaci ultrafintt budou mit blizké vztahy s jinymi animato-
ry pracujicimi ve stejné oblasti. Na ur¢itém projektu ale mohou spolupracovat s anima-
tory z jiné oblasti animace: pocitatové generované, animace pfimo na filmovou surovinu
nebo v kameie, nebo animace plasteliny. Kdyz se dostanou za hranice své vlastni komu-
nity a vstoupi do kontaktu s jinou komunitou, dojde ke zpochybnéni, zproblematizovani,
nebo naopak upevnéni jejich pracovnich postupu 8 Zajimavy piifklad nabizi v tomto
ohledu rezisér filmfi ZELEZNY 0BR (1999) a Uzasiikovi (2004) Brad Bird. B&hem jedno-
ho rozhovoru byl dotdzén na dobu, kdy pracoval jako konzultant na televiznim seridlu
SimpsoNovi. Ve své odpovédi ukazuje, jak se riizné zplisoby priace mohou zpochybnovat
a meénit:

Kdyz jsem se poprvé dostal k vizudlnimu jazyku televizni animace, byl jesté v apl-
nych poédtcich. Problémy se fesily podle zavedeného standardu [...] Autofi story-
boardf piistupovali k vécem uréitym zptisobem jednoduse proto, Ze se to tak uci-
li. Rekl jsem jim: ,,Ale no tak! Cheeme tady napodobit Osviceni, tak se zamysleme
nad tim, jak Kubrick pouziva kameru. Casto nataéi Sirokotihlym objektivem. Kom-
pozice jsou tasto symetrické. Pojdme zkusit kresbu, kterd simuluje Sirokoiihly ob-
jektiv.“ Nejdffv byli naprosto zmateni, ale pak se jim to zatalo libit. Rekl jsem
jim: ,,Podivejte se, nemiizeme vynaloZit moc penéz na propracovanou animaci, ale
miizeme aspon sofistikované filmovat.“”

V tomto piipadé narazily zavedené pracovni postupy v televizni animaci na nékoho, kdo
uvazuje odlisné a piemysli o tom, jak lze animaci smysluplné vztdhnout k jinym formam
vyjadfovani. Bird ve své vzpomince uZite¢nym zptsobem srovndva specifika dvou riz-
nych komunit animatorské praxe. Vybizi animatory k tomu, aby peclivé promysleli Sirsi
souvislosti, které jsou ve hfe. Doposud neuplatiiovany postup se stava jednou z moznos-
ti, z periferie se dostal do centra. V p¥ipadé animaénich studii a jejich vztahu k dalsim
oblastem védéni lze rozpoznat obdobny proces. Kdyz badatel zkouma uréité oblasti,
vstoupi do kontaktu s jinymi komunitami a centry vyzkumu animace. Vyuka a vyzkum
klasické hollywoodské animace kuptikladu zdanlivé vyzaduji radikalné odlisny piistup
a okruh spolupracovniki nez uplatnéni animace pfi vyvoji novych technik ve sportov-
nich studiich nebo veterindarni mediciné. I kdyz tyto dvé skupiny reprezentuji velmi od-
1iSné pracovni komunity ve smyslu, ktery tomuto pojmu piisuzuji Lave a Wenger, obé se

7)) J.LLave—E.Wengerc.d,pozn & 1,s. 33.

8) Komunity mohou byt samozfejmé negativni silou, v tom smyslu, Ze se do nich mohou lidé uzavfit, citi-li
se ohroZeni.

9) Citovdno v Tasha R o b i n s 0 n, Rozhovor s Bradem Birdem. Odvysildno v pofadu TheE A. V. Crus,
3. listopadu. Dostupné online: <http://avelub.com/content/node/23273 >, [cit. 23. 11. 2009].
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zabyvaji animaci v ur¢ité formé nebo podobé. Riznorody charakter animace je potreba
zkoumat s ohledem na to, jak propojuje riizné, zdanlivé nesouvisejici pracovni komuni-
ty. Tradiéni pfistup k animaci vychazejici z pozic filmovych studii a piistup vychazejici
ze sportovnich studif a veterindrni mediciny maji na prvni pohled velmi milo spoleéné-
ho (s v¥jimkoun vyuZiti animace nebo zajmu o ni). Podle mé viak tyto pfistupy spojuji
hlub&i podobnosti, nez by se zddlo, a navic privé ony piedstavuji spoleény zdklad, na
kterém bychom méli stavét. Debaty o realismu a reprezentaci v hollywoodské animova-
né tvorbé nas takto mohou pfivést k analyze styli naturalistické kresby, k vyuziti pohy-
bl Zivého herce, které napomaha umélci navodit dojem ,,pfirozeného® pohybu, nebo
k aplikaci zafizeni, jako je rotoskop. Animatofi v klasické éfe studia Disney napfiiklad
¢asto vyuzivali riizné techniky a technologie k co nejrealisti¢téj$imu vyobrazeni pohybu
postav.'” Zafazeni rotoskopu mezi animaéni techniky je trochu problematictéjsi, presto
se pravidelné vyuziva k zachyceni specifi¢nosti lidského pohybu v animovaném prostie-
di. Vyslednd animace ¢asto vypada podivné, pfizrané nebo nevhodné, coz svédéi o tom,
jak je obtizné animaci zachytit pfirozeny pohyb, i 0 v§yznamu rotoskopie a daldich tech-
nologii motion capture pro obor anima¢nich studii.'” Pravé hrani¢ni vlastnosti animace,
kterd zdvisi na pfedchozim zdznamu nebo pfipravné vizualizaci pohybu, z ni délaji tak
zajimavy predmét zdjmu — at uz mluvime o vibec pryvnim vyuziti rotoskopu Maxem Fleis-
cherem pii animaci seridlu OuT oF THE INKWELL nebo o nedavném vyuziti technologie mo-
tion capture k zachyceni pohybti Toma Hankse pro animaci nékolika postav filmu Po-
LARNI EXPRES (2004). Naproti tomu badatelé v oborech sportovnich studii a veterinarni
mediciny mohou testovat, jaké moznosti nabizi motion capture a digitalni vizualizace
v ramci jejich vlastniho vyzkumu. Ve sportovnich studiich lze samoziejmé vyuzit riizné
techniky shéru dat o pohybech sportoveii v konkrétnich prostredich. Aplikace téchto dat
za pouZiti anima¢ni technologie viak miiZe byt potencidlné uzite¢na pro kazdého, kdo se
zajimé o kineziologii (studium lidskych pohybii). Animace miize byt zajimava pro fyzio-
terapeuty, lékafre, pracovniky v oblasti robotiky — a mohli bychom ve vyé¢tu déle pokra-
Coval. Veterindrni studie pohybu zvifat, asto vyuzivajici stejné technologie jako spor-
tovni studia, poéitatova animace a design poéitacovych her — napiiklad systém pro
analyzu pohybu Qualisys ProReflex 3D —, maji nepochybny vyznam pro chov nebo vy-
cvik zvifat. Informace ziskané v podobném kontextu mohou mit Sirsi uplatnéni. Zdanli-
vé odlisné pracovni komunity (filmova studia, sportovni studia, veterinarni medicina) si
ve skute¢nosti kladou velmi podobné otazky. Zabyvaji se ndzornym a pfesnym zachyce-
nim pohybu prostfednictvim uréitych animaénich technik a z analytického dialogu mezi
nimi se mizeme — pres jejich rozdilnost (ja ve skute¢nosti tvrdim, Ze diky ni) — mnohé
dozvédét. V tomto ohledu miiZze animace pithodné zbofit nékteré hranice, které dosud
existuji mezi Siroce chdpanymi perspektivami uméni a védy. Musime mit na paméti, ze
o zdanlivé stabilnich oblastech védéni nebo disciplin by se mélo uvazovat spise jako
o interagujicich pracovnich komunitdch: mohou se prekryvat do velké miry nebo viibec.

10) Viz Frank Th o m a s —Ollie ] o h n s t 0 n, The Uses of Live Action in Drawing Humans and Animals.
In: Tiz, Disney Animation. The lllusion of Life. New York: Disney Editions 1981, s. 319-306.

11) Viz John B o u 1 d i n, Cadaver of the Real. Animation, Rotoscoping and the Politics of the Body. Anima-
tion Journal 12, 2004, s. 7-31; Paul W a r d, Rotoshop in Context. Computer Rotoscoping and Anima-
tion Aesthetics. Animation Journal 12, 2004, s. 32-52.
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Jejich Géastnici mohou spolupracovat hodné &i viibec. Clovék se v kazdém piipadé néco
naud¢i tehdy, kdyZ se aktivné zapoji do kontaktu s odlignymi kontexty. Z toho tedy vyply-
vi, ze kazdé védéni se utvafi neustalym kritickym hodnocenim a prehodnocovanim jeho
objektu a vztahu k jeho (mnoha) kontextam.

Animace a kriticka tvorba

Mike Wayne neddavno v jedné prici zaméfené na praxi medidlni produkce sestavil uzi-
te¢nou typologii pracovnikti v oblasti kulturni tvorby. I kdyZ nepise konkrétné o anima-
ci, Jeho typologie na ni maze byt bezpochyby aplikovana. Wayne se podle svych slov po-
kusil prozkoumat ,,zpisoby, jak se lidé snazi uvédomit si, co to znamend rozumét
kulturni produkei®.'® Chtél tim Fici, Ze z hlediska své prace si jedinec miZze sam sebe
uvédomovat na mnoha vzajemné se prostupujicich tGrovnich, které se oviem vyznaduji
zaméfenim na specifické oblasti ,,procesu produkce, samotného textu nebo kontextu
produkce a konzumpee™."” Jedna se zde tedy o urcitou gkédlu trovni, do niz miZeme si-
tuovat perspektivu lidi pracujicich v oblasti animace. Nejprve na této skale musime vy-
mezit hlavni body. Na jednom jejim konei se nachazi reflexivni tviirce schopny reflekto-
vat svlij vyrobni proces, ale inklinujici k pfilisnému diirazu na jednotlivosti, coz ¢asto
vede k vyCerpavajicimu zaméfeni na technologii na tkor jinych faktorti. Teoreticky tviir-
ce ma zase tendenci vyzdvihovat text jako misto, kde se nachazi vyznam. Jak ale upozor-
nuje Wayne, ,,schopnost debatovat o tom, jak stfih urc¢ité sekvence konstruuje vyznam,
je néco jiného nez schopnost situovat text do $irSiho mocenského kontextu®." To nas
privadi ke kritickému tvirei, tedy k nejkyzenéjsi formé, kterd se nejhiife vytvaii a udrzu-
je. Kriti¢ti tviirei jsou ,,schopni zkoumat politiku reprezentace, coz vyzaduje prechod od
textu [...] ke kontextu®."™

Skute¢né kriticky tviirce je tedy ochotny a schopny promyslet disledky své préice a situ-
ovat je do spoletenského, historického a politického kontextu. Mnohé podnéty, které mi
zaslali e-mailem kolegové z oboru animaénich studii i z animaé¢ni praxe, jasné ukazuji,
ze je Wayneova typologie opravdu uzite¢na.'” Je to ziejmé zptisobeno jednak tim, ze ani-
mace byva Casto zaclenovdna do jinych teoretickych nebo oborovych struktur, jednak
tim, ze se diskuze o animaci ve velké mife soustfeduji na roli technologie. Animace se
prekryva s filmem a dal§imi médii, a proto na ni byla mnohdy aplikovéna stejna teoretic-
ka paradigmata. Nepfemyslelo se véak o tom, jak miZe teorie a praxe animace tato pa-
radigmata obohatit.

Racionalizujici a instrumentdlni sméfovani technologickych diskursii zpiisobuje, Ze se
vyznam animované tvorby ¢asto situuje do problematického vztahu pravé k témto tech-

12) M. W ayne,c.d., pozn. 2, s. 30.

13) Tamtéz.

14) Tamtéz,

15) M. Wayne, c d, pozn. 2,s. 31,

16) E-maily pochdzeji zejména z internetového diskuzniho fora ¢asopisu Animation Journal dostupného on-
line: <http://groups.yahoo.com/group/animationjournal/>, [cit. 23. 11. 2009] (archiv zprav je pfistup-
ny po piihligeni do pfisluiné diskuzni skupiny). Dal3im zdrojem byla osobni e-mailovd korespondence
autora.
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nologiim. Hodnota kritické tvorby spoéivd v tom, Ze potencidlné problematické vztahy
spise prozkoumduvd, nez Ze by je povazovala za jednoznaéné dané. Pojem kritické tvorby
je nesmirné hodnotny také proto, ze zapada do teorie legitimni periferni ac¢asti. Aktivity
lidi zdviseji na specifickém materidlnim kontextu, v némz momentalné pracuji. Proto je
tieba vzit v Givahu ramec, ktery zdiiraziuje schopnost tviireu kriticky zhodnotit promény
tvorby. Kriticky tviirce v oblasti po¢itatové animace by byl napiiklad v idedlnim pfipa-
dé& schopny reflektovat moZznosti uplatnéni své prace v Sirokém spektru uméni a véd, na
néz jsem odkazoval vySe. Waynem navrhované kategorie se jisté mohou prekryvat. Lépe
fec¢eno, ¢lovék mizZe soutasné zaujimat rizné pozice dle svych okamzitych pracovnich
podminek. Abychom se vratili k bodu, o némz byla fe¢ vySe: myslim, ze Wayneovu ty-
pologii miiZeme rozvést a fici, Ze existuje velkd miry mobility v tom, jak mohou byt lidé
pracujici v oblasti animace definovdni a jak definuji sami sebe. Existuje napiiklad vel-
ké skupina lidi, jejichz zptsob vyuky animace z toho ¢i onoho divodu spada do katego-
rie reflexivniho tviirce. Jinymi slovy, zaméfuji se na vyrobni proces a zejména na ,.tech-
nologit kulturni produkce”.'” Chtél bych na tomto misté zdtraznit, Ze diskurs mnoha
kurzti inklinuje k instrumentalistickému pojeti. Nebo jinak: tyto kurzy jsou zaméfené
vice &1 méné femeslné — na zvladnuti postupiti a techniky.

Technika je skutec¢né asto chdpéana jako jejich hlavni napli. Prestoze uéitel animace
muze z hlediska kazdodenni vyuky ¢asto spadat do kategorie reflexivniho tvirce, je ziej-
mé (ze skupinové e-mailové korespondence), Ze si mnozi z nich vazné uvédomuji exis-
tenci debat a problémi, které by zdanlivé mély zajimat jen teoretické a kritické tviirce.
Jeden e-mailovy respondent poznamendva: ,konceptudlné citim, Ze obor animacnich
studii zahrnuje studium teorie i praxe. J4 sam se odborné zabyvam vyukou praxe.” To je
piiklad napéti, o kterém jiz byla fe¢, totiz, Ze nékdo miize mit o né¢em soubor piedstav
(,.konceptudlné...”), ale v rdmci jeho (vzdélavaci) profese se po ném pozaduje jen jed-
na soucdst toho nééeho. Z uvedené citace také zazniva ,,profesni diskurs: existuji uréi-
té povinnosti a zavazky, které musi ¢lovék na dané pozici spliiovat. Nékdo tedy sice
miZe mit svou soukromou pfedstavu o tom, z &eho se skladd animace, tuto pfedstavu
v8ak nemusi v redlné vyuce uplatnit (nebo ji uplatnit nesmi). Nékdo mtize byt vysoce so-
fistikovanym a ve Waynové smyslu kritickym tviircem. ProtoZze vSak chape pragmatic-
kou dimenzi vyuky, bude vyucovat jako vice ¢i méné reflexivni tviirce (opét ve Waynové
smyslu, tzn. reflektujici pfevaziné proces vyroby a piislusné technologické aspekty a de-
baty). V kurzech animace je orientace reflexivniho tvirce jisté bézna. Takto profilovani
jedinei ale éasto bojuji s impulzem posunout se smérem ke kritickému tvirei. Dikaz
o tom lze nalézt v neddvné rozsahlé debaté diskuzni skupiny ¢asopisu Animation Jour-
nal o roli potitacovych technologii v kurzech animace. V téch kurzech, které jsou pre-
vazné reflexivni, bude vidy pfevladat tendence k fetigizaci techniky — jednoduse proto,
ze se zde reflektuje vyrobni proces (spiSe nez Sirsi teoretické a kontextudlni dimenze).
Otédzka jednoho ¢lena skupiny (vlastné pracovni nazev dizertace) spustila diskuzi o roli
po&itacové techniky. Otazka znéla ,,Nehrozi v pfipadé poéitatové techniky to, ze se pii
vyuce tvlirct v priimyslu animovaného filmu postavi ,viiz pfed koné?*** Nasledovala Ziva

diskuze, p¥i niz se Gi¢astnici shodli na tom, Ze znalost ,,zdkladi* je diilezitéjsi a méla by

17) M. W ayne,ec. d., pozn. 2, s. 30.
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P

byt chdapana jako predpoklad pro vyuzivani jakékoliv formy poéitatové techniky. Jeden
z prispévatell prohlasil:

Myslim, Ze analogie s .koném a vozem® je pfesnd, protoze v mnoha kurzech anima-
ce se uctivd technika a cokoliv ,uméleckého® je podezielé |[...]. Nastésti se najdou
studenti, kteff jsou si védomi piilisného diirazu na techniku a zdokonaluji se

v .tradiénich®™ dovednostech.

Obecné se predpokldda, ze ,.kan® (kreativita) musi jit pied ,,vozem™ (poéitadovou tech-
nikou) a Fidit jej. Pak je tfeba opatrné a rozvazné reflektovat, jak nova technologie dopa-
dd na tradi¢ni zptisoby préace. Ve velké mite zde viak chybi néco, co by posunulo deba-
tu nad ¢&isté reflexivni rovinu. VétSina piispévatelii jednoduse pojima diskuzi o novych
technologiich jako otdzku .,je to lepsi nez to, co tu bylo pied tim?* (vétSina z nich docha-
zi k zavéru Ze ,,ne tak docela™ nebo spige ,,ne, novd technologie nenahrazuje starsi po-
stupy, ale stavi na nich®). O SirSich kontextudlnich otazkach se zde pfili$ neteoretizuje.
Jeden prispévatel se piiblizuje k této podstatné problematice:

Je zde velky tlak (ze strany studentdl a instituci) na to, aby se Skolni osnovy zamé-
fovaly piedeviim na techniku. Céstetné za to, myslim, mize fakt, %e 3D technolo-
gie je pro vétSinu studentd naroénd. Uméleckad stranka animace se také hodnoti
a kvantifikuje mnohem hiife nez technické aspekty. Osobné odmitim analogii
s ..koném a vozem®, vyplyvé z ni toti%, #e néco nezbytné predchézi nebo dominu-
je nééemu jinému. Myslim, Ze v nejlepsich gkoldch vidy oboji existuje vedle sebe.
Architekti také nediskutuji o tom, jestli by se jejich studenti méli nauéit vytvaret
budovy, které budou stit, nebo které néco vyjadiuji — oboji je v jejich oboru zai-

kladnim predpokladem.

Uvedeny piispévek je jisté v nékterych ohledech zajimavy. Mimo jiné upozortiuje na to,
ze v analogii s koném a vozem jedna ¢dst rovnice ¥idi druhou. Pijdeme-li v analogii dil,
miiZzeme fici, Ze je kreativita koném, ktery tihne viiz reprezentujici techniku (at uz jde
o potita¢ovou techniku, o niz je zde fe¢, nebo o papir a tuzku, které jsou také technikou,
byt na to zapominame), dodejme ale, ze tviirce obvykle sedi na voze a ¥idi ho. A nejen to,
iidi techniku prostiednictvim aktivniho vyuziti kreativity. Tato nova formulace navraci
zpét do schématu lidského cinitele, kterému hrozi, Ze bude kompletné vylougen (lidmi,
ktefi chapou techniku jako hlavni hnaci silu), nebo nedostate¢né pojmové uchopen, na-
piiklad omezenim debaty na kreativitu a uméleckou zru¢nost, které predpokladaji exis-
tenci transcendentalni fiSe, v niz mohou véci komentovat pouze lidé s vybranymi umé-
leckymi dispozicemi. Viiz je v této analogii dopravnim prostfedkem, takZe ho samoziejmé
musi nékdo nékam fidit. Hodné aéastnikti debaty se v8ak pouze snaZilo umistit koné
a viiz do vzdjemné spravné pozice, aniz by brali v tivahu, Ze kiin a viiz nemaji smysl bez
lidského Cinitele, ktery bude aktivné Fidit kreativitu a technologii v rdmci tworby (v kon-
krétnich podminkdch). Jinymi slovy, vztah kreativity a techniky, kterd umozituje tuto
kreativitu vyjadiit, musi byt chapan dialekticky. Diky tomu nenf ani jeden aspekt v do-
minantni nebo pfednostni pozici (¢imz bychom spadli bud do pasti technického deter-
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minismu, nebo chdpani umélecké zru¢nosti jako néceho, co transcenduje materialni
podminky), ale vzajemné ze sebe téZi. Vyvoj poc¢itatové techniky napiiklad ziejmé vedl
k mnoha Spatnym animacim,'® pfi¢emz se doufalo, ze ,laciny efekt™ nové technologie
odvede pozornost od kvality. Takova situace viak nastava pokazdé, kdyz se objevi nova
technologie. Chvili totiz trva, nez se plné prozkoumaji jeji moznosti a limity. Negativni
dopad md i to, Ze se s objevem nové technologie nezbytné objevuji piehnana tvrzeni. Ne-
davny vyvoj v oblasti digitdlniho videa — extrémné levného zptisobu vyroby obrazti ve vy-
soké kvalité, které 1ze velmi snadno upravovat — napfiiklad vedl nékteré autory k vyro-
kim o ,.konei Hollywoodu®. Takova prohldgeni jsou absurdni a stac¢i letmy pohled na
fakta, aby ¢lovék pochopil, Ze kazdy novy technicky vyvoj v dané oblasti sice bude mit
ur¢ity dopad, obvykle vSak dojde k jeho pfizplisobeni nebo zaclenéni do existujicich

9 Vratime-li se k analogii koné a vozu, jeden z respondentii nabi-

mocenskych struktur.
zi ndsledujici postfeh o mistrech v oblasti specidlnich efekti, spolecnosti Industrial

Light and Magic (ILM):

[LM kdysi vyuzivala piiklad $patné animace od fiktivniho ,.studenta inzenyrstvi*,
slucujici v sobé véechno Spatné, hloupé a osklivé, co do ILM poslali studenti, kte-
i1 si mysleli, Ze k pfijeti do velké 3D spolecnosti staéi nauéit se (trochu) ovlddat
software. Z fiktivni ,.civky™ bylo ziejmé, Zze se dobfi lidé v ILM musi divat na
spoustu odpadu a jsou z toho otrdveni. V informa¢nim bali¢ku, ktery si lze stih-
nout z webovych stranek spolecnosti ILM, se do¢teme o pozici animatora postav
nasledujici: ,,Animdtofi postav maji obecné ziklad v tradi¢ni rué¢ni pookénkové
animaci a nyni vyuZivaji po¢ita¢ k tomu, aby oZivili poéitacové modelovanou po-
stavu nebo objekt.”

Preklad: nejdfiv kiin, potom viiz.

Perspektiva nejpokrodilejsich trikovych a animaénich studii ukazuje, ze chiapou techno-
logii jako prostfedek vedouci k vysledku, a ne vysledek sam o sobé. Zdakladem je pro né
kvalitni tvorba (jak vyplyvé z odkazu na ,tradi¢ni ru¢ni pookénkovou animaci®), kterd
se uplatituje v kontextu nejnovéjsi pocéitatové techniky. Takovito mobilizace urcitého
diskursu v novém kontextu je pfikladem ,rekontextualizace®, jak ji vymezil teoretik
vzdélavéani Basil Bernstein. Nazorny piiklad rekontextualizace v oblasti animace nabizi
neddvna prace Boba Sabistona a zptsob, jimz aktualizoval principy rotoskopie prostied-
nictvim softwaru ,,Rotoshop® (napiiklad WakinG Lirg, 2001). Tradice a ziklady rotosko-
pové animace, pii niz se obkresli zdznam zivé akce a animuje se okénko po okénku, vy-
7aduje urcité pracovni postupy a trénink: aby v tomto prostfedi mohl pracovat, musi byt
persondl vyZkolen v klasické pookénkové animaci. Systém Rotoshop byl navrien tak,
aby jej mohli vyuZivat i pracovnici bez specidlni poc¢itatové expertizy a na Sabistono-

18) Pojem ,gpatnd® animace je pochopitelné hodnotovy soud, ktery vyzaduje objasnéni a uvedeni do kontex-
tu. Diskuze o ,.patné™ animaci v sou vislosti s debatami o technice se oh\’ykle od\'olﬁvujl' na nedostatek
Htradiénich® animaénich dovednosti (tzn. uméni kresby nebo schopnosti zapiisobit na diviaky vyprivé-
nim piibéhii a konstrukcei postav) a naznacuji, ze je tento nedostatek nahrazovan fetiSizaci techniky.

19) Jay David B o 1 t e r — Richard G r u s i n, Remediation. Understanding New Media. Cambridge, MA:
MIT Press 1999,
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vych filmech skuteéné pracovali i lidé z jinych animaénich a obecné uméleckych oblas-
ti. V nékterych piipadech byli schopni Gspésné pouzivat Rotoshop i lidé, ktefi nemaji
zadné vzdélani v oblasti animace. To ukazuje, jak mohou byt principy jedné animaé¢ni
tradice mobilizovany v tradici jiné prostfednictvim nové technologie; vyvolalo to vSak
také debatu (a ur¢itou kontroverzi) nad tim, jak vlastné animaci definovat a kdo miize
byt legitimné povaZovén za ,,animétora®.*”

Dfisledky technologie pro animaci a zptsob, jakym se animace musela zménit kvili ko-
mer¢nim tlak@im, je tudiZ jednou z kli¢ovych oblasti, které je treba analyzovat. K tomu-
to problému se vyjadfil Keith Bradbury, profesor animace na Queensland College of Art
(JeZ je soucdsti Griffithovy Univerzity v Austrélii), kdyZ komentoval roli tviircti a badate-
I v oblasti animace.?" Bradbury polozil otdzku, zda ,,je animace novd, nebo stara do-
vednost™. A pokracoval:

V podstaté si myslim [...] Ze se identita animace rozpadla kviili potfebé pfidruzit
se k dal3im komerénim odvétvim [a] situovat v nich animovanou tvorbu. Vyuka
animace byla zanedbavéna, coZ zpisobilo, Ze byla stéle vice chapana budto jako
Disney, nebo jako trikova a reklamni tvorba. Reklama potfebuje animaci, a kont-
roluje proto jeji vyuzivani. Specidlni kurzy tradi¢ni animace jsou vzacné a pro ce-
lou generaci je animace dovednosti, ktera musi byt znovu objevena, nikoliv jedno-

duge oZivena.

Uvedeny komentdf je uZiteény, protoze poukazuje na to, jaky mohou mit spolecenské ¢i
materidlni sily dopad na oblast védéni a pfidruZzenou praxi. Bradbury implicitné tvrdi,
ze ur¢ité kurzy nyni stavéji do popredi nacvik ur¢itych dovednosti proto, Ze se zménilo
vnimani funkce a vyuziti animace (jakoZto souboru textudlnich artefakti). MiZeme to
charakterizovat jako pfistup .,potfebujeme vice lidi, ktefi umi..." — to znamena urcitou
formu instrumentalismu. V diésledku tak dochazi k podkopéni pedagogického a episte-
mologického zikladu, protoze jde o pouhy trénink* pfedem vymezeného souboru moz-
nosti — v Bradburyho pfipadé ,,Disney, nebo trikovd a reklamni tvorba®. Zajimavé je
také tvrzeni, ze v reklamé hraje animace uréitou roli, a reklama ma proto snahu anima-
ci v této roli udrzet. Sama se tak pfitom ocitd v roli, z niz mbze animaci definovat. Thomp-
sonova®™ a Ward® vyuzili podobny argument pro situovani animace v institucionalni
struktufe, jako je Hollywood — to znamend, déld dobte X, proto by méla délat jen X. Kli-
¢ové je u Bradburyho tvrzent, Ze ,,se identita animace rozpadla kviili potiebé pfidruzit se
« 24

k dalsim komerénim odvétvim®.* To skute¢né otevird cestu k zajimavé myslence — ze

se kulturni tvorba miize podobnym zpisobem rozpadnout. Tento bod v jisté mife vysvét-

20) P.Ward,c.d, pozn. 11, s. 41-44.

21) KomentdF zaslany e-mailem autorovi ¢ldanku.

22) Kristin T h o m p s o n, Implications of the Cel Animation Technique. In: Stephen H e a t h — Teresa de
Lauretis (eds.), The Cinematic Apparatus. London: Macmillan 1980, s. 106-120.

23) Paul W a r d, Defining ,,Animation®. The Animated Film and the Emergence of the Film Bill. Scope: An
Online Journal of Film Studies, December 2000. Online: <www.scope.nottingham.ac.uk/article.php?
issue =dec2000&id=289&section=article >, [cit. 23. 11. 2009].

24) Viz pozn. 20,
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luje, pro¢ néktefi pedagogové nebo umélei pracujici v oblasti animace mohou mit osob-
ni pohled, ktery je zafazuje do kategorie kritického tviirce, rozpozndvaji viak realitu ma-
teridlnich podminek tvorby, takZe hraji roli reflexivniho tviirce. Jak jsem se snazil ukézat
v celém ¢lanku, reflexivni tviirce je nékdo, kdo dlouze a peclivé promysli technologii
a nastroje, které ma k dispozici, ale nejde v tom mysleni o krok (¢i dva) dale, aby sku-
te¢né podrobil kritice podminky tvorby a $ir§i mocenské struktury, v nichz pracuje. Z to-
hoto diivodu je pojeti kritického tviirce pro animaci zdsadni: animace musi byt kriticka,
aby mohla sama sebe definovat, ale také proto, aby si vyjednala své misto ve vztahu
k ménicim se digitalnim technologiim a estetice. Jak objasnuje Bradbury, animace se
jako obor a soubor tviiréich postupii snadno rozpad4, a pfispivd k tomu rychlé rozéireni
novych medialnich technologii, v nichZ hraje animace vyznamnou roli. ProtoZe je obor
animac¢nich studii jakoZto predpokldadana disciplina (nebo interdisciplinarni oblast) re-
lativné novy, je zvlasté dalezité, aby si zainteresovani jedinci uchovévali analyticky pre-
hled o v8ech oblastech, v nichZ hraje animace podstatnou roli. Nové zafizeni na Brunell
University oznacované BitLabh® bylo vyvinuto pfivodné jako Elektronické a vypocetni
technické pracovisté, které mélo pomahat pfi vyuce a vyzkumu médii. Posledni vyzku-
my sledovaly zptisoby, jimiz mfize byt zafizeni vyuzito k propojeni vyuky zaméfené na
umélecké a technické aspekty. V soucasnosti se BitLab hojné vyuziva k animaci, vétsi-
nou vSak jde o prici v oblasti védy, tzn. o védecké aplikace, které vyuzivaji animaci
(v oblasti inzenyrstvi, analyzy systémi, poc¢itacového modelovani atd.). Nepochybné
vSak existuje uplatnéni i v dalSich oblastech védéni, af uz v performance studies (studi-
ich performa¢nich uméni), ve filmovych a medialnich studiich, v robotice nebo dokonce
biologii, sportovnich studiich apod. Tyto rznorodé oblasti védéni spojuje privé anima-
ce. Uvedené pracovni komunity se na ur¢ité drovni zabyvaji animaci, coz pro nas pred-
stavuje piinos z hlediska kritického posuzovéani téchto komunit i animace jakoZzto spole-
censkych fenoméni.

Na jiném misté jsem popsal zpusoby, jimiz mizeme chédpat animaci jako diskursivni pole

*)'V zafizeni jako BitLab se animace stdva potencidlnim

fungujici v mnoha oblastech.
katalyzatorem kritické tvorby, o niZz jsem mluvil dfive. Nachdzime se v situaci, kdy se
rtzné oblasti disciplindrniho védéni spojuji v kontextu, v némz byly tradi¢né odloucené:
umélecko-védecko-technologické rozhrani na Brunelu se teprve ustanovuje. Uéitelé, ba-
datelé a tviirci se setkdvaji na poli animace: af uz jde o problematiku digitalni perfor-
mance, 3D vizualizaci, otazku, jak nova technologie dopada na narativni a tradi¢néjsi
temporalni média, predikce prostiednictvim modelovacich programii, vyuzivani motion
capture zafizeni k nejriznéjSim Gceliim — vSechny tyto aplikace néjak pracuji s anima-
ci. Tim se zd@raziiuje vyznam kritické tvorby, zdroven bychom se vSak méli zabyvat také
pojmy ,,uznani* a ,,komunita® a tim, jak se tyto formuji v debatich o jednotlivych obo-
rech.”” KdyZ se prekracuji zavedené hranice obortl, potiebujeme néjak kriticky zhodno-

25) BitLab je zkratka pro Brunel University Information Technology Laboratory, nejmodernéjii zafizeni ob-
sahujfef &iroké spektrum technologii a softwaru souvisejicich s animaci, véetné obleku pro motion cap-
ture, ndstroje render farm a trojrozmémého skeneru.

26) P. W ard, c. d., pozn. 6.

27) K pojmu ,uznani* (recognition) ve smyslu, ke kterému zde odkazuji, viz Charles T a y | o r, The Politics
of Recognition. In: Ch. T a y | o r. Philosophical Arguments. Cambridge, MA: Harvard University Press
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tit, co se déje a jak je tvorba spoledensky vyuZivdna (odtud tedy potfeba kritické tvorby).
Musime byt také schopni zmapovat a predvidat situace, v nichz dochazi ke kontaktu
(kdyz totiz ¢elime takové riiznorodosti, potiebujeme teorii akademické komunity). Opét

se ndm zde hodi konceptudlni rdimec Lavea a Wengera,™ protoZze nastinuje otazky tyka-
jiei se komunity, pfesnéji fe¢eno se zaméfuje na pojeti centralnosti, perifernosti a toho,

co se déje, kdyZ se nové setkava se starym.

Animace jako rekontextualizovany diskurs

Jak jiz bylo poznamenéno vy&e, rizné tendence a dovednosti v oblasti animace se spolu
mohou dostat do konfliktu (napiiklad pojeti tzv. tradi¢nich animaénich dovednosti a nej-
novéjEi technologie, kterd je md nahradit). Jde také o to, jak upozoriuje Bradbury, Ze se
animace jako oblast tvorby nebo soubor riznych praktik musela pfidruzit k dal§im kon-
textim a situovat se v nich. To nds ptivadi k pojmu ,rekontextualizace™ v pojeti Basila
Bernsteina: mini se tim zptisob, jak a kde jsou ur¢ité pedagogické diskursy premistény
a transformovéany pouzitim v jinych kontextech.” Vyuka uréitych filmafskych nebo ani-
macnich dovednosti bude v riiznych kurzech definovana jinak: ,.stejné” dovednosti bu-
dou rekontextualizovany podle toho, jestli se vyuéuji v kurzu zaméfeném na femeslnou
vracl, teoreticky orientovaném, filmovém nebo multimedidlnim kurzu. Rekontextualiza-
ce jisté miaze pisobit bandlné a klamat svou jednoduchosti. Je vSak tieba brat na védo-
mi, ze takto jednoduché terminy jsou ¢asto Spatné chdpany nebo jsou jejich slozitosti za-
kryty, a v tak bohaté a rtiznorodé oblasti, jakou je animace, je zvlasté dulezité, abychom
tyto terminy peélivé analyzovali. Jednou z Bernsteinovych kli¢ovych teoretickych inova-
ci je predpoklad, Ze zplisob, jakym jsou spoletenské praxe (jako naptiklad vyuka a for-
my kulturni produkce) klasifikovdny a ramovdny, ma ideologické implikace.*” V pfipa-
dé silné klasifikace a ramovani by argumentace mohla vypadat asi nasledovné. Silna
klasifikace funguje na principu rigidniho oddéleni riznych typh uré¢ité socialni praxe,
které jsou jasné rozliSeny jedna od druhé. Pro animaci by z toho vyplyvalo, Ze ma svou
vlastni logiku a metody a méla by se vyucovat a zkoumat jako samostatna disciplina.
Animace by nardzela na jednozna¢né rozpoznatelné animaéni problémy a vyuzivala by
k jejich feSeni animac¢nich metod a procedur. Z toho vyplyva, Ze by zde méla byt doko-
nald shoda mezi problémy, na které mizeme narazit, a metodami a praktikami, kterymi
je miZzeme fegit. Takova shoda samoziejmé také znamen4, Ze dané problémy védéni ne-
lze vytesit jinymi metodami a postupy. Plati to i opa¢né: ur¢ité metody a postupy mohou

1995, s. 225-256; k pojmu ,.komunita® a jak ovliviiuje chovani v rdmei akademického prostiedi a aka-
demickych disciplin viz Tony B e cher — Paul Tro wler, Academic Tribes and Territories: Intel-
lectual Enquiry and the Cultures of Disciplines. Milton Keynes: Society for Research into Higher Educa-
tion & Open University Press 2003. Ddle té2]. Lave—-E. Wen ger, c. d. pozn. 1.

28)J.Lave—-E. Wenger,c.d. pozn. 1.

20) B.Bernstein,c.d. pozn. 3,5 41-63.

30) B.Bernstein, Onthe Classification and Framing of Educational Knowledge. In: Richard Bro w n
(ed.), Knowledge, Education and Cultural Change. London: Tavistock Publications 1973, s. 363-392;
B. Bernstein, Class, Codes and Control: Towards a Theory of Educational Transmussions. 2nd Edition.
London: RKP 1977.
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byt aplikovédny jen na urcitou oblast védéni, nikoliv na réizné dalsi problémy. Slab4 kla-
sifikace na druhou stranu pfistupuje k problému odlisné. Vychazi z predpokladu, Ze ne-
vyhnutelné dochdzi k prunikiim a Ze jednoznaén4 klasifikace je pouhou fantazii. Tento
piistup bude Fesit urcité vyzkumné problémy a otazky, ale vezme v potaz kohokoliv, kdo
k nim ma co fici, misto toho, aby byl nékdo pfedem vylouc¢en, protoze neni soucasti
uznavané komunity. V ramei zkouméni problémi v oblasti animace tedy miiZeme na-
slouchat badateliim a studentiim z riiznych oborti. Skuteénym epistemologickym problé-
mem se tak stdvd zaméreni (napiiklad co se v daném kontextu chépe jako platné a zaji-
mavé védéni?), nikoliv oborovy purismus. To jsou jisté naroéné problémy, chipeme-li je
v tiplném kontextu vysokoskolského vzdélavani, tedy v neuspofddaném prostoru, v némsz
se soutézi o vizkumné granty, uznani od kolegii atd., coZ miiZze vést ke snaze zaskatulko-
vat se co nejpohodInéji. Pro animaéni studia (stejné jako pro mnoho dal3ich oblasti véet-
né filmovych a medidlnich studii) se nicméné cesta slabé klasifikace zda byt nejplodné;j-
81. Musime se zaméfit na Gstfedni dilema: jak tendence k silné klasifikaci reprodukuje
urcité vladnouci diskursy a praktiky. Pokud zde existuje obecnd tendence situovat ob-
lasti védéni do silné klasifikovanych vztahli — kde jsou od sebe jednotlivé obory oddéle-
né — pak budou velmi ¢asto hleddny a legitimizovdny jen urc¢ité odpovédi (nebo druhy
odpovédi). A to kvili pfedpokladu, Ze jen uréiti lidé jsou schopni dané otdzky zodpové-

“3D zaméiil na né-

dét. Mark Langer se v polemické eseji ,,The End of Animation History
které z téchto otdzek ve vztahu k animaci. Esej se soustreduje na to, jak se distinkce
mezi animaci a Zivou akei rozplynula do takové miry, Ze musime znovu promyslet zptiso-
by, jimiz k nim obéma pfistupujeme jako k pfedmétim vyzkumu (fikdme-li ,,obéma*,
naznacCujeme tim, Ze se jednd o rtiizné piedméty, coZ je samo o sobé také souddsti feSené-
ho problému). Langer ani tak netvrdi, Ze by animace pfestala byt uzite¢nou kritickou ka-
tegorii, spise fikd, Ze ti, kdo o animaci pfemysleji, museji vést v patrnosti $irsi soubor
debat, nez je obvyklé. Poznamenava, ze:

Technologie nové vyjednéava vztah mezi animovanym obrazem a zivym divikem ve
skuteném svété, ale badatelé konkrétné v oboru animaénich studii a obecné
v oboru filmovych studii tuto skutecnost ignoruji. To [v8ak] neznamend, Ze by ji ig-
norovali i ostatni badatelé.

Langer tedy naznacuje, Ze silnd klasifikace problémi védéni v oblasti anima¢nich studii
pravdépodobné znamenad, Ze nékterym pfihodnym odpovédim neni vénovéna pozornost.
Uz si nemtzeme dovolit pohlizet na déjiny animace (véetné teorie animace a viech dal-
Sich souvisejicich problémii) jako na vysoce konkrétni (tzn. silné klasifikovanou) oblast
védéni. Lidé, ktefi zkoumaji animaci, se mohou a museji uéit od filozofi, inZenyri. od
téch, ktefi se zabyvaji performanci, vypocetni technikou atd. Jinymi slovy, méli by se vy-
dat cestou slabé klasifikace. NejdtleZité)sim kritériem nakonec vidycky bude spise do-
taz: ,,je argumentace daného ¢lovéka koherentni a zajimava?* nez ,,paltii to do animad-
nich studii?* Soudim, Ze by tento piistup mél byt rozveden zpisobem, kiery stavi do

31) Mark L an ger, The End of Animation History. Pfispévek pfedneseny na 13. konferenci Society for
Animation Studies 2001, Concordia University, Montreal, Kanada.
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popiedi kriticky potencidl animace: miiZeme rozpoznat riizné materidlni kontexty, v nichz
animaci nachdzime, ale soucasné s tim musime rozvijet i kritickou perspektivu, kterd
s touto riznorodosti koresponduje. Pojem rekontextualizace nastinény Bernsteinem mii-
zeme pithodné porovnat s pojmem ,,remediace®.”® Druhy termin byl navrZen, aby ozfej-
mil, co se déje, kdyz vznikaji novd média. Jay David Bolter a Richard Grusin tvrdi, ze
nova média jednoduse nenahrazuji stara, ale Ze je pretvareji. Rliznd média vstupuji do
vztahu koexistence, v niz se propojuje logika imediace (nezprostfedkovanosti) a logika
hypermediace:

Kazdé médium slibuje vylepsit své pfedchiidce tim, Ze nabidne bezprostiedné;jsi
(immediate) a autenti¢téjsi zkuSenost, v niz nebude pfitomnost média vniména.
Pislib zlepSeni vSak nevyhnutelné zpiisobuje pravé to, ze jsme si védomi nového
média jakozto média. Navozeni dojmu nezprostiedkovanosti tudiz vede k hyper-

mediaci.®

Tento impulz jednoznaéné nachédzime u nékterych poc¢itacovych animaci z nedavné
doby, v nichZ snaha vytvofit poéitatové generované obrazy fotorealistického ¢lovéka
vede k tomu, Ze si divdk vice uvédomuje skute¢nost mediace. Ve filmu FINAL FanTAsY:
Esence zivota (Hironobu Sakaguéi, Moto Sakakibara, 2001) je napiiklad paradox vytvo-
fenych lidskych postav zietelny — jsou zaroven piili§ redlné a nedostatecné realné; divak
si uvédomuje, Ze sleduje animovany film, ale neurcitost ve vztahu k lidskym postavam
vede ke zvySenému vnimani mediace. Co se jevi jako pokus o imediact (). zvySenou
transparentnost a realismus) vede k hypermediaci (to znamena k men&i transparentnosti
a k vét&i rozpoznatelnosti samotného média). | kdyz Bolter a Grusin mluvi o médiich
(a nevyhnutelné i1 o technice), myslim, Ze je uZite¢né uvazovat v podobném smyslu
i o diskursech a my$lenkdch. Pokud se mdame dostat k opravdu interdisciplindrnimu
zptisobu konceptualizace animace, musime zajistit, abychom byli tak kriti¢ti, jak to jen
jde, ale zaroven otevieni velmi Siroké paleté hlast z riznych disciplin, které se spojuji
ve jménu animace. Logika slabé klasifikace to vyzaduje a rekontextualizace diskursti
souvisejicich s animaci v riiznych kontextech naznacuje, ze potfebujeme spise hyperme-
diované védomi potencidlu animaénich studii jako oboru nez viru v jeji nezprostiedko-
vanou a transparentni podobu.

Zavér

Protoze animdtofi a badatelé v oblasti animace pracuji v ur¢itych materidlnich kontex-
tech, vytvaieji urcité artefakty, pouzivaji urc¢ité technologie atd., utvareji specifickd stra-
tegickd spojenectvi. Animace je pfili§ riznoroda na to, aby mohla byt jednoduse katego-
rizoviana jako jedind entita, a jeji charakter se vyjevuje, zaméfime-li pozornost na

32)J.D.Bolter—-R.Grusin,e.d.
33) .D.Bolter-R.Grusin,c.d., pozn 31,s. 19,
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specificka pracovni prostfedi, spojenectvi a vzdjemné uzndavani mezi riizné situovanymi
lidmi. Z tohoto diivodu jsem v predkladaném ¢élanku upozornil na tii konceptudlni ram-
ce: legitimni periferni Gcast, kritickou tvorbu a rekontextualizaci. Kazdy z téchto kon-
ceptii se zaméiuje na sloZité zplisoby, jimiz se diskursy a soubory védéni prekryvaji a re-
aguji na sebe. Oteviené pfipoustéji, Ze ruzni lidé mohou pouzivat stejné diskursy
v evidentné odlisnych kontextech. Jak objastiuje Waynova typologie tviiren, kriticky
tviirce je nékdo, kdo je schopny rozpoznat a reflektovat situace, v nichz k podobné re-
kontextualizaci diskurstt dochazi. Dodal bych, Ze takovyto kriticky myslitel bude také
vnimat zpusoby, jimiZ sdm participuje v profesni komunité (abych pouzil tyto terminy ve
smyslu, ktery jim piipisuji Lave a Wenger). Animace existuje na kfiZzovatce Sirokého
spektra diskursi — mezi jinymi o filmu, vytvarném umeénti, filozofii, technice, estetice, in-
dividudlnim sebevyjadfeni —, a to znamend, Ze tyto diskursy uchopuje a rekontextualizu-
je, ale soucasné je jimi uchopovdna a rekontextualizovana. Kriticka reflexe toho, co ani-
mace je a ¢im by mohla byt — podminky tvorby a mnoho dalsich kontexti, v nichz je
realizovdna — proto vyzaduje, abychom porozuméli zplisobu, jak jsou uréitd védéni situ-
ovéna jinymi diskursy a ve vztahu k nim a jak jsou tyto diskursy zpétné situovdny v ani-
maci. V centru animace je pravé tato dialektika a viechna védéni, ktera spoluvytvari.

Prelozil Jan Hanzlik

PteloZeno z anglického origindlu: Paul W a r d, Some Thoughts on Theory—Practice Relationships
in Animation Studies. Animation: An Interdisciplinary Journal 1, 2000, &. 2, s. 229-245.

Poznamka o autorovi
Paul Ward prednai animaci na Arts Institute v Bournemouthu, kde se zaméfuje na teorii a déjiny animace.
Je autorem knihy Documentary: The Margins of Reality (2005) a mnoha dalsich antologii a ¢lank k tématu
animace a dokumentdrniho filmu. Je ¢lenem rady Society for Animation Studies a redaktorem recenzni sek-
ce Casopisu Animation: An Interdisciplinary Journal.

Citované filmy:
Zeleznj obr (The Iron Giant; Brad Bird, 1999), Uzasridkovi (The Incredibles: Brad Bird, 2004), seridl Simpso-
novi (The Simpsons; Matt Groening, od roku 1989), Osviceni (The Shining; Stanley Kuhrick, 1980), seridl
Out of the Inkwell (Dave Fleischer, 1918-1938), Poldarni Express (The Polar Express; Robert Zemeckis,
2004), Waking Life (Richard Linklater, 2001), Final Fantasy: Esence Zivota (Final Fantasy; Hironobu Saka-
guti, Moto Sakakibara, 2001).
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Clanky k tématu

PERFORMATIVITA, POST-ANIMACE
A JAK JSEM SE STALA
ANIMOVANOU POSTAVYOU

Birgitta Hoseaova

Tento text se zabyva vyzkumem, ktery si klade za cil zpochybnit tradi¢ni chdpéani anima-
ce. Nejprve shrnuje ontologické debaty o povaze animace. Tyto debaty byly iniciovdany
potfebou nové vymezit hranice animace v souvislosti s technologickymi zménami a s kul-
turni touhou legitimizovat animaci jako uméleckou formu. Pfedklddana studie odmita
redukujici definici animace coby kresleného filmu a navrhuje pfistupovat k ni jako
k performanci.

Vyzkum zaloZeny na praxi je prezentovin ve formé ,,post-animace® — prace, kterd vyuzi-
vd ndstroju animace, ale nebere na sebe formu animovaného filmu. Misto toho konvené-
ni pojeti animace dekonstruuje. Cini tak skrze umélecka dila, kterd se snaf problema-
tizovat binarni opozici toho, co je ,,zivé", a toho, co je ,animované®. Zaméfime se na to,
kde v animaci dochazi k performanci, a nasledné se zamyslime nad pojetim animétora
jako herce a animace jako performativni praxe. Jak vlastné vnimame animovanou posta-
vu? Jako néco, co performuje, nebo jako néco, prostiednictvim éeho se performuje?

Uvod - co je animace?

Tradi¢ni animaéni postupy a zikladni predstavy o animaci se rozpadaji vlivem technic-
kych inovaci, které rozsifily moZnosti vyroby a distribuce pohyblivych obrazii. Obdobi
technickych zmén zptisobilo v oblasti animace ontologickou nejistotu. Animace se vy-
mezovala jako medidlni forma na zdkladé specifické techniky nebo pouzivanych techno-
logii. V soucasnosti se stava sioZitym souborem postupf, jehoz hranice se neustale posu-
nuji.

Mnozi povazovali a povazuji animaci v rdmei filmového primyslu za oblast zacilenou
»na déti”, S pfichodem radikdlnich technickych zmén se badatelé a umélei snazili do-
sdahnout toho, aby se opét stala predmétem seridzniho védeckého badani. Veskeré kritic-
ko-teoretické zkoumani animace bylo dlouho brzdéno zavedenym predpokladem o nad-
vladeé americké tradice, zejména Disneyho studia a jeho produkce pro déti.” Alan

1) Srov. Paul W e | ls, Animation Genre and Authorship. London — New York: Wallflower 2002, s. 2.
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Cholodenko v knize The Illusion of Life? Essays on Animation vasnivé dokazuje, ze obor
filmovych studii oblast animace po dlouhou dobu zanedbéval. Nejen proto, Ze je chapa-
na jako ,,mladsi bratr hraného filmu pro dospélé®, ale i proto, ze skutec¢né problémy ani-
mace ,,problematizuji a dokonce vylu¢uji jisté axiomy filmové teorie a filmovych stu-
dii*“.2' V posledni dobé se diky novému oboru animaénich studii a diky organizacim typu
Spoleénost pro animaéni studia (Society for Animation Studies) zacala objevovat fada
akademickych praci o animaci.

Jednim z pfistup(i, které legitimizuji animaci jako pfedmét hodny védeckého badani, je
tvrzeni, Ze jde o urcity typ filmu. Donald Crafton napiiklad v dvodu ke knize Before
Mickey: The Animated Film 1898-1923 poznamenava: ,Kniha vychdzi mimo jiné
z predpokladu, Ze animovany film je jednim z druhf filmu.*”

Pojem filmu se vyuZiva také proto, ze ve véku digitdlni techniky je obtizné oblast anima-
ce definovat. Ta se totiz neustile ménfi a inovuje. Paul Wells v knize Understanding Ani-
mation ptipousli, ze jde o oblast komplexni a navrhuje nasledujici pracovni definici ani-
mace: je to ,Film vytvofeny rucné, okénko po okénku, poskytujici iluzi pohybu, jenz
nebyl natoéen p¥imo, v konvenénim fotografickém smyslu.“* Tato definice konceptuali-
zuje animaci jako jeden z druhii kinematografie, ktery se od ostatnich 1i$i pouzitym tech-
nickym procesem.

Maureen Furnissova tvrdi, Ze animace je uré¢itym filmové-virobnim postupem, nicméné
nejde o pouhou ,,podmnozinu®, ale spiSe o soucast SirSiho spektra aktivit v oblasti po-
hyblivych obrazii, jez sahaji od ndpodoby skuteénosti az po abstrakei.” Na jednom kon-
ci takového spektra, v oblasti ndpodoby, stoji neupravovana ziva akce, napf. SLEEP (1963)
Andyho Warhola, jediny zabér na spici osobu natoceny v redlném ¢ase. Na druhé stran¢
spektra, v oblasti abstrakce, se nachdzeji filmy typu Kreise (1933) Oskara Fishingera,
které sestdvaji z abstraktnich tvari a nepokouseji se reprodukovat lidské tvary. Uvede-
né pojeti animace mize obsdhnout $iroké spektrum riiznych ¢innosti s riiznou trovni na-
podoby a abstrakce, od konvenéni Zivé akce ve filmech s animovanymi triky pfes moti-

9 animaci kombinovanou s Zivou akei, naturalistickou animaci odvozenou ze

on capture,
studia Zivjch forem aZ po animaci abstrahovanych postay. Takovy model je vyuzZitelny
pro popis komplexniho pole sou¢asnych digitdlnich filmaiskych technologii. Filmy jako
trilogie PAN PRSTENU (Peter Jackson, 2001, 2002, 2003), v nichz byl kazdy zdbér pocita-
¢ové upraven, problematizuji zjednodusujici pojeti animace jako ,,podmnoziny® filmu
nebo dokonce bindrni opozici mezi animaci a filmem. Simon Pummel dile poznamenava:

Masivni rozsifeni ,.kombinovaného filmu®, at uz za pouziti poc¢itacové animace

nebo v podobé klasické pookénkové manipulace zdznamu, vytvaii moiny para-

2) AlanCholodenko, Introduction. In: Alan C h ol o d e n k o (ed.), The lllusion of Life: Essays on
Animation. Sydney: Power Publications 1991, s. 9-10.

3) Donald C rafton, Before Mickey: The Animated Film 1898-1928. Chicago — London: University of
Chicago Press1993, s. 6.

4) Paul W e 11 s, Understanding Animation. London: Routledge 2000.

5) Maureen F urnis s, Art in Motion: Animation Aesthetics. London: John Libbey 1998, s. 5-6.

6) Digitdlni zaznamenavan{ pohybu lidi, zvifat nebo véci a nasledné vyuziti tohoto zdznamu pro potfeby ani-
mace (pozn. piekl.).
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dox: animace pozira klasicky film a nejspis soufasné vytvafi podminky, v nichz

sama zanikd jako distinktivni kategorie.”

Zaroven s legitimizaci animace v akademickém prostfedi je médium znovuobjevovino
jako seriézni umélecka forma. Svét ,,uméleckého filmu® a sou¢asného uméni donedavna
animaci zanedbdval, a to pfes existenci animovanych filma, které byly akceptoviny jako
okrajové souddsti kunsthistorického kanonu, napiiklad ty, jez ovlivnila moderni malba —
snimky Viktora Eggelinga, Hanse Richtera a Waltera Ruttmana.”

Velk4 Britanie se diky podpofe televizniho kandlu Channel 4 stala od osmdesatych do
poloviny devadesatych let centrem tvorby kritkych animovanych film zaméfenych na
dospélé diviky. I kdyZ bylo oddéleni animace v Channel 4 zavfeno, Umélecka rada Vel-
ké Britdnie vytvofila s podporou této televizni stanice v roce 1990 program ,,Animate!",
ktery nadile rozdmychaval debatu a umoznoval prehodnocovat stavajici pojeti animace.
Kniha The Animate! Book: Rethinking Animation se snaZi rozsifovat chapani animace
a prosadit ji jako seriézni uméleckou formu, upozoriiuje také na bézné predsudky tyka-
jici se animace, Obsahuje rozhovory s rizn¥mi Géastniky programu ,,Animate!*. Pouze
jeden z osmi byl spokojeny s ndlepkou ,,animator” a vétSina ostatnich méla ve vztahu
k pojmu animace ptredsudky — chépali ji jako technologicky vyspélou, primyslovou, po-
puldrni kulturu zaméfenou na déti. Anne Courseovd, jedna ze zpovidanych umélcti
a umélkyn, si s timto pojmem spojovala natolik negativni asociace, ze se zdrihala do

e

programu ,,Animate!* zapojit, aby nebyla jeji prace v oblasti pohyblivych kreseb spojo-
vdna s animaci: ,,Lidé mi fikali, abych to nedélala, jestli se chei v uméleckém svété pro-
sadit.“”

Prace, kterou podporuje program ,,Animate!”, je ,,riskantni a pfekrac¢uje hranice®, ,,neni
primarné motivovdna zdjmem o postavy a zdpletku®™.'” Program definuje animaci volné:
jedna se o ,manipulaci s pohyblivym obrazem®. Pro pfijeti do programu je tieba splio-
vat nasledujici kritéria:

Pro prihlaSeni do programu nemusite byt animator. Animace neznamend a nikdy
neznamenala prdci s jednotlivymi filmovymi okénky, nybrz syntézu. Animace
miize byt obrazovou reprezentaci vytvofenou manipulaci s prostorovou nebo ¢aso-
vou osou — nebo &imkoliv, co nemiiZze byt pfimo zaznamendno kamerou v podobé

7ivé akce.'V

7) Simon P um m e |, Will the Monster Eat the Film? or The Redefinition of Animation 1980-94, In: Mi-
chael O" P r ay (ed.), The British Avant-Garde Film 1926—1995: An Anthology of Writings. Luton: Uni-
versity of Luton Press 1996, s. 299,

8) Uzitecny piehled propojeni animace, avantgardniho uméni a modernistické kritiky v mezivéile¢ném ob-
dobi nabizi publikace Esther L. e s | i e, Hollywood Flatlands: Animation, Critical Theory and the Avant-
-Garde. London — New York: Verso 2002,

9) Rozhovor s Anne Course in Benjamin C 0 o k — Gary T h o m a s (eds.), The Animate! Book: Rethinking
Animation. London: LUX ve spoluprdci s Arts Council England 20006, s. 52.

10) Gareth E v ans—Dick A rnall, Build It and They Will Come: Animate! and the Extended Imagina-
tion.In: B.Cook-=G.Thomas(eds.), c. d., s. 101.

11) Dick Arnall, Death to Animation. Dostupné online: <http://www.animateonline.org/editorial/2005/08/
death-to-animation>, [cit. 29. 5. 2008].
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Chépéni animace, jak vyplyva z pfedchoziho tdryvku, se v soucasnosti rozsitilo tak, ze
obsahuje v8e, co mlZe byt zachyceno fotografickou technikou: ,,Animace nyni zahrnuje
;normdlni® filmy, které byly vyrazné prepracovany rychlymi stihy, opakovanim a zpét-
nym pohybem, zrychlenim a zpomalenim, koldZovymi efekty nebo digitdlni manipula-
ci.“!? Snaha preklasifikovat animaci na aktivitu, v jejimz rdmei se manipuluje s fotogra-
fickym materidlem, vedla k tomu, Ze se priace s pohyblivymi obrazy, diive povazovana za
filmovou tvorbu vytvarnik{i nebo expanded cinema, znovu zaclenila do kanonické oblas-
ti animace. Navraceni abstraktniho filmu do této oblasti situuje animaci do tradice vy-
tvarného umeéni, kterd se vzpira stereotypni predstavé Disneyho studia a animovanych
filmt pro déti. Konference Pervasive Animation v londynské galeni Tate Modern v roce
2007 predstavila tvorbu Anthonyho McCalla, George Griffina, Michaela Snowa, Stana
Brakhage a dal$ich autord tradi¢né spojovanych se strukturdlnim filmem, expanded ci-
nema, direct cinema nebo experimentalnim filmem. Zafazeni do festivalového programu
situovalo tyto filmy do kontextu manipulovanych pohyblivych obrazi, tedy do kontextu
animace. Jeden z pfispévatelli konference, Erwin Carels, Sel dokonce tak daleko, ze pre-
mylel o animaci i v souvislosti s uméleckou instalaci Martina Creeda The Lights Go On
and Off (2001), ktera vyhrdla cenu Turner Prize a sestdva ze sekvence zhasindni a roz-
svéceni svétel v prazdné galerii.'

V souvislosti s obecnym oZivenim zdjmu o kresbu zacinaji galerie zaméfené na soucas-
né uméni vystavovat animaci kresby takovych uméleq, jako jsou tieba Robin Rhode,
Francis Alys, Julian Opie a William Kentridge. Ve svété, ktery se neustdle pidi po ,,né-
¢em velkém®, zlistdvd animace nedostatetné probadanou oblasti vybizejici k objevovi-
ni. Slovy jednoho z kurdtori londynské vystavy Momentary Momentum: Animated
Drawings, konané v roce 2007:

Soucasné uméni neustale vytvaii nova média, jejichz studium vede k radikdlnimu
Y J€]

ptehodnoceni zavedenych uméleckych kategorii. Animace je v tomto smyslu jed-

nou z nejméné probadanych forem, snad kvili tradi¢nimu vyrobnimu procesu,

ktery klade velky d@iraz na kreshu, tedy na disciplinu dlouhodobé ignorovanou ve
y y

prospéch malby a sochafstvi. Kresba a animace znovu oZivuji filmafstvi. Tato oblast

se vraci na scénu a animovand dila nyni ziskdvaji plnohodnotny umélecky status.'”

Dal3im diivodem, pro¢ si sou¢asny umélecky svét viima animace, je pocet uméle, kte-
i experimentuji s kresbou a novymi technologiemi." Animace se vyznacuje prostorem,
v némz se mize tradi¢ni kresba kombinovat s nejnovéjsi digitalni technologii.

12) Angela K i n g s t o n, Curating the Animators. In: B.Cook—-G.Thomas (eds.), ¢. d., s. 136.

13) Edwin C are | s, Animation = A Multiplication of Artforms? In: B. Cook = G. Thom as (eds.),
i d.,0m 2,

14) Lawrence D re y f u s, Panorama of Contemporary Animation. In: Momentary Momentum: Animated
Drawings, katalog v{stavy v Parasol Unit — Foundation for Contemporary Art v Londyné, 3. 3. 2007 —
15. 4. 2007, s. 30.

15) Simon Faithfull napf. vytvaii tradiéni skicu v plenéru, kresli oviem na PDA a kresby zpiistupiiuje onli-
ne nebo je posila e-mailem z riznych konéin svéta. Lea Navigation (2006) je kontinualni kresbou chiize
podél feky Lea, vytvotené béhem jednoho tydne. Interaktivni webové stranky umoiiiuji posun rliznymi
rychlostmi, #im# se zp¥istupiiuje dvousmérmad jizda ,.kamery® po biehu feky. Srov. Simon Faithful,
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Uvedeni digitdlni technologie do oblasti animace zasadné ovlivnilo zptisoby, jimiZ je vy-
tvafena, recipovdna a distribuovdna.'” Zminéné promény metod produkce, distribuce
a predvadéni se odehrily v extrémné rychlém ¢ase. Nejrychlejsi poé¢ita¢ mél v roce 1970
tiloZznou kapacitou mengi nez 500 MB, coZ je méné&, nez ma miij soucasny mobilni tele-
fon."” Dnesni vykonné pocitace podporuji rozvoj nejriznéjsich novych animaénich tech-
nik jako napf. digitalni compositing, rotoskopii, postprodukéni tpravy obrazu, motion
capture a herni technologie, digitdlni kresbu a malbu nebo trojrozmérnou poéitacovou
animaci.

Digitalni technika piinesla nové postupy, ale také materidl velmi odligny od filmu a vi-
dea.'” Nejmensi jednotka digitalniho obrazu — pixel — se sklada z jednicek a nul, které
miize ¢lovék svym zdsahem zménit nebo zaméiovat s jinymi pixely. Lev Manovich pou-
kazuje v knize Language of New Media na zménu, kterou digitdlni technologie vnesla
do oblasti filmu.'"” O filmu se vyjadiuje jako o ,,uméni indexu® a upozoriiuje na to, Ze je-
den dilezity aspekt tradi¢ni kinematografie byva povazovan za samoziejmy: ,,Fikéni fil-
my jsou filmy s Zivou akci. To znamenad., ze obsahuji z vétsi ¢dsti nemodifikované fotogra-
fické zaznamy predkamerovych udilosti, které se odehrily ve skute¢ném fyzickém
svete. " Zda se, ze filmovy obraz ukazuje ,,skute¢ny Zivot bez umélych manipulaci.
Tato ideologie realismu ovSem neméni nic na tom, ze film predklada silné upravenou
verzi ,reality: rizné ¢asy a prostory jsou dohromady posklddany tak, aby utvirely iluzi
souvislého ¢asu a prostoru. Reziséfi aranzuji a do detailu propracovavaji scénu, kostymy
a vypravu. Green screen, zrcadla a dokreslovacky zmnozuji zobrazovany prostor. Filmo-
vé surovina je chemicky barvena a modifikovina na optické kopirce.?"

S digitalnim filmem se proces manipulace jesté dale roz&ifil, protoZze uz neni zavisly na
.zdznamu reality prostiednictvim optickych ¢ocek®.* Poéitacové triky mohou byt pou-
zivany k vytvofeni fotorealistickych scén, které ptisobi dojmem, Ze je zachytil fotoaparat,
ale pfitom byly kompletné sestaveny v digitdlnim prostfedi. Zatimco kamera vylvafi me-
chanicky zdznam obrazii, postupy digitalniho zpracovani obrazu zahrnuji ru¢ni praci. To
23)

znamena ndavrat k proto-filmovym technologiim z éry pocatka kinematografie.* Rané

technologie vyuzivaly procesi, o nichz se pozdéji uvazovalo jako o animaci: skli¢ka pro-

Lea Navigation. Dostupné online <http://www.simonfaithfull.org/lee navigation/drawing.html>, [cit.
11. 6. 2000].

16) Birgitta H 0 s e a, TV 2.0: Animation Readership / Authorship on the Internet. Animation Studies 3,
2008. Dostupné online: <http://journal.animationstudies.org/download/volume3/ASVol3Art4BHosea.
pdf>, [eit.15. 10. 2009].

17) Gene Y oungblood, Expanded Cinema. London: Studio Vista 1970, s. 183.

18) Birgitta H o s e a, Photosonic Synthesis: Hearing Colour, Seeing Sound, Visualising Gesture. Pfispévek
byl pfednesen na konferenci Seeing ...Vision and Perception in a Digital Culture, Computers and the
History of Art (CHArt) 24th Annual Conference, University of London 2008. Jiné verze tohoto textu byly
predneseny také na Moves08: Movement on Screen v britském Manchesteru v roce 2008; na konferenci
Technarte 2006 ve Spanélském Bilbau a na Mindplay, London Metropolitan University, 2006.

19) Lev Manovich, The Language Of New Media. Cambridge, Mass. — London: MIT Press 2002,
s. 203-306.

20) Tamtéz, s. 293-294.

21) Tamtéz, s. 303.

22) Tamtéz, s. 294.

23) Tamtéz, s. 295.
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mitand laternou magikou byla ru¢né& malovdna a ru¢né se také posouvala, aby byl navo-
zen dojem pohybu; optické hracky zalozené na otaceni vytvarely iluzi pohybu prostied-
nictvim opakovéni smyc¢ek nebo rozfizovaného pohybu. Tento smér argumentace pojima
digitdlni film jako dikaz, Ze animace neni podmnoZzinou filmu. Naopak, film je podmno-
Zinou animace: ,,Digitdlni film je zvlastnim pfipadem animace, ktery vyuZiva zdznam
zivé akce jako jeden z mnoha prvki [...] Film se zrodil z animace a odsunul ji na okraj,
aby se nakonec stal jednim konkrétnim piipadem animace.“* Manovich cituje Willia-
ma J. Mitchella, ktery v knize The Reconfigured Eye*” tvrdi, ze poddajnost pixelu impli-
kuje erozi hranic mezi fotografickym obrazem a malbou. ,,Manuélni konstrukce obraza™
prostiednictvim digitalni technologie podle Manoviche naznacuje, Ze animace a film
jsou vlastné druhy malby: ,,Film se stava zvlastnim druhem malby — malbou v ¢ase. Uz
ne kino-oko, ale kino-§tétec.**®

Alan Cholodenko také tvrdi, Ze ,,animovany film nejenze predchazel zrodu kinematogra-
fie, ale dokonce film zplodil“.*” Pro néj vztah mezi filmem a animaci vyostiuje sloZitou
problematiku rozliSovani mezi reprezentaci a simulaci.”® Nejranéjsi animované filmy,
které vznikly vyvojem kouzelnického divadla a varietnich ¢isel, se od pocatku vzpiraji
zjednodusujicimu oddélovani filmového zdznamu Zivé akce od animace. Cholodenko se
stavi za teoretické pojeti animace jako ,,ideje, konceptu nebo procesu® piekrac¢ujiciho

technickou definici. Animace se

[...] neomezuje na animovany film (ani na jeho konvenéni pojeti) a neni jim ani
omezena. Jde o pojeti transdisciplindmi, transinstituciondlni, implikujici nej-
hlubgi, nejkomplexnéj3i a nejpodnétné)si otiazky nasi kultury, otdzky byti a stava-

ni se, ¢asu, prostoru, pohybu, zmény — ba i samotného zivota.””

Cholodenko soudi, ze zdkladem animace je proces, v némz se nezivé transformuje v zivé
s jep )

tim, Ze je ,,obdafeno pohybem* nebo dokonce ,,obdafeno zivotem®.*”

Pojem animace rozSifuje a jeho technické pojeti piekondva také slavna McLarenova de-

finice animace jako meziprostora:

Animace neni uménim rozpohybovanych kreseb, ale uménim pohybi, které jsou
nakresleny. To, co se odehraje mezi jednotlivymi okénky, je mnohem podstatnéjsi,
nez co je v jednotlivych okénkédch. Animace je tedy uménim manipulace nevidi-

telnymi meziprostory, které lezi mezi okénky.*"

24) Tamiéz, s. 302.

25) William J. M i t ¢ h e | |, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post Photographic Era. Cambridge.
Massachusetts: MIT Press 1994,

26) L.L.Manovich,ec.d.,s. 308.

27)A.Cholodenko,c.d.,s 9.

28) Tamtéz, s. 29.

29) Tamtéz, s. 15.

30) Tamtéz, s. 15-16.

31) Norman M ¢ L a r e n citovany in Georges S i fi a n o s, The Definition of Animation: A Letter from Nor-
man McLaren. Animation Journal 3, 1995, ¢. 2 (jaro). Citovano in Maureen F u r n i s s, Art in Motion:
Animation Aesthetics. London: John Libbey 1998, s. 5.
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Tento navrh odkazuje k teorii doznivini obrazu na sitnici, diky némuZ mozek interpretu-
je jako pohyblivy obraz sérii nehybnych okének promitanych rychlosti 15, 24, 25, 30
nebo 60 okének za sekundu (v zavislosti na pouzité technologii). Animace je z tohoto
hlediska kognitivnim procesem, ktery se dokon¢uje v mysli divaka. To vSak neni speci-
ficky rys animace — je to také obecna vlastnost filmu, sestavajiciho ze série po sobé na-
sledujicich nehybnych obrazii. Roland Barthes dokonce pise o filmu jako o animované
fotografii.”

Mozna, ze animace ani nemtze byt definovana. Cholodenko naznacuje, Ze je to komplex-
ni rébus, ktery nemiize byt vysvétlen a vzpira se zjednoduSujici definici. Mozna je

[...] iritujici podobné jako zvuk mouchy, jez 1étd a bzuéi kolem hlavy, mouchy, je-
jiz dabelské tajemstvi spoéiva v nevyhnutelné frustraci doprovazejici snahu teore-
tizovat pohyb, Zivot, animaci a animovany film. A moucha neni o nic vice uchopi-

telnd nez pohyb, Zivot, animace a animovany film.*”

Suzanne Buchanovd v tvodnim proslovu na konferenci Pervasive Animation pfigla
s myslenkou, Ze se animace coby pojem stala nepouzitelnd a jako princip je vSudypfi-
tomnd.” Nalézdme ji na rozhrani tolika dalSich forem — filmu, performance, ilustrace,
vypravéni, vytvarného uméni, digitdlni manipulace, loutkoherectvi — Ze nemiize byt ni-
kdy pevné definovana.* Podle Buchanové nema smysl hledat velkou, viezahrnujici
a syntetizujici teorii animace, jako mnohem pfinosnéjsi vidi ,,mikroanalyzy*: hlubsi
zkoumadni jednotlivych projevii.

Miij vlastni vyzkum se zabyvd Cholodenkovym pojetim animace jako konceptu obdaio-
vani zivotem a pohybem. V duchu teze Buchanové se viak nechei pokousSet o novou teo-
rii animace.

Nebudu vysvétlovat animaci jako takovou ani ji vméstnavat do konceptu uméni, filmu
nebo malby, ale zaméfim se detailné na performanci v animaci a animaci jako perfor-
manci: jak ve smyslu performance animovanych postav, tak performance animatora.
Metodologie tohoto vyzkumu vychdzi z praxe a je interdisciplindrni. Mij v praxi zakot-
veny piistup dovoluje myslet skrze tviiréi realizaci, interaktivnim zpfisobem — soudim totiz,
Ze teorie a praxe jsou nerozluéné spjaty. Mym cilem je vytvofit prici, kterd problemati-
zuje reduktivni definice a chdpani animace: je to mezni praxe pronikajici za hranice de-
finic. Je interdisciplinarni a zabyvé se hybridnimi formami, které zahrnuji animaci, ale
nebere na sebe formu konvenéni animace. Je s animaci v dialogu, ale chce ji prozkou-
mat a dekonstruovat. Z tohoto diivodii zavadim k jejimu popisu pojem post-animace.

32) Srov. Roland B a r t h e s, Camera Lucida. London: Vintage Classics 2000, s. 78: ¢esky Roland B a r -
t h e s, Svétla komora: pozndmbka k fotografii. Praha: Fra 2005, s. 76.

33) A.Cholodenko,c.d.,s. 27-28.

34) Suzanne B u ¢ h a n, Pervasive Animation. Piispévek z konference Pervasive Animation, Tate Modern,
London 2.-4. 3. 2007.

35) Sama jsem se obias zamy$lela nad tim, zda by tkalcovstvi nemohlo byt povazovino za jistou formu ani-
mace, vzhledem k tomu, Ze jde o opakujici se proces vytvifeny po jednotlivich okénkich v pribéhu
¢asu, a zda tkalcovsky stav neni pfedchiidcem pocitaca.
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Animace jako performance
Teoretik performance Richard Schechner rozsitil viechna dosavadni pojeti toho, co je to
performance. Podobné jako v pfipadé animace muze jit o velmi Siroky pojem, prekracu-
jici pole uméleckého projevu na jevisti a presahujici do viech aspekti Zivota:

.~ Performovat® pfi obchodoviani, sportu a sexu znamend délat néco podle uréitého
standardu — uspét, vyniknout. ,,Performovat™ v uméni znamena inscenovat show,
hru, tanec nebo koncert. ,,Performovat® v kazdodennim Zivoté znamena predvadét
se, jit do extrémi, podniknout akei pro ty, kdo ji pfihlizeji. [...] Vychazi se zde
z predstavy, ze jakdkoliv ohranic¢ena, predvadénd, zdiiraznénd a vystavena akce je

performanci.®®

Chdpéni performance jako soutdsti kazdodenniho Zivota ma historickou tradici. Aby-
chom parafrazovali Shakespearovu hru Jak se vam libi, renesanéni mySlenka theatrum
mundi odvozena z antické filozofie fikd, ze cely svét je divadlo a lidé v ném jsou jen her-
ci, co hraji role ve svych kazdodennich Zivotech. Schechner vlastné navazuje na pojeti
Normana McLarena, ktery definoval animaci jako nepostizitelny meziprostor, a tvrdi, ze
,.performance se odehrava v akei, interakei a ve vztahu. [...] Performance neni ,uvniti,
ale ,mezi*“.*" RozliSuje dva piistupy ke studiu performance: je performance (is perfor-
mance) a jako performance (as performance): ,Jakikoliv udalost, akce nebo chovini
mohou byt zkoumany ,jako® performance. [...] ,Je' performance odkazuje k urcitéjsi,
ohrani¢ené udilosti poznacené kontextem, konvenci, uzivanim a tradiei.™*

V tomto smyslu tedy zkoumam animaci jako performanci: chei postihnout, kdy se v ani-
maci performance projevuje. Zajima mé predeviim dilo, jez problematizuje opozici mezi

tim, co je ,,animované®, a tim, co je ,,Zivé".

Animace jako performativni akt

Kdyz animator vytvaii uréitou postavu, miizeme fici, Ze prostfednictvim této postavy per-
formuje? Animadtofi si Casto zkouSeji piehravat pohyby animovanych postav, studuji se
v zrcadle nebo se nahravaji na video, a tyto pohyby pak analyzuji. Donald Crafton tvrdi,
ze soucasnd vytvarnd animace je sama o sobé performanci. Animatofi pouzivaji napfi-
klad pisek, manipuluji s objekty a zaznamendvaji je po jednotlivich okénkach nebo
»pixiluji* pohyby Zivych hercti, ¢imz vytvéreji performance. Animace v tomto smyslu
performanci dokumentuje.”” Mohli bychom toto opakované, kompulzivni hrani povazo-
vat nejen za performanci, ale také za performativni akt?

36) Richard S ¢ h e ¢ h ner, Performance Studies: An Introduction. 2nd Edition. New York — London:
Routledge 2006 «. 28.

37) Tamtéz, s. 30.

38) Tamtéz, s. 49.

39) Donald C r a {1t o n, Performance in and of Animation. SAS Newsletter 16, 2003 (1. 7.). Glendale, Cali-
fornia: Society for Animation Studies 2002.
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Obr. ¢. 1. Zabéry ze série méstskych intervenci Doc Berty (2007) Foto Birgitta Hoseaova

Procese for nd 3 fedvadeéni id itv dané socialni roli se ve své teorii perfor
rocesernm I)t‘! ormovani, l_|. ])It{ vadernl I« (“Illll:y dane socialni roll se ve sve teoril [_]t,l or-

' Ta tvrdi, Ze performance je aktem, ktery definuje

mativity zabyvd Judith Butlerova.
nasi bytostnou podstatu. Teorie performativity vychazi z lingvistické teorie. Performativ-
ni Fecovy akt je podle lingvisty J. L. Austina promluva, kterd ma né€jaké publikum a usku-
tecnuje akt, jenz soucasné popisuje, napiiklad ,,omlouvam se”, ,,sdzim se, ze*, ,,beru si

té za zenu“."" Performativni akt je tedy existencidlnim aktem, v némz se &lovék snazi

10) Judith B u t | e r, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity. New York — London: Rout-
ledge 1999, s, 171-180.

41) Citovéno v Judith B u t I e r, Burning Acts, Injurious Speech. In: Andrew Parker—-Eve Kosof-
sky Sedgwick (eds.), Performativity and Performance. New York — London: Routledge 1995

s. 197.
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Obr. ¢&. 2. Zabéry z filmu Heap Lines (2009) Foto Birgitta Hoseaova

stat tim, co hraje. Butlerova dile tvrdi, Ze nase pfedstava o nds samych je kiehkym kon-
struktem, ktery musi byt neustéle performovan jako role, a tim udrzovan.

Abych prozkoumala performativni proces animace prostfednictvim ziastnéného pozo-
rovani, vytvofila jsem postavu fenky Betty, odvozené od rané podoby klasické animova-
né postavy Betty Boop, kdy vystupovala jako pudlik. Kostym Betty tvofila papirova so-
cha. Z koncepéniho hlediska bylo velmi dilezité vyrobit hlavu z papiru, protoze jsem
chtéla mit na sobé papirovou kazi animované postavy. Obrovska papirova hlava byla ne-
pohodlna a zimérné odlisna od typu postav v Disneylandu.

Cilenou distribuéni platformou byl YouTube a animace pfedstavovala intervenci anar-
chistické, nespoutané animace do svéta kazdodenniho Zivota v Holbornu." Moji perfor-
manci zaznamendavali pfdtelé na video. ProtoZe $lo o prdci pro YouTube, chtéla jsem
spontdnni, okamzitou dokumentaci a zajimala mé estetika spojena se serverem YouTu-
be: neprofesionalni video je totiZ autenti¢téjsi a Zivéjsi nez profesiondlné dokonald pra-
ce s kamerou.

Je tedy animace postavy performativnim aktem? Souéasti kazdé slovnikové definice ani-
mace je uvadéni v Zivot a akt animace vitépuje Zivot nezivému: kdyz kreslim, sochafim
nebo digitdlné manipuluji, davam Zivot. Jane Tormeyova soudi, ze aby se kresleni stalo
performativnim, musi se ,,deklarovat ve svém vlastnim ¢inu®, performovat se a spontin-
né (piimo) se stavat.*” Je to nutkava, ritualizovana aktivita, ktera stvrzuje identitu umél-
ce. Piikladem z oblasti animace je Ik BEWEEG, DUS IK BESTA Gerrita van Dijka, v némz au-
tor animuje nakresleny obraz v aktu kresleni prostfednictvim aktu kresleni.*”

Neddvno jsem natoéila sérii krdtkych film, v nichz manipuluji videozdznamem sebe
sama pii procesu kresleni, takZe se zdd, Ze animuji svou vlastni existenci. Tyto filmy pa-
tii do souboru dél kombinujicich performanci, video a animaci, v nichz hledam a mazu
svou piitomnost prostiednictvim prace s linii. V kratkém filmu Heap LINES (2009) kres-
lim na papirovy pytlik, ktery zakryva mou hlavu, a ¢ary odhaluji jeji tvar pod pytlikem.
Video WHiTE Lings (2009) bylo navrzeno pro holografickou projekei na jevisti v systému

42) Birgitta H o s e a, Dog Betty. Online video dokumentace. 2007. Dostupné online: <htip://www.youtube.
com/birgittahosea>, [cit. 15. 10. 2009].

43) Jane T o r m ey, Editorial. Tracey. 2005. Dostupné online: <http://www.lboro.ac.uk/departments/ac/
tracey/perfl.html >, [cit. 11. 6. 2009].

44) Paul W e lls — Joanna Quinn— Les Mills, Drawing for Animation. Lausanne: AVA Publishing
2009, s. 172-5.
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Obr. ¢. 3. Zdabéry z filmu WHiTE LINES (2009)

Musion Eyeliner 3D.* Jevisté je ponofeno ve tmé a neni nic vidét. Nahle se objevi par
T sz q - twow o PO - - v 5 A 2w s .

o¢i a pohoupava se nad jevistém. Pod nimi se za¢ne objevovat bild ¢ara. Divak si postup-

né uvédomuje, ze ¢dra utvaii hlavu, a ta zaplituje jevistni prostor. Zatimco se kresli ¢ary,

hlava se to¢{ a zd4 se, Ze poletuje v tfirozmémém prostoru. Myslenka hlavy poletujici na

jevisti byla inspirovana filmem Georgese Méliése L'HOMME A LA TETE EN CAOUTCHOUC

(1901).

Misto performance

Az doposud jsem se zabyvala vztahem mezi animétorem, postavou a aktem animace.

Animovand postava budi dojem umélosti, protoZe jeji pohyby a reprezentovani osobnost

jsou oddéleny od téla animatora, ktery je vytvoril. Otazkou je, zda osoba performera vy-

zaduje skuteéné télo. Pokud postava nevytvafi své vlastni pohyby, znamena to, ze nejde

o performanci?

Populédrni pfedstava, ze animator performuje zprostiedkované, je komplikovina skutec-

nym charakterem vyroby animovanych film. I kdyz animovana postava jedna s ur¢itym

zamérem, jde o zamér vytvoreny tymem lidi. Animaci mize vytvorit jediny ¢lovék, cas-

t&ji se viak jednd o tovarni typ vyroby realizované celym tymem. Paul Wells identifiko-

val v animaci tfi Grovné autorstvi:

* ,supra” animdtor je souldsti tovarniho vyrobniho tymu, jeho individudlni piispévek
se ztraci v kolektivni virobé produktu;

* “intra” auteur, jehoZ femesInd prace v rdmci kolektivu je uznavana jako znamka kva-
lity — napiiklad Ray Harryhausen, Richard Williams;

* umélec pracujici jako individuélni auteur. *

Nevytvéri-li tedy performanci jediné védomi, pro¢ vysledek interpretujeme jako kohe-

rentni postavu? Kdo performuje: autor postavy, rezisér, animator? Ve filmovém primys-

lu za postavou neni jediné jednotici védomi. Na animované postavé pracuji tymy anima-

tori, nékdy pouZivaji videonahrivku herce, nékdy pouzivaji data zaznamenana

technologii motion capture. V poslednim uvedeném p¥ipadé miiZze herec své pohyby za-

15) Musion Systems Ine. Dostupné online: <http://www.musion.co.uk >, [cit. 30. 6. 2009].
16) Paul W e | | s, Animation Genre and Authorship. London — New York: Wallflower 2002.
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znamenat a vepsat do animované postavy. Takovy proces viak vyzaduje ,,vy&isténi™ dat
a mnohdy 1 jejich novou animaci. Dabéfi jsou Casto ztotoznovani s postavou, zejména
v celovedernich animovanych filmech, kde z marketingovych divodt vystupuji jako
hvézdy, postavé viak dodavajf jen sviij hlas. Tym se v této performativni situaci snazi do-
sdhnout konzistence a pouZivd k tomu pfedem sestavend schémata stylu postav a pro-
dukéni manudly.

Ji¥f Veltrusky zpochybnil pfedstavu, Ze za performanci musi existovat jedno sjednocuji-
c¢i védomi. V divadelnim kontextu rozlisuje dvé slozky kazdé dramatické akce: 1) zamér
a 2) performanci ziméru.*” Tyto dva aspekty performance mohou byt ztvarnény jednou
osobou nebo vice osobami. Herec nemusi zcela ovladat viechny probihajici aktivity. Re-
7isér miiZze vytvofit pfesnou choreografii pohybii a motivaci herce, a ten pak jedna podle
instrukei. Performance zdméru navic nemusi byt provedena lidskym hercem: mize byt
ztvdrnéna predmétem, ktery divdci budou vnimat jako performatora. Objevuje se zde

[...] dvojity ,,subjekt” dramatické akce — jeden ,,subjekt, od néhoz zdmér vycha-
zi,” a jeden, ktery performuje, ,,subjekt zjevné jednajici, ktery miize byt s tim zd-
kladnim identicky, ale mize téz byt jen jeho ndstrojem, subjektem jen cdstec-
nym*, Tento druhy performujici subjekt nemusi byt lidsky, jak se casto
piredpoklad4 (i kdyZz ten prvni, pivodce, pravdépodobné ano). Jakdkoliv slozka,
kterd se ,,G¢astni jedndni®, at uz ¢lovék, zvife nebo predmét, mize byt divaky

konstruovina jako ,,performujici subjekt®.*

Uréité animadni techniky, naptiklad rotoskopie nebo motion capture, zdtiraziuji proble-
matiku nékolikandsobné intencionality performance vytvofené vice autory. V procesu
rotoskopie animator pracuje s filmovym zdznamem nebo videozdznamem herce a pouzi-
va ho jako zdklad pro animaci. ReZisérovy zdméry v animované performanci sdili i he-
rec. Animace se kombinuje s obrazy byvsi herecké piitomnosti.

Performerska kreslifska skupina Drawn Together vytvéii tymové performance, vyuziva-
jici mnohondsobné formy spontdnni animace (markmaking).*” Jejich performance z ro-
ku 2009 nazvana Line process echo repeat v londynském Center for Drawing spojovala
riiznd média a rtizné piistupy ke kreshé. Zahrnovala opakovanou tvorbu znacek tuhou,
promitanou animaci obrysii a zvuk. Kazda z téchto medialnich forem zachycovala stopu
fyzické pfitomnosti umélcova téla v tviiréim aktu.

Pro tento projekt jsem vytvoiila animaci kreslenych obryst Jane Grisewoodové a Carali
McCallové, zalozenou na videozdznamu, v némz obé kresli ¢ary po celé délce zdi. Bilé

47) Jiti Vel tru s k ¥, Man and Object in the Theatre. In: Paul L. Ga r v i n (ed.), A Prague School Rea-
der on Esthetics, Literary Structure and Style. Washington: Georgetown University Press 1964. Citovéno
v Edward B u r n s, Character Acting and Being on the Pre-Modern Stage. London: MacMillan 1990, s.
211-212; tesky Jiti Vel tru sk §. Clovék a predmét na divadle. In: Ty%, Prispévky k teorii divadla.
Praha: Divadelni Gstav 1994.

48) Tamtéz, s. 211-212.

49) Blog Drawn Together. Dostupné online: <http://drawntogether.wordpress.com>, [cit. 11. 6. 2009].
Pozn. ed.: jednd se o nandseni riznych materidld na jiné materidly tak, Ze vznikaji mnohotvarné obrazce
a textury, pfi¢em? idicim principem je zde spontdnni kreativita.
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Obr. é. 4. Drawn Together, line process echo repeat, Centre for Drawing, London (2009) © Ma-

ryclare Foa — Jane Grisewood — Birgitta Hosea — Carali McCall

&ary pouzité v animaci byly inspirovany kresbou McCallové bilou k¥idou na bilou sténu.
Naértnuté animované kresby vychézely z rotoskopového procesu, pfi némz se obkreslil
videozaznam: kazd4 obkreslend pozice se zakladala na ,,realité”, byla ale pouhym frag-
mentem celkového pohybu, fragmentem pozy, v niz se ,,herci® nachazeli.

Potom jsem promitla animované kresby Grisewoodové a McCallové na né samotné, za-
timco kreslily. BEhem performance jsem nosila projektor na postroji, takze se stal rozsi-
fenim mého téla a kopiroval jeho pohyby. Byla jsem tedy schopna pohybovat projekcemi
v prostoru ve spolupréci s pohyby vytvafenymi McCallovou a Grisewoodovou: animova-
la jsem animace a odhalovala piitom straSidelnou ozvénu aktivit, které délaly o étyfi dny
dfive, pfizranou emanaci jejich vlastni byv&i pfitomnosti.

V jiné performanci nazvané Out There in the Dark (2008) jsem se pokusila stat hybridem
mezi animatorem a animovanym, abych prozkoumala rizné typy performance a zachyti-
la rozdily mezi Zzivou pfitomnosti, mediovanou verzi této pfitomnosti a animovanou pfi-
tomnosti. Qut There in the Dark kombinuje animaci s zivym télem: tvaf umélce je nahra-
zena animovanou panenkou, kterd ,,piefikava™ v playbacku ¢asti dialogu z filmu SUuNSET
BouLEvarD (1950) s Glorii Swansonovou v roli Normy Desmondové, kterd se pravé za-
mysli nad aktem performance pro kameru. Dialog je dekonstruovén, rozé¢lenén na malé
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fragmenty a opakovan tak, Ze vytvafi frenetickou zvukovou stopu. Dvé televizni obrazov-
ky ukazuji ptednahrané verze akei performovanych v ¢asovém souladu se zvukovou sto-
pou, takZe jsou podobné, ale ne stejné. Déni na scéné snimala videokamera a Zivé ho
promitala na zed.

Zakladem tohoto dila je otdzka, kde za¢ind ,,ja* jako animator a kde konéi ,,to* jako ani-
movand postava. Animdtofi se ¢asto divaji do zrcadla nebo se nahravaji na video, napii-
klad aby se ujistili, Ze spravné zobrazuji tvar Gst pii mluveni. Kdyz se v této prici pro-
mitd animovana panenka na obli¢ej animatora, dochdzi k tomu, Ze animdtor splyva
s postavou. Na konci performance saham po kamefe, kterd promitala zivé video na zed,
a zamé&Fim ji na divaky, takZe jsou na zed promitany jejich obrazy.

V tomto dile mne také zajimalo, jak miZe pfitomnost objektivii a reprodukce zivé perfor-
mance prostfednictvim filmu nebo videa ménit jeji vyznam. Definuje pouzité médium
performanci?

Walter Benjamin jasné pojmenoval umélost, kterd doprovézi proces reprezentace origi-
nalu, Zivé pfitomnosti, v kontextu filmu.”” Kamera zaznamenava performanci a znovu ji
sestavuje z fragmentii a re-prezentuje. Mediovana performance je vlastné slozend z mno-
ha oddélenych performanci, zabrana z rtiznych Ghld, riiznymi objektivy, mozna dokonce
i z riznych kamer.

Performance nato¢ené z riiznych mist a v rliznych ¢asech jsou poskladiny do jednoho
celku, aby vznikla iluze kontinudlniho prostoru a ¢asu. Performance miize byt zdznamo-
vymi technikami i analyzovana: pfibliZena, opakované pfehriavana a zkoumana pfi zpo-
maleném pohybu. Filmy také obsahuji prvky performance — momenty zachycované a ex-
trahované z kontinuity déjinného ¢asu: ,,detail nezbytné omezuje pohyb, nejen diky
omezenému prostoru rdmovdni, ale také kvilli privilegovanému osvétlenti, jimz je oblice]
hvézdy obvykle zdraznén®.”"

Zaznamenand performance .,Zivé akce® je, stejné jako animovand performance, umélou
konstrukei vytvofenou tak, aby byla v mysli divdka koherentni. Fikéni performovana po-
stava neni ve své podstaté bytosti, utvafi se az v ramei percepce. Animovana postava ne-
jedna a neexistuje v ,,redlném svété™. Jeji performanci rozpoznavame tak, ze interpretu-
jeme fed téla prostfednictvim pohybii a péz a pfipisujeme jim kauzalitu. Pokud jde
napiiklad shrbend postava pomalu se sklonénou hlavou, interpretuji to jako depresivni
chiizi. Dochdzi zde k viméné mezi intencionalitou animdtora a animacniho tymu a ak-
tem ¢teni vizudlnich obrazi.

Sergej Ejzenstejn pife v textu o Disneym, Ze zakougime animované postavy, jako by sku-
te¢né existovaly, pfestoze nemaji lidské télo:

50) Walter B en j a min, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction. In: Gerald M a s t -
Marshall C o h e n (eds.), Film Theory and Criticism. Introductory Readings. 2nd edition. New York —
Oxford: Oxford University Press, 1979, s. 858; cesky Walter B e n j a m i n, Umélecké dilo ve véku své
technické reprodukovatelnosti. In: Tyz, Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon 1979, s. 34.

51) Laura M u | v e y, Death 24X a Second: Stillness and the Moving Image. London: Reaktion Books 2007,
s. 164,

68



ILUMINACE

Birgitta Hoseaovi: Performalivita, post-animace a jak jsem se stala animovanou postavou

Vime, Ze to jsou [...] kresby a nikoliv Ziva stvofeni.
Vime, ze jsou [...] projekcemi kreseb na plétno.
Vime, ze to je [...] ,,zdzrak™ a technologicky trik, Ze takové véci ve skuteénosti ne-

existuji.
Ale zaroven:

Citime, %e jsou Zivé.
Citime, 7e se pohybuji a jsou aktivni.

Citime, e existuji a dokonce mysli.”?

Do postavy se veitujeme prostiednictvim pohybu. Vztahujeme se k pohybtim, které zna-
me z na8i zité zkuSenosti. Vychazime ze svych vnitinich databazi pohybii a gest a z psy-
chologickych, emocionélnich a socidlnich vyznami, které jsme se jim nauéili pfisuzo-
vat. Suzanne Buchanové rovnéz tvrdi, Ze empatii zakougime diky pohybu.>® Nen{ t¥eba
rozpoznavat to, co Roland Barthes oznacuje jako fotograficky ,,certifikat pfitomnosti<:>"
dikaz, ze postava nékdy Zila.> Prostiednictvim pohybu je postava zakouSena, jako by
mohla mit védomi. Ve své praci vytvaiim interaktivni projekty, v nichZ propojuji digital-
ni a fyzicky svét (tzv. physical computing)™ a vyuZivam flashovou technologii k tomu,
abych rozsitila chdapani vztahu mezi divdkem a postavou.

Pielozil Jan Hanzl.ik

Citované filmy:
Dog Beity (Birgitta Hosea, 2007), Head Lines (Birgitta Hosea, 2009), Ik beweeg, dus ik besta (Gerrit van Dijk,
1998), Kreise (Oskar Fischinger, 1933), Pdn prstenii (The Lord of the Rings trilogy; Peter Jackson, 2001/
2002/2003), L’ homme a la téte en caoutchouc (Georges Mélies, 1901), Sleep (Andy Warhol, 1963), Sunset
Boulevard (Billy Wilder, 1950), White Lines (Birgitta Hosea, 2009).

Poznamka o autorce
Birgitta Hoseaova je , digitdlni umélkyné® zkoumajici hybridni formy tvorby, p¥i nichZ se animace setkdva
s zivou akei. Zabyva se animaci jako performanci a performativnim aktem. Je vedouci postgradudlniho kur-
zu Animace postav na Central Saint Martins College of Art and Design pti University of the Arts v Londyné.

52) Citovano v Jay L e y d a (ed.), Eisenstein on Disney. London: Methuen 1988, s. 55.

53) S.Buchan,c.d

54) R. B arth es, Svétld komora: poznambka k fotografii. Praha: Fra 2005, s. 84. Pozn. piekl.

55) S.Buchan,c. d

50) Termin physical computing oznacuje systém softwaru a hardwaru, ktery je schopny pfijimat a zpracova-
vat informace z fyzického (analogového) svéta a zdroven fyzicky svét ménit. Blize k tomuto tématu viz na-
piiklad Dan O'Sullivan—Tom I g o e, Physical Computing. Sensing and Controlling the Physical
World with Computers. Boston: Course Technology PTR 2004 (pozn. ptekl).
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éldnky k tématu

ANIMACE FILMU

Martin Mazanec

Animace jako princip nemad blize k loutkovému divadlu nez k zdznamu zivé akce, ktera
tvoii zakladni material hranych film. Dle historicky pfeneseného vyznamu latinskych
slov animus (duch, mysl), anima (duse), animatus (odusevnély, zivy), animare (ozivo-
vat) je animace v textu pojedndna jako vzdy znovu nalezeny smysl, ktery se vaze k hmot-

nému stavu pohyblivého obrazu.

Animace jako prazdny pojem

Prehlidka animovaného filmu (PAF) v Olomouci zacala v roce 2007 pouZivat v rdmei své
kurdtorské praxe termin Zivd animace. Jedné se o animaci procesudlni, kterd podléha
manipulaci i prezentaci obrazu v redlném ¢ase. ,,Tento druh animace pohyblivého obra-
zu filmu nebo videa vznika bezprostfedné béhem projekce. V reakei na zvuky, rytmus,
hudbu je generovdna vizudlni slozka nebo naopak v zavislosti na vizudlni sloZce je pro-
méfovdna zvukova podoba vystoupeni, které se odehrava v kinosadle.”" Hlavnim cilem
kurdtorské volby bylo inovovat problematicky termin animace a animovaného filmu
v ramei reflexe technologickych déjin vyvoje pohyblivého obrazu a soucasného stavu
jeho digitalizace. Ta otevird prostor k doslova neomezenym postprodukénim moZnostem.
Proménila se price s obrazem, ktery nemusi mit sekvenéni charakter filmového pdsu,
elektronicky pohyblivy obraz jiz neni ovlivnitelny jen v ramei fadkovacich mechanismi
jeho analogové éry, ale je mozné jej zpracovavat i jako objekt v ramci jeho digitalizova-
né podoby. Pro filmovou piehlidku je pfi prezentaci viech podob pohyblivého obrazu
podstatna reflexe socio-kulturniho kontextu, ke kterému odkazuje a v ramei néhoz je de-
finovano vnimdni takovych dél. Vychozi oblasti je rozumén ,,socio-kulturni kontext* filmu,
ktery je vymezen nejen na historické a teoretické trovni uvaZovani o filmu, ale i prosto-
rem a zpUsoby prezentace dél. V tomto ohledu lze v rdmei kuratorsky vedené programové
skladby filmové prehlidky s diislednosti uvazovat o vyznamu poéitadovych her, koncert-
nich vizualizaci nebo internetové prezentace. Nastavend proména role takového pohyb-
livého obrazu je predeviim ddna zptisobem jeho prezentace v ramci kontextu filmu.?

1) Martin M azanec, Zivd animace. In: Petr Pldtenik (ed.), Prehlidka Animovaného Filmu
2007. Olomouc: Pastiche Filmz 2007, s. 64.

2) Obecné lze konstatovat, Ze ,.shrmuti materidlnich a organiza¢nich kvalit dila je tim, co Fidi vztah pozoro-
vatele k obraziim.” Viz Jacques A u m o n t, Obraz. Praha: AMU 2005, s. 172.
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O filmové animaci je v textu uvazovino v roviné proménlivého vyvojového stavu, ktery
m4 rysy posuvného znaku (tzv. shifier).” O posuvném znaku jazykovédec Roman Jakob-
son uvazoval jako o znaku, ktery je ,,naplnén smyslem® jen proto, Ze je ,,prazdny* a zis-
kava svly vyznam, az kdyZ mluvéi poskytne referent. Piikladem jsou zajmena (slovni
druh). Vyznam posuvnych znaki .,[...] zdvisi na aktudln{ p¥{tomnosti uréitého mluvéiho,
ohlasuji v sobé zdjmenem odli&ny typ znaku, takzvany index. Indexy (na rozdil od sym-
bolfi) ustavuji sviij viznam podél osy hmotného vztahu ke svym referentim. Poskytuji
znalky ¢i stopy ur¢ité p¥iciny a k této pti¢iné poukazuji, oznatuji ji jakozto objekt.”?
U animace se jedna o obdobné naplnéni smyslem jako u zdjmena. Smysl animace je
spjat s referentem (mluvéim), v tomto piipadé objektem animace. P¥i¢inny vztah je usta-
noven mezi jednotlivymi slozkami, tedy podél osy hmotného vztahu k vychozimu mate-
ridlu, kterym je vétSinou snimany objekt, technika animace nebo zdakladni elementy po-
hyblivého obrazu. Animace jako takova vychdzi v sémiotickém vyznamu z obrazové
databéze (paradigmatu) a stanoveného principu v raimci této databdze (syntagma).” Ob-
razovy materidl (databdze) jako vychozi hmotny referent k animaci existuje od prekine-
matografickych p¥istrojl (thaumatrop, kinesiskop ad.), zprostfedkovavajicich iluzi pohy-
bu bez moZnosti zdznamu, az do dnesniho vyuZiti digitalizovaného pohyblivého obrazu,
kdy tvorba obrazu ma velmi blizko k malbé nebo tfidimenzionalnimu modelovéni soch.
Animace je manipulaci pohyblivého obrazu, posuvnym znakem, ktery se stava projevem
paradigmatu.

Kategorie Zivé animace nastoluje otdzku k porozuméni vztahu mezi filmem a redefinici
animace, kterd jiZ neni vdzédna na tradi¢né sekvenéni (filmové) sniméni jednotlivych ob-
razovych politek, ale naopak je souldsti vétfiny postprodukéni price s generovanym ob-
razem. Zivd animace odkazuje k dvoji interaktivité, ktera se odehravd mezi divdkem
a dilem v ramei filmového kontextu i v ramei vlastniho stanoveni referenta animace. Ci-

3) Oznadeni shifter bylo pouZito v lingvistice jazykovédcem Otto Jespersenem, pii¢em? odkazoval k 1ako-
vym jazykovym dtvarfim, jejichZ v§znam nenf mozné stanovit bez pfimého odkazu ke sdéleni. Pro Roma-
na Jakobsona je oznaceni shifter bez viznamu, dokud neodkazuje ke sdéleni, které nabgva vyznamu bé-
hem komunikace mezi adresdtem a ptijemcem. Piikladem posuvného znaku (vlasini preklad autora;
cesky ekvivalent neni ustilen — pozn. red.) jsou napiiklad osobni zajmena, referentem slova ..ja* je ¢lo-
vék jen v momenté, kdyZ pravé mluvi. Viz Roman ] a k o b s o n, Shifters, verbal categories, and the
Russian verb. In: Linda R. W augh—MoniqueMonville-Burston (eds.), On Language:
Roman Jakobson. Cambridge, Mass: Harvard University Russian Language Project 1957, s. 386-392;
viz téz Rosalind K r a u s s, Obraz, text a index: pozndmky k uméni 70. let. In: Karel C i s a ¥ (ed.), Co
Je to fotografie?. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 251-273.

4) Tamtéz, s. 252.

5) Jazykovédec Ferdinand de Saussure definoval jazyk jako znakovy ,,supersystém®. Promluva (parele/syn-
tagma) se odehriva na zikladé znakd tvoficich systém jazyka (langue/ paradigma). Jazyk je socidlni in-
stituce a jeho manifestace se odehrdvd v zastoupeni fé¢i. V literatufe i ve filmu nej¢astéji vnimame nara-
ci (syntagma), kterd je vytvorena na zakladé vychoziho materidlu = databdze (paradigma). Dle ruského
teoretika Lva Manoviche dochdzi k promé&né tohoto vztahu s ndstupem novych médii, kdy pojimame ob-
raz nejen jako divdci a ¢tendfi, ale i jako uzivatelé, kiefi si skrze nabizenou databdzi sami ustanovuji tra-
jektorii narace. Pitkladem je internet, systém CD-ROMu, pocitacové hry (arkddy zalozené na postupech
do neékolika hernich kol napf. GoLpen AXE nebo narativoi hry tzv. adventury, napf. BRoKEN SWoRD, nebo
strategie, WARLORDS aj.). UZivatel miZe za uréitych okolnosti narufovat zakladni databazi tzv. engine hry
nebo poéitatového programu. Z divika se stdvd uZivatel a z databéze se, dle Manoviche, stdvd novd
..symbolické forma® véku pocitacii. Viz Lev M a n o v i ¢ h, The Language of New Media. Boston: MIT
Press 2001.
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Obr. &. 1. Ziva Partitura (Alfred ve dvore, 2006) (zdroj: Tomas Dvordk)

lem textu je upozornit na moznost promény pojeti animace v historickém vyvoji kinema-
tografie (od tvorby Georgese Méliése az po aktudlni postprodukéni prace zpracovini ob-
razu), kdy animaci lze pojimat v rimei uméni pohyblivého obrazu a podléhajici riznym
- o . - . 7 Ve oo . : v
prezentaénim modiim (kino, televize, internet ad.). Vyznam Zivé animace je vedle ptikla-
du préce v redlném ¢ase se proménujicim referentem i ve vztahu samotné ,,akce* k pro-

stfedi prezentace, tedy k socio-kulturnimu kontextu filmu.

Animace ve filmu

Rusky umélec a teoretik medii Lev Manovich ve svych textech a pfednaskach zastava
pomérné provokativni stanovisko reflektujici oblast filmové animace.” Vychazi pfitom

z konstatovani, Ze

wl...] vétina filmové produkce do nastupu digitdlnich technologii zpracoviva za-
znam 7Zivé akce (fotorealisticky zaznam), ktery je dle jeho nazoru podobné sterilni
a bandlni jako veskera fotografie 19. stoleti, usilujici jen o otisk reality. Animaci
je naopak rozuména manipulace a konstrukce abstraktniho vztahu mezi obrazy.
Pri digitalizaci obrazu je podobné, jako tomu bylo u prekinematografickych mobi-

Iti, obraz manudlné zpracovavin béhem priace na poéitaéich. Tato manipulace

6) LevM anovich, The Language of New Media, Boston: MIT Press 2001.
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Obr. & 2. Michal Péchoucek: Osobni vlak (2005) (zdroj: Michal Péchoudek)

s pohyblivymi obrazy v obdobi digitalizace i prekinematografickych piistrojfi po-

tvrzuje proménlivost role animace a jeji interpretace.””

Kinematografie se po animac¢nich poééteich stava dle Manovichova stanoviska opét jen
animaci. Jesté radikalnéjsi je piistup britsko-novozélandského teoretika médii Seana
Cubitta, ktery o nékterych animovanych filmech mluvi jako o ¢istém projevu paradigma-
tu (tedy o vychozim obrazovém materidlu), piikladem je FANTASMAGORIE (1909) od Emi-
la Cohla. K animaci dodavd, Ze ,,v blizké budoucnosti historici zjisti, Ze kinematografie
zaloZend na fotochemickém obraze je jen kritkym odbo¢enim v ramei historického vyvoje
animovaného obrazu. Dodava, Ze reprezentativni tiloha obrazu se spie neZ samotnou pod-
statou filmu stane, podobné jako vypravéni, jen druhotnym kédem jeho interpretace.”®
Na rozdil od Manoviche a Cubitta je animace pro filmové teoretiky a historiky ,,jen® vy-
vojovym technologickym stupném filmové feci. Napiiklad Ameri¢ané David Bordwell
s Kristin Thompsonovou v pojmoslovi knihy Déjiny filmu uvazuji o animaci jako o ..[...]
procesu, pfi némz je vytvoren umély pohyb nasnimanim série kreseb, objektt nebo jed-
notlivych poé¢itatem vytvorenych obrazi. Malé zmény pozice, natoc¢ené okénko po okén-

ku, vytvareji iluzi pohybu.”“” Animace ma v ramei filmové historiografie (i teorie) ,,auru*

7) Manovich digitdlni film definuje nasledujici rovnicf: ,digitdlnf film = zdznam 7ivé akce + malba +
zpracovani obrazu (image processing) + kompozice + 2D potitatova animace + 3D pocitacova anima-
ce.“LevManovich,c d.,s 294 -302.

8) SeanC ub b it, The Cinema Effect, Boston: MIT Presss 2004, s, 97.

9) KristinThompson—DavidBordwell Déinyfilmu, Praha: AMU/NLN 2007, s. 760.
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Obr. & 3. Carpets Curtains: Nora. Live Re-edit (2005) (zdroj: Filip Cenek)

nastroje k ozivovani predmétii, k rozpohybovan{ kreseb nebo poéitac¢em vytvafenych hy-
perrealistickych trik@i. Ve srovnédni s Seanem Cubittem a Levem Manovichem, ktei{ fil-
movou feé ,,dobyvacéné pokofuji* viudypfitomnou animaci v uméni pohyblivého obrazu,
nen{ v kontextu filmové historie animace nijak preceiovdna. Pro Manoviche ztrici vyu-
zitim digitdlniho obrazu vyznam hodnovérnosti i tzv. otisk reality, ktery je vlastni foto-
chemickému (indexickému) zdznamu filmu. Z pohyblivého obrazu se pro Manoviche sta-
va vice novd forma malifstvi neZz filmu. Digitalnimu obrazu ovSem piisuzuje rovinu
manudlniho vzniku, kdy ndstrojem k préci je po¢ita¢. Cubitt pomiji oblast zdznamu Zivé
akce ve vztahu k animaci a vénuje se analyze grafickych pohyblivych obrazi. Upind se
pfitom k interpretaci datového obrazu skrze nekone¢no vektorovych veli¢in, pomoci kte-
rych jsou vytvafeny koncepty obrazii (obecné lze ¥ici, Ze digitalni zdznam reality trans-
formuje datovy obraz v popsatelné veli¢iny, proto jeho samostatny rozbor nemd ani v Cu-
bittové piistupu smysl).

Animovany film byva odliSovan od hraného filmu zptisobem své produkce tak, jak o ném
uvazuji i Bordwell s Thompsonovou. Pokud je ovSem k terminu animace pfistupovano
jako k posuvnému znaku (shifier), tak lze animaci pojimat coby nelokalizovany princip
kinematografie, ktery je pfitomny napii¢ tvorbou pohyblivého obrazu. Je tedy i soucasti
zaznamu fotorealistické akce a jeho ndsledné obrazové transformace béhem zpracoviani.
Referentem animace muaze byt kresba, loutka, model, filmové policko, software, promi-
taci frekvence, ale i technologicky princip zdznamu. Moznd proménlivost ,,mluvéiho™
animace se vaze k vyvojovym stadiim uméni pohyblivého obrazu, stejné jako k jeho au-
torské manipulaci (volbé objektti animace). Pro Zivou animact je dilezita dvoji interak-
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tivita, ktera vychdzi ze znalosti média (technologie), se kterym se pracuje, i ze zplisobu
jeho prezentace. Lev Manovich v této souvislosti piSe o rozhrani prezentace (lzv. interfa-

0 Interface

ce), v sémiotickém jazyce o kédu, prostfednictvim néhoz vnimame médium.
je jakousi vstupni branou do prostoru setkdni s dilem a jeho interpretace:
Kinosil nebo televizi nahrazuje okno internetového prohlizece, stejné tak sténu v gale-
rii, knihovnu i samotnou knihu. Vse je v jednom, novd situace je tak manifestovina sama
o sobé: veskera kultura, minuld ¢i dnesni, je filtrovana skrze pocitaé a jeho jedinecné
rozhrani (human-computer interface). |...] Samotny kéd je jen velmi zf¥idka neutrdlnim
transportnim mechanismem v rdmei kulturni komunikace; nejéastéji ovliviiuje samot-
nou zpravu, kterou piendsi. Kéd tak miize zprosttedkovavat sviij vlastni model svéta,
jeho logicky systém nebo ideologii; kulturni zprdava je vytvofena uzitim kédu, ale zaro-
ven 1 limitovana danym modelem, systémem ¢i ideologii.'"

Rozhrani (interface) je v pieneseném vyznamu design, ktery zprostiedkovava dilo: vni-
mame napiiklad fotografii skrze socio-kulturni kontext filmu, v sémiotickém vyznamu
kéd filmu. Jingm piikladem by bylo vniméni filmu napiiklad v rdmei kédu internetu, coz
je v soucasnosti pomérné bézna zkusenost. Tato price s odkazem, ,,interaktivitou* mezi
médii, je stéZejni pro Zivou animaci, kdy je aktivné vyuZito rozhrani nékolika médii
v ramei aktivniho provedeni dila. Samostatné pfitom stoji kontext filmu, ktery je zastte-
Sujicim interpreta¢nim kédem, nebot uvazovand dila jsou pojimana v rdmei filmové pre-
zentace, kterd miiZze byt stanovena produk¢né, autorsky nebo kuratorsky.

Priklady animace

Stanoveni referentu animace je — jak pro projevy Zivé animace, tak pro ostatni uméni po-
hyblivého obrazu — otazkou definovani pfi¢inného vztahu k vychozimu materidlu dila.
Animace jiZ neni svazovina jen se sekven¢nim filmovym zdznamem a manipulaci s ne-
zivym objektem. U projektii Zivé animace je existence referentu animace ddna samotnou
skuteénosti, ze dilo vznikd manipulaci obrazu v redlném case. Divédk je bez diivéjsiho
povédomi o zakladnich elementech média nebo objektu animace schopen vnimat skrze
rozhrani filmu novou skute¢nost jako zasadni a vztahuje ji ke své filmové zkuSenosti,
kterou tak znovu (re)definuje. U ostatnich dél, kterd nevznikaji v redlném ¢ase prezen-
tace, je dilezitd samotna struktura dila a definovani mluvéiho animace. Dila Zivé anima-
ce mohou funk&né pracovat s omezenéj$im rejstitkem kédu pti zachovani nékterych ze
zakladnich atributli vztahujicich se ke kédu filmovému. Za jeho atributy lze povazovat
samotnou projekci ve filmovém sale (pasivni role divdka), rimovani obrazu projek&énim
platnem nebo strukturu pohyblivého obrazu. MiiZe se jednat o v§znamové asociovani fil-
mu, které se v divakové védomi odehriava. V tomto pFipadé md Zivd animace mnoho spo-
le¢nych znakii s vytvarnymi instalacemi, galerijnimi prezentacemi, kde k asociaci filmu
postac¢i napiiklad jen rozmér filmového plétna, které znaéi rozhrani vnimani. U Zivé ani-

10) Lev M an o vic h, The Interface as a New Aesthetic Category. Online: <http://www.voyd.com/ttlg/
textual/manovichtext.htm>, [eit. 29. 10. 2009].
11) Tamtéz.
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mace ovsem ve vétSiné pifipadu nesplyva filmovy kdéd (interface) s formou dél, ale stoji
samostatné a muZe se stat interaktivnim vyrazovym prostiedkem.

Americky experimentdlni filmaf Tony Conrad vytvofil v obdobi let 1972 a 1973 sérii
YeLLow Movies, Namaloval na papir ¢ernou obdélnikovou vyse¢ dle poméru projekénich
platen a samotnou plochu natiel levnou bilou barvou, kterd byla velmi citlivd na svétlo;
casem bledla az zloutla. Conradovy ¢asové riizné dlouhé , filmy* jsou povazoviny za nej-
zazs1 limity strukturdlniho filmu. V roviné viznami kédu filmu se jednd spise o splynuti
se samotnou formou téchto dél nez o manifestaci animace svétlem pomoci rozhrani filmu.
Hudebnik a multimedidlni umélec Tomas Dvofdk v projektu ZIVA PARTITURA (2006—
2007) vyuzival atribut pldtna zptisobem, ktery je typicky pro Zivou animaci. Formalni
stranka nemanifestuje pouze moznosti filmového média, ale poukazuje na zptisob, jak
multimediélni akei interpretovat na trovni nékolika kéd@. V Zive PARTITURE se kombinu-
je performance s intenzitou hudebniho koncertu a s vizudlnim experimentem. Cely pro-
jekt je podobny laboratorni analyze, pro kterou je diileZita stejnym dilem strukturovanost
jako nahodilost v improvizaci. BEhem koncertu performer pomoci sprejii a $ablon zazna-
menava hudebni ¢astice, s nimiZ potom pracuje v druhé &¢asti programu, kdy tyto zvukové
novotvary aktivuje na pozadi bilého platna, které je po celou dobu sniméno webkamerou.
Modulovany ,,animovany zvuk® ptivodnich skladeb je doprovazen dal$imi hudebniky,
pii¢emz se zvukové roviny vrstvi v remix pavodnich skladeb a nové vznikajici obrazce,
které jsou snimény kamerou pfendsejici vizualni obraz pomoci trackingu do programové-
ho systému. Ten iniciuje zmény v hudbé na zdkladé barvy a pohybu objektii na platné.
Podobnai situace jako v piipadé projekéniho platna obklopuje zikladni element pohyb-
livého obrazu, statickou fotografii (filmové poli¢ko). V piipadé animaéni techniky pixi-
lace je fotografie bazélni sekvenéni jednotkou, na zdakladé které se konstruuje animova-
ny pohyb objektii &1 osob. Samotna pixilace je forméalnim prostfedkem animace. Odlisnym
zpusobem s fotografii pracuje v rdmei uméni pohyblivého obrazu Michal Péchoucek,
ktery v aluzivnich videich slozil nékolik fotopiibéhti. Ty maji rysy prekinematografic-
kych animaé¢nich snah o rozpohybovini sledu fotografii nebo obrazka. Na principu pohy-
bu statickych elementa zalozena videa KOCARKARNA (2004), OsoBNi vLAK (2005) a PATER
NosTeR (2005) se odvijeji v jednom zdbéru prostfednictvim kontinudlniho sledu pohybu-
jicich se fotografii. Dynamicka kvalita rozpohybovani obrazu, jeho zpomaleni nebo
zrychleni funguje ve videu jako symbol samotného mechanismu projekce obrazu. Este-
tizovany jsou aspekty sekvenéniho snimani filmovych poli¢ek, které ubihaji v plynulém
sledu vedle sebe (OsoBNi VLAK) nebo nad sebou (KOCARKARNA, PATER NOSTER) Fazenych
fotek. Tematizovana technologie klasického filmu by nebyla schopna zaznamenat obraz
obdobnym zptisobem, jakym Péchouéek .,vystavuje® piibéh v jednom animaéné fizeném
zabéru téchto videi. Umélec pohyblivych obrazii Filip Cenek zpracovava fotografii, kon-
krétnéji obrazy nalezenych pohlednic, v projektu CarrETS CURTAINS (2003-2009). Po-
dobné jako v pfedeslych piikladech Cenek vytvéii jeden vertikalné plynouci videobraz,
vznikajici v redlném ¢ase audiovizudlni performance. V odkazu na nazev (,.koberce, zd-
clony®) je ptivodni statickd fotografie doslova rozplétdana elektronickymi nastroji v abs-
traktni pfedivo elementti. Ty mohou byt chybou stejné jako skrytou paméti média. Abs-
traktni rozplétini Cenek dile modeluje v subtilni novotvary. Béhem performance je
divdkovi vzdalovan ptvodni fotograficky obraz, ktery mohl byt hmotnou podstatou celé-
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ho dila. Na zac¢itku ukdzand pohlednice je nakonec jen fotografickym rozhranim, které
divaka odkéze k nedefinovatelnému elektronickému kédu, podléhajicimu dalsi animaci.
Filip Cenek tak v rdmeci improvizovaného vystoupeni spole¢né s hudebnikem lvanem
Palackym zpfitomnuje hrani¢ni mody elektronického obrazu.

Obraz fotografie mize byt modelem animace stejné jako vychozim otiskem balzamujicim
realitu. Fotografie je podobné jako projekéni platno impulsem k rozkladnému uvazovani
o elementech pohyblivého obrazu a jejich manipulaci v ramei filmového kontextu. Jaka-
koli filmova sekvence je rozloZitelna na soubor fotografii. Animaéné fizeny pohyb foto-
grafii nebo i slideshow je vyrazovym prostiedkem uzitym k ovlivnéni dynamického nebo
statického sledu fotografii (filmovych poli¢ek). Kategorie posuvného znaku animace
(shifter) stanovuje smysl animace a jeji objekt, ktery je projevem mluvéiho animace, za-
timco Zivd antmace vychdazi ze zakladniho stietu s filmovym kontextu, ktery mize fungo-
vat ve vyznamu vychoziho kédu. DiileZita je interaktivita mezi rozhranimi, jako je tomu
u dél Tomase Dvoraka, Michala Péchoucka a Filipa Cenka. Extrém kurdtorské interpre-
tace piedstavuje dilo Tomase Dvofdka, které se v ramei Zivé animace asi nejvice blizi
prekinematgrafickym principtim ve smyslu absence pohyblivého obrazu a dilezitosti po-
doby jeho ilustrace. Podoba prezentace je tak vyznamnéjsi nez obsah animovaného ob-
razu. Videa Michala Péchoucka, aé nevznikaji v redlném ¢ase, ilustruji prostupnost mezi
médii pohyblivého obrazu podobné jako performance Filipa Cenka. Nejednad se jen o for-
malni splynuti obsahu dila s jeho formou, jako v pracich Tonyho Conrada, kde je mluv-
¢i animace definovatelny bez pfitomnosti jiného nez filmového rozhrani. To je ddno 1 do-
bou vzniku dila a danym zptisobem uvazovani o limitech filmového média v rdamci

filmového experimentu a strukturdlniho filmu.'?)

Animace filmu

Pti projekei realistického zdznamu ,,vnimdme zejména Casoprostorové determinanty
a ontologickou jistotu obrazu®, pise o fotochemickém, realitu balzamujicim zdznamu
André Bazin."” Tato teze upozortiuje na indexickou povahu obrazu a tykd se klasické fo-
tografie a celuloidového filmu. Vyznam fotograficky vérné reprodukce skuteénosti defi-
nitivné zpochybnila digitalizace obrazu. Skrze digitdlni média pohyblivého obrazu je tak
mozno konstruovat vlastni vizualni vyznam nejen stiithem, ale i samotnou tvorbou zézna-
mu, postprodukéni transformaci nebo projekei obrazu. Povaha dnesnich médii uméni
pohyblivého obrazu umoziiuje pracovat s inherentnimi formalnimi postupy a sousttedit
se na transformaé¢ni postupy obrazu typické pro animaci. Témito postupy je rozumén
v obecné roviné smysl posuvného znaku animace, ve v¥znamu manipulace s obrazem.

O filmové animaci se v tradi¢nim vyznamu jeji definice uvazuje jako o mechanickém
aktu manipulace s nezivim objektem (kresby, loutky apod.), pfi¢emz zdznam této akce
odvisi od sekvenéniho sniméni jednotlivych filmovych poli¢ek. Animace je jedna z prv-
nich filmovych metod a objevuje se vrechovatou mérou v tvorbé Georgese Méliese, ktery

12) V3echna popisovand dila kromé ,Zlutych filmi* Tonyho Conrada byla prezentovdna na nékterém z roé-
nik Prehlidky animovaného filmu v Olomouci.
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kombinoval zaznam zivé akce s anima¢nimi technikami a triky. Kanadsky filmaf (anima-
tor) Norman McLaren ,,vidél* podstatu animace v mezifazi stfetu mezi kazdou dvojici
filmovych poli¢ek. Tato tenze, meziprostor, byl pro McLarena mnohem dilezitéjsi nez
skutecnost, ktera je na jednotlivych poli¢kdach doopravdy zobrazena. Animace v rameci
digitalni postprodukce je soudasti vétsiny filmové tvorby. Pretrvava pfitom kategorické
vymezeni animovaného filmu na zdkladé archaického teorému, ktery je ddn filmovou
technologii a mechanickym zdznamem obrazu bez toho, Zze by byla tato skute¢nost jesté
napliiovdana. Anima¢ni principy filmu lze analyzovat na trovni obrazu, pfi¢emz prvopo-
catky odkazuji k prekinematografickému obdobi prvnich mobilti (thaumatrop, kinetis-
kop ad.), kde se iluze pohybu konstruuje z grafickych struktur nebo fotografii pomoci
manudlni animace, ale neni dosdhnuto zdznamu obrazu. Obdobné lze vnimat i rozklad
filmovych atributd a vliv nebo impulsy k animaci obrazu na drovni celého systému kine-
matografie. Af uz jde o polyekranové projekce, projevy expanded cinema nebo obecny
vyvoj filmovych avantgard a experimentdlniho filmu, kde se uplatiiuje mnoZstvi animac-
nich technik, které narusuji obrazovou i skladebnou strukturu filmu. Animace jako po-
jem se tedy nevztahuje k jedné definici. Zélezi na tom, zda animaci upozorfiujeme na
hmotnou podstatu pohyblivého obrazu nebo interaktivitu medidlnich rozhrani, ktera je
typicka pro Zivou animaci a pro podobnd multimedidlni dila pracujici s atributy filmové-
ho kontextu.

Ve své stati The World is a Cartoon: Stray Notes on Animation kanadsky umélec a teore-
tik animace Steve Reinke'® dochazi k zdvéru, Ze animace i kinematografie jsou dvé sa-
mostatné trajektorie. Zdtrraziuje, Ze animace se stala kinematografii a kinematografie se
stala antmaci. Svou Gvahu uzavira konstatovanim, Ze ,,animace se stava fidici silou
v ramei objevovéani diskursivnich moZnosti novych médii a filmu®."” Je zbyte¢né hledat
paralely s loutkovym filmem a vymezovat filmovou animaci vaéi vizudlnimu uméni. Ani-
maci lze piijmout jako vSudypiitomnou a zaroverni jako nelokalizovanou syntagmatickou
soucast uméni pohyblivého obrazu. Jeji naplnéni smyslem ziskdme aZ poukdzanim na
jeji referent nebo interakei jiného média v socio-kulturnim kontextu filmu. O celku, di-

lech v medidlni interakei, lze mluvit jako o animact filmu.

‘ Mgr. Martin Mazanec (1981)
Autor vystudoval sociologii a filmovou védu na Univerzité Palackého v Olomouci, v sou¢asnosti
je doktorandem na FAMU v Praze. Ve své disertacni praci se zabyva kurdtorstvim pohyblivého obrazu
a jeho remediaénimi procesy.

(Adresa: martin.mazanec(@gmail.com)

13) André B a z i n, Ontologie fotografického obrazu, In: Karel C i s a ¥ (ed.), c. d.,, s. 21-27.

14) Steve R e i n k e, The World is a Cartoon: Stray Notes on Animation. In: Chris G e h m a n — Steve
R e ink e (eds.), The Sharpest Point: Animation at the End of Cinema. Ottawa: YYZ Books 2005.

15) Steve Reinke,c.d., s 11-12.
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Citované filmy:
Fantasmagorie (Fantasmagorie; Emile Cohl, 1909), Yellow Movies (Tony Conrad, 1972-1973), Ziva partitu-
ra (Tomas Dvoidk, 2006-2007), Koc¢drkdrna (Michal Péchoucek, 2004), Osobni vlak (Michal Péchoucek,
2005), Pater Noster (Michal Péchoudek, 2005), Carpets Curtains (Filip Cenek, Ivan Palacky 2003-2009).
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SUMMARY

ANIMATION OF FILM

Martin Mazanec

The aim of the text is to draw attention to a possible change in the conception of principles of animation in
terms of historical development of cinematography, as well as a reflection of technological forms of moving
image. Employed here is the category of the so-called live animation, which raises the question of under-
standing the relationship between the system of film and animation. The latter is no longer bound solely to the
traditional sequential (film) shooting of individual frames but, on the contrary, forms most part of digital im-
age post-production processing. Film animation is considered in its ever-changing state of development,
which exhibits the features of the so-called shifier in the semiotic sense. The author proceeds from the asser-
tion that film animation as a principle does not have more in common with puppet theater than it does with
live action shooting that forms the elementary material of feature films. Image material has been a source
material referent to animation from pre-cinematographic devices up to present-day use if digitalized moving
image.

Translated by Jan Hanzlik
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Clanky k tématu

ANIMOVANY FILM:
FIGURY A HYBRIDIZACE

Inés Jerrayova

[ kdyz se zde budeme zabyvat animaci ve vztahu k filmu, méli bychom mit na paméti, ze
nespadd jen do této oblasti. Animace pfispiva k tomu, abychom na kinematografii pohli-
zeli ze $irsi perspektivy, a umoziiuje studovat formy a discipliny, které ji pfesahuji a kte-
ré zkoumaji podminky lidské existence. Animovat znamend rozpohybovat. Slovy vy-
znamného ruského reziséra animovanych filma Jurije NorStejna, vtisknout dugi tomu, co
uvadime do pohybu." Zjednodusené feceno, prisuzovani duse predmétim a obrazim
byva ¢asto spojovdno na jedné strané s animistickymi praktikami primitivnich spoleé-
nosti, od nichz nas oddéluje civilizaéni ramec, a na druhé strané s uméle vytvofenou
komplementaritou mezi télem a dusi, kterou prozivame jakozto bytosti obdafené rozu-
mem. To se viak dnes jevi jako sporné:?

Antropologové dlouho pifipoustéli existenci jinych spole¢nosti [...], v nichZ se ne-
rozliduje mezi dusi a télem, mezi Zivotem a zdsvétim, v nichz zvifata, lidé a ducho-
vé tvoii nerozliSené kontinuum. Takovy zplisob uvaZovani je charakteristicky ze-
jména pro .animistickd® ndboZenstvi. V soucasnosti vSak antropologové tuto
piedstava opustili a pfipoustéji, Ze dualisticka opozice mezi télem a dusi je bez-

pochyby univerzalnim rysem lidskych spoletenstvi.”

Takovy vyvoj neposkytuje odpovéd na otazky, které si v souvislosti s nastinénym rozlise-
nim miZeme kldst. Dovoluje v8ak nové legitimizoval univerzdlnost myéleni a tvorby
a nepohlizet na riizné obory prostfednictvim opozice mezi Zapadem a zbytkem svéta.
Dualité duse a téla podléhd i animace, ¥idi se ji prostfedky tvorby a distribuce v indu-
strializovanych zemich.

Pro vymezeni predmétu této studie jsme vyuzili antropologii, abychom poukézali na bliz-
kou souvislost mezi podstatou ¢lovéka a animaci, kterd umoznuje tuto podstatu zvyraz-

w i

1) ., Norétejn v jednom rozhoveru upozornil na te, 7e ,anima’ v animaci znamend obdafit ,dusi‘, nikeli pou-
ze zivotem.” William M o r i t z, Narrative Strategies of Resistence and Protest in Eastern European
Animation. In: Jayne P i 111 n g (ed.), A Reader in Animation Studies. London: John Libbey & Compa-
ny 1997,

2) Jean-Frangois D o r ti e r, L'éternel retour de 1'ame. Sciences Humaines, Gervenec 2009, &. 206. Do-
stupné online: <http://www.risc.cnrs.fr/pdf/SH206_focus_ame.pdf >, [rev. 30. 11. 2009].

3) Philippe D e s ¢ o | a, Une distinction universelle? Sciences Humaines, ervenec 2009, ¢. 206, s. 21.
Dostupné online: <http://www.risc.cnrs.fr/pdf/SH206_focus_ame.pdf >, [rev. 30. 11. 2009].
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nit. Proto se v tomto ¢lanku zaméfime na vztah animovaného filmu ke skutec¢nosti, a to
predeviim z perspektivy diviacké zkugenosti. Budeme také konkrétnéji mluvit o télesné
a afektivni strince této zkusSenosti, pficemsz zdliraznime vztah postav k objektiim a k po-
hyblivé hranici mezi nimi a jejich prostiedim. A koneéné, prozkoumdme vyznam a mis-
to détského prozivani v animovaném filmu. Nékteré animované filmy se zaméfuji na
vztah ¢lovéka k sobé samému (po strance afektivni i télesné) a nds zde bude zajimat, na-
kolik tento vztah odrazi regresivni zkusenost pfipominajici v jistém ohledu télesné a psy-
chické védomi v détském véku. Pro rozbor téchto témat jsme vybrali th filmy, které pii-
hodné koresponduji s nafimi zaméry. Jednd se o Posrcarps oF BeLIEF (2001) Lesley
Adamsové, DANS 1A PEAU (2007) Zoltana Horvatha a o Bluovo Muto (2008).

1. Konee radikalnich dichotomii?

Film a animace v rezimu zZivého obecné a téla zvlasté

Pro nase tcely bude uzite¢néjsi popsat, jaké misto zaujima animace v ramei kinemato-
grafie, nez se pokouset o jeji definici. Nejedna se o Zanr, jako v piipadé komedie nebo
detektivky, ale spiSe o ur¢ity druh filmu. Takové pojeti sice usnadiiuje analyzu z pozic
filmovych studii, ale zdroven animaci marginalizuje. Nebo je tomu jinak?

Cetnf autofi se snazili ptehlizeny a podcenovany animovany film rehabilitovat. Dnes na-
Stésti zjistujeme, Ze se nachdzi v pozici, kterou mu kinematografie redlnych zabért (le
cinéma de prises de vues réelles) upirala.” Vymezeni animace jako jednoho z druhf fil-
mu nenf zcela uspokojivé. MiiZeme se totiZ ptit, pro¢ by tomu nemohlo byt naopak. Pro¢
by kinematografie realnych zabérii nemohla byt druhem animace? Takové tvrzeni miize
vyvolat ismév na tvafich filmovych teoretikil, kteff jsou si jisti svou pravdou, 1 vefejnos-
ti, kterd je stdvajici hierarchizaci uvykla. Joanna Bouldinovd® nicméné ukizala, Ze si
tuto otazku jiz relevantnim zptisobem polozili napfiklad Edward S. Small a Eugene Le-
vinson® &i pozdéji Alan Cholodenko.” Tito autofi, stejné jako néktefi daldi teoretici, pro-
sazovali takové teoretické pojeti animace, které by ji piehodnotilo z perspektivy technic-
kych déjin kinematografického dispozitivu a s ohledem na samotnou povahu filmu. Alan
Cholodenko zdtirazioval zejména to, ze prvni filmové diviky vzrusovala pravé animace®
fotografickych obrazi: ,,,Animace’ jakoZto myslenka, koncept a impuls byla zdkladni

soucdsti zkuSenosti prvnich divakd a jejich vzrugeni z filmového obrazu.””

4) Takto zde oznatujeme nejznaméjsi druh filmu, v némz kamera snimd redlné herce. | tato distinkce je
oviem problematicka, protoze jiz od pocatki kinematografie fada dél vyuzivala rizné figuriny, kulisy
a technické triky, které mély vytvorit iluzi bezprostfedné snimané skutenosti.

5) Joanna B o uldin, The Animated and The Actual: Towards A Theory of Animation, Live-Action, and
Everyday Life. Irvine: University of California 2004, s. 24.

6) Edward Small - Eugene L e vin s on, Towards a Theory of Animation. The Velvet Light Trap 24.
1989, s. 67-74.

7) AlanCholodenko (ed.), The lllusion of Life: Essays on Animation. Sydney: Powers publication
1991.

8) Text si zde hraje se $kdlou vyznami francouzského slova animé ¢i anglického animated, které znamena-
ji také oziveny, odusevnély (pozn. piekl.).

9) Tamtéz, s. 28.
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Teoretikové animace ¢asto zminuji jesté jiny aspekt, ktery se tyka stiithu. Jiz citovani
Small a Levinson zaloZili svou argumentaci na tvrzeni, Ze film je utvafen stithovou jux-
tapozici zabérdi a Ze tato spojeni jsou sama o sob& animaci: ,,[...] animaci lze forméalné
chdpat jako druh montdZe a montaz miize byt podobné vnimana jako druh animace'” —
animace ,stithem’.'" Cholodenko jde v argumentaci ddle a tvrdi, Ze animace pfedcha-
zela filmu, a proto je film formou animace, nikoli naopak: ,,méizeme prohlasit, Zze animo-
vany film nejenze predchazel zrodu kinematografie, ale dokonce film zplodil®“."” V sou-
vislosti s témito vyroky chceme zduraznit nasi divackou zkusenost s animovanym filmem,
respektive tviiréi dimenzi, které se v nds dovolava. Animace totiz nabizi rozmanité své-
ty, a tim nas stimuluje k tviiréi spoluii¢asti. Popsana stimulace odrazi nejriiznéjsi zptso-
by, jimiz lidské bytosti uchopuji svét kolem sebe. Tato zkuSenost by neméla byt zkouma-
na jen z fenomenologického hlediska, i kdyZ s nim zlistdvéd spojena. Fenomenologické
hledisko bylo totiz vyuZito pro studium hraného filmu a proces promitani i podminky sle-
dovani filmu jsou prakticky stejné u animované kinematografie i kinematografie redlnych
zabérii. Fenomenolog Philip Brophy vSak poznamendva, Ze snaha hraného filmu reprezen-
tovat skuteénost prostfednictvim fotografie vede k ochuzeni & omezeni zkuSenosti.'”
Pokusime se k této zkuZenosti vice pfibliZit z hlediska afektivniho prozivani, a to pro-
stiednictvim formy a vytvarného potencidlu vypravéni. Animace odkazuje divdka k jeho
vnitinimu prozitku. V tomto smyslu se zde opirdme o nezbytné subjektivni chapani fil-
mu. Jak spravné podotknul Georges Sifianos, obraz je nutné subjektivni a animace osob-
ni povahu obrazu zdfiraziuje, pfimo se ji domaha.'" Nabizi se otazka, jestli to, co nazy-
vame ,,setkdnim® dvou entit (divdka a filmu), neni v pfipadé animace v jistém smyslu
hlub&i, protoZe animace si nendrokuje status objektivity. Je tomu tak zejména proto, ze
animace nespoléhd jen na fotograficky zdznam a vyuziva k tvorbé pohyblivych obrazi
nejriznéjsi techniky, vice ¢i méné femeslné narocné a sofistikované.

Upfesnéme, ze pod pojmy afekt a afektivni rozumime soubor psychologickych mecha-
nismi, které ovliviiuji naSe chovani. Patii sem pocity, pudy a emoce. Afekt je obvykle
chépén jako néco odligného, ne-li pfimo protikladného k rozumu. Jsme si dobfe védomi,
ze je tento termin silné zabarven psychoanalyzou, respektive je z ni vypijéen. Vychazi-
me proto z definice Carla Gustava Junga: ,,[Afekt] je zaroven psychickym stavem citéni
na strané jedné a fyziologickym stavem inervaci, které se kombinuji a vzdjemné na sebe
ptisobi, na strané druhé.”' Pfi pouZiti tohoto pojmu tedy bereme v tvahu jak jeho bio-
logickou, tak psychologickou stranku.

10) Tamtéz, s. 24.

11) Tamtéz, s. 24.

12)A.Cholodenko,ec.d.,s. 9.

13) Philip B r o p h y, The Animation of Sound. In: A.Cholodenko(ed.),c.d.,s. 67.

14) ..Neexistuje objektivni obraz. Fotorealistickd malba se snaZi skryt, neutralizovat svou subjektivitu. Sebe-
vice ,neutrdlni* fotografie je vzdy vysledkem subjektivni volby. I kdybychom vyfotili néco za nasimi zady
— aniZ bychom se podivali do hleddtku — uZ jen samotny fakt, e jsme zde a ne nékde jinde, zatézuje fo-
tografii subjektivitou.” Georges S i fi a n o s, Langage et esthétique du cinéma d’animation. Paris: Uni-
versité Paris | 1988, s. 73.

15) ,.Jung se v obdobi dezorientace, které ndsledovalo po rozirice s Freudem, intenzivné zaméfil na obrazy
skryté za rozboutenymi emocemi, afekt zmochujici se jedince pfedstavuje v danou chvili jeho Zivotni
kol [...]. Aby se élovék vyporadal s afektem, musi mu ¢elit, to znamend pfestat mluvit a dat emoci tvar.”
Aimé A g n e l et al., Le vocabulaire de Carl Gustav Jung. Paris: Ellipses 2005, s. 8-9.
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Prozitek animovaného filmu zprostfedkovany kinematografickou projekei je pro mnoho
lidi vyjimeény. Jedinec diky nému Casto nalézd novy pfistup k vlastni predstavivosti
a napojeni na predstavivost jiné osoby, kterd v daném pfipadé film nato¢ila. V souvislos-
ti s animaci byvaji ¢asto zmifiovdany pojmy imaginace a fantazie. PouZzivaji se také jako
argument, ktery ma prokdzat, Ze animovany film nereprezentuje skutecnost. Je proto tfe-
ba neustdle ospravedltiovat vyznam animovaného filmu, jeho schopnost odrdzet skutec-
nost ¢lovéka a svéta jako celku, a to ve stejné mire, v jaké to dokdze kinematografie re-
alnych zdbéri. Marcel Jean na to poukazuje se zamérné zdtiraznénym roz¢arovanim:
»~Animovany film nabizi vétdinou tnik do fantazie k velké radosti téch, ktefi v tomto

,podfilmu‘ vidi Gzasnou a neskodnou zdbavu.*“'®

P¥ipoustime, Ze zde opravdu existuje komplexni vztah mezi animaci a imaginaci (coz
ostatné potvrzuje i Marcel Jean).'” Animace totiz diky své polymorfni povaze umoziuje

'8 UmoZtiuje ztvarnit zamysleny piibéh bez ohledu na

realizovat cokoli, co nds napadne.
fotografické parametry a z nich plynouci omezenti pro aktualizaci.'” Casté spojovani ani-
mace s imaginaci samo o sob& nemusi odrazovat, problémem vak je to, ze v nasi spolec-
nosli je imaginaci ¢asto pfisuzovana anekdotickd povaha. Nevénujeme se totiz dostatec-
né jeji zakladni dimenzi tykajici se jedince a jeho vztahti ke svétu. V imaginaci mize zit
iraciondlni stranka skute¢nosti a jeji manifestace jsou pro zivot nepostradatelné.

I kdyZz nechceme budovat radikélni dichotomii mezi kinematografii redlnych zabéra
a animovanym filmem, zmifnujeme zde imaginaci proto, abychom vyjadfili badatelsky
zajem o takovy film, ktery sméfuje ke svébytnosti artefaktu. Georges Sifianos k tomu po-
znamenava: ,Myslenka, 7ze film dokdze ,kopirovat skutecnost’, je stejné pomylena, jako
je rozsifena. Animovany film je naopak definovan tim, ze vidy ukazuje svou povahu ar-
tefaktu.“?” Dick Tomasovic zminénou tezi potvrzuje v komentaii k jedné sekvenci filmu
Charlese Bowerse A WILD ROOMER, kde pise o

[schopnosti animace]| oZivovat, vytvafet svrchované univerzum, v némsz se uz nic
nemuze jevit jako sporné — prosté proto, Ze je v ném vée ,,umélé”. Animovany film
soustiedi vegkerou energii na to, aby dal svym vytvorim Zivot; snazi se vytvofit

iluzi Zivota, ovéem Zivota umélého.?"

16) Marcel J e a n, Le Poids des Corps. In: Ty%. Le langage des lignes: et autres essais sur le cinéma d’ani-
mation. Québec: Les 400 coups 1995, s. 79.

17) ,Mym zdmérem neni zcela odmitnout imaginaci a svobodu, které jsou pro animaci pfiznaéné. Nao-
pak....” Tamtéz.

18) Ve vztahu k mentdlnim reprezentacim a také k my8lence mentdlniho obrazu, ktery se nachézi na rozhra-
ni filozofie a kognitivni psychologie. Georges Sifianos v této souvislosti pouZivd pojem mentdlni obraz ke
studiu animace a vyuzil ho jiz ve své disertaci.

19) Pojem aktudlni je zde chapan ve smyslu filozofickém v opozici k pojmu virtudlni (ve smyslu potencidlni).
Tento pojem lze vztidhnout k jedné z dimenzi, o nichz pojednavd price Joanny Bouldinové, dokonce ho
najdeme i v ndzvu, viz Joanna Bould in,c.d.

20) Zoé K a p u | a (organizétor), Symposium Perception of ArtWork: Philosophy, Art, Historical Perspecti-
ves and Empirical Studies, (Iris Group) Institute of Research and Innovation. Paiiz: Centre Georges
Pompidou, #jen 2007. Online: <http://plasticites-sciences-arts.org/>, [rev. 30. 11. 2009].

21) Dick Tomasovic, Le Corps en Abime, sur la figurine et le cinéma d’animation. Bruxelles: Rouge profond

2006.
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Marcel Jean k onomu svrchovanému univerzu poznamendva: ,,Tim, Ze se vymyk4 bazi-
novské koncepei filmu, protoze na ni lze bez problému uplatnit pojmy zabér, montaz
a skutecnost, jevi se animace jako nepatii¢né uméni zaloZené na ilustraci, umélosti
a falfovani.**? Uvedeny vyrok, ktery bychom mohli vnimat jake pobufujici, pochazi
z knihy Quand le cinéma d’animation rencontre le vivant (Kdyz se animovany film setk4-
vd s zivym). Autor se v ni zabyva problematikou Zivého (které se ¢asto prezentuje pro-
stfednictvim fotografického obrazu kinematografie redlnych zdbérti) a animovaného fil-
mu (ktery se neustdle méni s tim, jak se méni konkrétni techniky animace). V§imnéme
si, ze Marcel Jean zvolil slovo Zivé. Nepouzil napiiklad slovo redlné, aby poukazal na
priinik kinematografie redlnych zabérii a animace. Nejde mu totiZ o zptsob, jakym jsou
véci zobrazovany, ale o samotnou povahu zobrazovaného. Jedinec je skrze svoji fyziolo-
gickou a duchovni existenci konfrontovian s kategorii Zivého, a to diky své télesnosti,
diky pfitomnosti a zdniku téla, diky tomu, Ze pfedstavuje souc¢asné entitu neviditelnou
i hmotnou, podfizenou vnitinim i vnéj$im zdkonlim a parametrim, coz dalece pfesahuje
problematiku pohyblivého obrazu.

Diky tomu, Ze se néstroje pro virobu a distribuci stéle vice a rychleji zdokonaluji, se ki-
nematografie redlnych zabérii a animovany film znepokojivym zptisobem prekryvaji. Ma-
zeme se ptat, co by mohlo byt piirozenéjsi, paklize se média vzdjemné kontaminuji, jak
konstatovala Christine Van Asscheova ve vztahu k videu® a podobné i Edward S. Small,
Eugene Levinson a Alan Cholodenko. Marcel Jean poukazal slovem , kontaminovat™**
na fakt, Ze se dnes animace pouZzivé ve velké mife v kinematografii redlnych zdbérq, a to
prostfednictvim kombinovaného obrazu.” Tvrdi, Ze si tento termin zvolil s védomim
jeho pejorativni konotace, aby vytvofil paralelu s mutujicim virem.

Termin souvisi i s jednim z film{i, na nichZ chceme demonstrovat své teze. Jedna se
o Muto® umélee vystupujiciho pod jménem Blu. Tento film vzbudil pozornest svym per-
formativnim rozmérem. Jeho autorem je velmi produktivni italsky grafik, ktery snimek
realizoval na zdech Buenos Aires a Badenu, na néz maloval impozantni postavy a snimal
je okénko po okénku. Jednad se jisté o pozoruhodny fyzicky vykon, nebylo by viak spra-
vedlivé redukovat cely film na tento aspekt. Je jen jednou slozkou formalné i narativné
bohatého dila.

Svét vytvoreny z ernobilych maleb utvifeji giganticka téla, ktera se zmnozuji, transfor-
muji nebo integruji v jediné mutujici postavé (odtud ndzev muto, jak jej interpretovali

22) M. J e a n, L'image composite: une histoire de la mutation. In: T¥% (ed.), Quand le cinéma d’animation
rencontre le vivant. Laval: Les 400 coups 2006, s. 13.

23) Zde se samoziejmé jedn4 o video a ne o kinematografii. Obé média viak vytvéfeji obrazy v pohybu. Pat-
nact let stary text Christine Van Asscheové se navic pfibliZzuje tomu, co dnes zaZivd animace zejména ve
vztahu ke kinematografii: ,,Uprostied sedmdesatych let jsme byli svédky kontaminace videa jinymi zpii-
soby tvorby [...] Nékteré zpiisoby tvorby video absorbuji, jiné se jim nechaji kontaminovat. 7adny z nich
viak z tohoto setkani nevyjde nedotknuty.” Christine Van A s s c h e, Vidéo et Aprés, Paris: Centre
Georges Pompidou 1992, s. 13.

24) M. ] e a n, L'image composite: une histoire de la station, s. 19,

25) ,.Pojem kombinovany obraz, uzivany ve filmové-estetickych textech, oznacuje obrazy slozené z riznych,
nékdy dispardtnich prvki, ktery byly ziskdny nejéastéji digitalni technologii (digitdlni fotografie, soft-
ware pro tpravu obrazu, modelovani, motion capture technologie apod.) a redlnymi zdbéry.” Tamtéz, s. 15.

26) Dostupné online: <http://www.blublu.org>, [rev. 30. 11. 2009].
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néktefi uzivatelé internetu),”” jejiz télo sestdva z riznych téles a predméti. Télo posta-
vy samo sebe plodi a ni¢i rdiznymi zptisoby: rozpadnutim, bujenim, hybridizacemi, trans-
formacemi atd. Nikdy se v8ak nejednd o jednoduchy linedrni vivoj. Figury jsou jakoby
vydédny napospas samy sobé a své vnitini plodnosti. Vznika uzavieny systém samovol-
nych smy¢ek, které se bez ustini obnovuji, ale pofid se to¢i kolem stejného jadra. Zda
se, ze je tim jadrem lidské télo, nestabilni, silné efemérni a snadno transformovatelné.
Mohli bychom zde dokonce pouzit maximy ,,Nic se neztrici, nic se netvofi, viechno se
transformuje.“*® Jako piiklad mizeme uvést scénu, v niz z obfich st vybéhnou zuby po-
dobné zvitatkiim, rozsypou se na chodnik a rozebéhnou se na nozickich vsemi sméry.
Jeden z nich se vrati na vertikalni povrch zdi, kde znehybni, aby se z néj stal kus nabyt-
ku, ze kterého se vynoii lidska postava, a tak dile...

Schopnost neustile metamorfovat je diileZitou vlastnosti animace. Marcel Jean ji dokon-
ce vénoval celou kapitolu,” v niz pige:

Ze viech figur je pro animaci bezesporu nejpfiznaénéjsi metamorféza. Synteticka
povaha animovaného filmu nabizi umélei moznost véechno pretvofit — bytosti i vé-

ci — aniZ by se tim prostfedky animace dovadély do extrému.*”

Graficky styl filmu MuTo je velmi jednoduchy. Lidské postavy nemaji vlasy a vidy se vy-
znacuji stejnymi neosobnimi a takika bezpohlavnimi rysy, coz éini vypovéd univerzalni.
Naslednost mezi zabéry neni zcela plynul4, ale pouze pfibliznd, nicméné tato nepfesnost
nijak nesniZuje &itelnost projektu; dodavda mu syrovost, kterd stavi do popfedi kreativni
zkusenost umélce, a nikoli dokonale vytiibeny vysledek.*"

Vysledny film se nachdzi na rozhrani murélu, videoreportdze a umélecké performance.
Definice animace jakozto uméni a discipliny je dostateéné oteviend a pohybliva, aby do
sebe mohla dila tohoto typu zahrnout. Zptisob, jakym Blu pracuje s prostorem, je pozo-
ruhodny. VyuZivd viechna zdkouti a rohy, interiéry i exteriéry budov. Animaci postav, ale
také vrstvenim obrazii, materidlt, riiznych znacek a graffiti, které byly jiz pfed tim pfi-
tomné na zdech, vnasi do svého dila narativni smysl. Okoli umélce se tak aktivné podi-
Ii na realizaci animace.

Vyse jsme v souvislosti s praci Marcela Jeana zminili, Ze v animaci hraje roli zivost.
Predchozi popis filmu Muto ukazuje, jak se rozplyvéd hranice mezi animovanym (obrazy
na zdech) a podkladem pro animaci (zdi a uddlosti odehravajici se na ulici pfed nimi).
Podklad navzdory pasivité zdi a objektil ovliviiuje svym ¢asoprostorovym kontextem vy-
slednou animaci. Za pov&imnuti stoji také méfitko obrazi. Odkazuje pfimo k nasemu
kazdodennimu pohybu v prostoru, v tomto pfipadé v prostoru mésta. Rozmér obrazi

s b

27) 1 kdyz v italitiné slove primarné znamena ,,némy.

28) Pripisovino Lavoisierovi, ktery pfeformuloval mySlenku Anaxagora z Klazomen.

29) M. ] e a n, Figures de la métamorphose. In: Tyz. Le langage des lignes: et autres essais sur le cinéma d’a-
nimatton. Québec: Les 400 coups 1995,

30) Tamtéz, s. 59.

31) K podminkdm pfedvddéni se viak stavim rezervované, Film byl vybrdn na ¢etné festivaly, takze jsem ho
mohla zhlédnout v kiné na festivalu v Annecy v roce 2009, Jiz dfive jsem ho vidéla na internetu (jako
velka vétgina divdkii). V kiné byl vysledek slabgi, vyéisténi a zdokonaleni podminek pfedvadéni nega-
tivné ovliviiuje vyznéni filmu.
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umoZiiuje projektovat sebe sama do fiktivniho prostoru, ktery sousedi s ka?dodenni ma-
teridlni skuteénosti, a to bez jakéhokoli zprostiedkovatele.” Jakoby se auta, budovy
a chodci také stdvali fiktivnimi entitami. Animace se preléva do skuteénosti, zaplavuje
ji, integruje ji do sebe a prostfednictvim poméru velikosti poskytuje novou perspektivu.
Jedna se navic o méfitko v animaci velmi neobvyklé. Patrick Barres v kapitole ,,Le tou-
cher de I’'espace” (Dotek prostoru) zmifuje, Ze v animaci byva upfednostiiovdna drobno-
kresba. V souvislosti s animaci malby pife: ,,Animovany film dava barvé-znaku vétsi do-
sah. Upfednostiiuje taktilni vjemy pied optickymi, pohled zblizka pted pohledem
zdélky.“* Odkazy k prostorim a objektiim animace lze tedy zkoumat jako odkazy k vzi-
jemné souméfitelnym t&lestim. MiiZzeme si tak uvédomit i tendenci k reifikaci* objekti,
abychom je snaze uchopili v intelektudlnim slova smyslu. Neplyne tato tendence jedno-
duse z faktu, 7e jsme tély v prostoru, coZ nas nuti konfrontovat se neustéle s nasim vlast-
nim statusem téla-objektu? V tomto smyslu je velmi zajimava teze Joanny Bouldinové,
kterd situuje animaci do aktudlnich spoletenskych soufadnic. A to pravé prostiednic-
tvim zobrazované télesné dimenze ¢lovéka. Taze se napfiklad:

Jelikoz se blizime okamziku, kdy se digitalni animované obrazy stanou nerozlisi-
telnymi od analogovych fotografickych obrazii, mizeme jesté véfit v pravdivost
a autenti¢nost jakéhokoli obrazu? [...] Tyto filmy* také vyzaduji, abychom se za-
byvali vztahy mezi animovanym a lidskym, mezi technologickym a organickym.
Co znamend byt ,.¢lovékem™ a mit lidské télo v dobé, kdy poéitacova animace
umoziuje nezvyklé a fantastické transformace tohoto téla (miiZe byt ohnuté, vy-

boulené, mze létat, roztiat a ménit tvar) ?*®

Stejné jako nemfiizeme snadno a strikiné oddélit kinematografii redlnych zabért a ani-
movany film, nem@iZeme ani zbavit télo afektl a stanovit radikdlni dichotomii téla a du-
cha nebo duse.

2. Télesny a afektivni prozitek jedince:
vztah jedince k prfedmétiim a zivému svétu okolniho prostiedi

Je dillezité ¥ici néco o vyznamu, jaky ddvame obecnému pojmu ,,télo“. V prvni fadé mu-
sime rozlisit télo jako obraz (zobrazené télo) a Zité télo (télo nas divaka). Jakozto divaci

32) Naptiklad prolnutim dvou zibéri nebo zvyraznénim obrazu viiéi podkladu v postprodukéni fazi, coz by
vyzdvihlo animovany film a upozadilo reilny prostor.

33) Patrick Barres, Le Cinéma d’animation, un cinéma d'expériences plastiques. Paris: L’Harmattan
2006, s. 49.

34) ,,Ve filozofii proces transformace pohyblivého, dynamického v nehybné, statické. Transformace mezilid-
ského vztahu ve ,véc’, to znamend v systém zdanlivé nezdvisly na lidech, pro které se tento proces usku-
te¢nil. (Za pojem reifikace vdé¢ime Marxovi; rozvinul ho v3ak hlavné Lukdcs.)®. Online: <htip://www.
larousse.fr/encyclopedie/nom-commun-nom/r%C3%A9ification/86932>, [rev. 30. 11. 2009].

35) Joanna Bouldinovd ve svém textu odkazuje na populdrni filmy, které smé3uji skuteéné zibéry a animaci
a vysledek pfisobi velmi realisticky, napfiklad SpipERMAN nebo PAN prsTENC. J. Bouldin, e . d., s 2.

36) Tamtéz, s. 2-3.
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Obr. ¢. 1. Bluovo Muto

pohyblivych obrazii vnimdme soucasné znazornéné télo (prostiednictvim nekoneéného
mnozstvi zobrazovacich technik) i zité télo (prostfednictvim pfimého odkazu, kterym se
k nému film vztahuje, prostfednictvim toho, co napliuje oziveny obraz). Poznamenejme
také, Ze Zité télo je v obraze piitomné i pres faktickou nepfitomnost herei, a to prostied-
nictvim lidf, ktef{ film vyrobili (rezisérli, animdtorti), zejména prostfednictvim jejich

G0, ol s fox O
rucuni pra(:e da zameru.

Zobrazované a 7ité t&lo na sebe vzdjemné odkazuji. Zalezi na rezisérovi, jak tento vztah
ve filmu projevi. Z tohoto diivodu zde — jisté dvojznaénym zptisobem — spojujeme zobra-
zované a 7ité télo, protoZe jsou predmétem interakce, kterou vnimame jako jeden celek.
Divak se v kiné projektuje do filmu, a tento komplexni proces otevird pole ¢etnych moz-
nosli: lze se identifikovat s tou ¢i onou postavou, citit se jako voyeur, dojimat se nad zou-
falstvim, zakouset nadgeni, pocitovat rodici se vzruSeni z citového nebo sexudlniho vzta-
hu nebo se nechat kontemplativné unaset proudem filmu a nechat stranou analyzu nebo
intelektudlni porozuméni atd. V tomto kontextu Marcel Jean poukazuje na dilezity fakt:
Ve filmu [...] je télo hlavnim nositelem emoce™ a ,,iluze pohybu [...] skrze télo tran-
scenduje [...], aby se stala zobrazenim Zivota samého.“*” Tato skuteénost umoziuje di-
vaktim silné fyzické ztotoznéni s prozitkem herct na plétné a Marcel Jean klade otdzku,

37) M. ] e a n, Le Poids des Corps. In: Tyz. Le langage des lignes: el autres essais sur le cinéma d’animati-
on,s. V1.

90



ILUMINACE

Inés Jerrayovi: Animovany film: figury a hybridizace

jestli tato télesna dimenze v animovaném filmu nechybi, jestli ,,neni animace postizena
absenci téla®.* Zminénou tezi vysvétluje takto: ,,animovany film osvobozeny od zdkont
redlného svéta, osvobozeny od tize nabizi vétinou tnik do fantazie [...]*.*” Dick Toma-
sovic se v jistém smyslu k tomuto konstatovani piipojuje, kdyz se v souvislosti s pojmem
smrti dovolava praci Meliése a Lumiéra a iika: ,,Osobity rezim pohybu umoznuje desa-
kralizovat télo.”* Jak jiz bylo fe¢eno, nejenom Ze je télo nepfitomné, animovany film se
ani nesnazi skryvat umély charakter oZzivovaného. Tim se modifikuje, ne-li pfimo naru-
Suje identifikace s postavou. Tomasovic tvrdi: ,,Animovany film vZdy unika z procesu ki-
nematografické identifikace, vyprostuje se z né).“*" [ kdyZ v ném animované télo chybi,
diviacky prozitek animovaného filmu velmi ¢asto odrazi uréité smyslové zkusenosti. Jak
jsme popsali vySe, animace privileguje imaginarni dimenzi, a ta miiZe odrazet niternéjsi
prozitky. Prostfednictvim Tomasovicovych tezi jsme chtéli dét do souvislosti pojmy vzta-
hujici se k télu, které jsou p¥itomné v nasi psychice, a animovany film. Jde napiiklad
o terminy ,,stin*,*” .. dvojnik** nebo ,,smrt“.*" Zd4 se, Ze viechny tyto pojmy miiZeme
vnimat jako afektivni vlastnosti lidského téla. Vztahuji se k ur¢ité formé nepiitomnosti,
neviditelnosti nebo nehmotnosti. Jejich neuréitost a mlhavost dovoluje zohlednit a ospra-
vedlnit ur¢ité pocity a emoce, které lze vnitiné zakouset.

K ilustraci predchozi myglenky ndm poslouzi film Lesley Adamsové PostcArDS OF BELI-
EF.* Ten zprosttedkovava velmi osobni proZitek fyzického a psychologického Soku, ne-
zbytné viak vyvolava 1 imagindarni pocity. Piiblizujeme se v tomto smyslu snu a dennimu
snéni. Ne viak v podobé nekonzistentni a neskutecné iluze, jaka je se snénim ¢asto spo-
jovina, ale v podobé obrazfi napojenych na nevédomi, které ovlivituji nag kazdodennf Zi-
vot. Film PosTcARDS OF BELIEF velmi ndzorné demonstruje, co jsme chtéli na§im baddnim
ukdzat. Totiz pouziti animovaného obrazu pro vyjadfeni bytosti v psychoafektivnim své-
té, ktery je prozivan prostfednictvim télesnych smysl. Rezisérka Lesley Adamsova in-
scenuje syrové a zaroven intimné bolestnou zkuSenost, kterou prozila pfi dopravni neho-
dé. V obraze vidime télo zeny nakreslené jednoduchymi ¢arami. Zensk}'i hlas popisuje
pocity po srdzce a doprovézi ho zvuky ndrazii a akei, které se odehrdvaji v obraze. Tim
se zesiluje dojem blizkosti prozitku zakougeného na roviné fyzické (vnéjsek téla, viditel-
né nasledky) a psychické (vnitiek téla, neviditelné pocity). ReZisérka nam své pocity in-
tenzivnéji piiblizila ru¢né vybarvenou kresbou.

Ke zkoumani télesnych vjemt v animovaném filmu nds privadi zdjem o status objekti,
ale i prostiedi ve vztahu k télu. Poznamenejme v této souvislosti, Ze v celém filmu chybi
kulisy a zndzornéni okolniho prostfedi. Pozornost se soustfeduje vyhradné na popis téla.

38) Tamtéz, s. 79.

39) Tamtéz.

40) Dick T o m a s o v i ¢, Meliés contre Lumiére (encore). In: Le Corps en Abime, sur la figurine et le ciné-
ma d'animation. Pertuis: Rouge Profond 2006, s. 31.

41) Tamtéz, s. 30.

12) ,Kolik myti a povér piinasi stin jako negativ Zivého téla.” Viz ,,Dvojnik™, tamtéz. s. 11.

43) .. Ten podivny dvojnik je také imaginarni duplikaci okamziku smrti.” Tamtéz.

44) .Asociace dvojnika se smrti prostupuje pfedstavou nepiistupné a preci tak divérné zndmé jinakosti.”
Tamtéz.

45) Dostupné online: <http://www.animateprojects.org/>, [rev. 30. 11. 2009].
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Do centra pozornosti se diky absenci prostfedi dostava obnazena anatomie téla, a stava
se tak vlastnim prostorem, v némz se setkdvaji temné sily, a laboratofi uzdravovaciho
procesu. Absence kulis umoziuje distanci od prozitku a vyznamu filmu. Rezisérka po-
skytuje dokonaly popis téla, které vnimame soucasné jako cizi i nafe vlastni ,,ja". Toto
télo predstavuje paradoxné objekt pozorovatelny zvnéjgku i nds samotné.

Bude uziteéné vratit se k pojmu tiZe (gravité) citovaném ve vySe uvedené vété Marcela
Jeana o nepfitomnosti téla v animaci. Jde nim o druhy vyznam tohoto slova,'” ¢imz se
vracime k pojeti Dicka Tomasovice. Jeho teze predstavené v knize Le corps en abime
nam umoziuji dat do souvislosti beztizné animované télo a smrt jakozto komplementar-
ni dimenzi existence. Tomasovic totiz zkoumal télo skrze oZivenou figurinu. Mluvi-li
Marcel Jean spriavné o ,,nedostatku® animovaného filmu, pak lze fici, Ze télo je zajima-
vé pravé svou absenci a umélou reprezentaci zprostfedkovanou pohybem. Vyzkum ana-
logické reprezentace ¢lovéka a antropomorfizace v animovaném filmu pfivedl Dicka To-
masovice zpét k myslence daru Zivota, kterou animovanému filmu ¢asto uspéchané
pfisuzujeme. | kdyz maji totiz figuriny lidské tvary a spontdnné se podobaji lidskému or-
ganismu, jsou to nehybné a mrtvé objekty, které ozivi az kinematograficky dispozitiv.

I z hlediska tematického se animované filmy zaméiuji napiiklad na svét mrtvych a du-
chi, ktefi se pfirozené misi s Zivymi bytostmi a nejsou od nich nijak oddéleni. Jako kdy-
by smrt a s ni spojend beztizna fantasmala a bytosti mély v animaci své misto, stejné
jako ho maji v Zivoté jednotlived.*” V kinematografii redlnych zabéri je na platné pii-
tomné skute¢né myslici télo, nase mysleni je pfitom vazano na fotograficky ziaznam ka-
mery a neni schopné tuto neviditelnou hranici bez vysvétleni prekrocit. Zkugenost smr-
ti je vak soucdsti nasi podstaty, podstaty Zivé bytosti, kterd prestane existovat, kdyz se
télo ,,pokazi“ a zmizi, aby se déle transformovalo.

Animovany film odkazuje také k takovym staviim téla, které presahuji moznosti redlné-
ho zobrazeni. Tim mdme na mysli fakt, Ze redlna téla mohou tyto stavy zakouset, ale ne-
mohou je v dplnosti vnéjskové demonstrovat. | kdyz pouZivime metafory, procitujeme
stavy takika doslova: roztékame se, nafukujeme, rozptylujeme, vybuchujeme atd.* Béi-
na fe¢ oplyva podobnymi vyrazy, at uz se tykaji ¢dsti téla nebo téla jako celku (mit hla-

). To se tyka samozfejmé i nehybného obrazu, nejde

vu v oblacich, ztratit hlavu atd.
o specifickou schopnost animovaného filmu. Proto je tieba dodat, Ze animovany film
ddva takovému obraznému pocitu Zivotnost. Diky rozpohybovanému obrazu umoziuje
presnéji vyjadiit psychicky stav, k némuZ ma svou strukturou velmi blizko, protoze obo-
ji piedstavuje casovy tok, do néjz se divdk projektuje. A to pfesto, ze télo v téchto fil-
mech byvé nejcastéji ilustrované. Z fady filmi, na nichZ miZeme demonstrovat vztah
mezi animovanym filmem a télesnymi pocity, je zvlasté ptithodny film DANS 1A PEAU Zol-

46) Francouzské slovo gravité odkazuje v prvni fadé ke gravitaci, ale také k tizi, vaznosti, znepokojivosti, ne-
bezpedi.

47) Figuriny nepredstiraji, Ze jsou mrtvé ani Zivé, na rozdil od redlnych® 1€l hercii na platné.

48) V jistém smyslu navazujeme na popis transformaénich pohybt v kapitole .,Figurine. Décomposition™
v Tomasovicové knize. D. Tomasovic, e d,s. 95.

49) Zde lze odkdzat na poetickou dimenzi animovaného filmu. Viz Pascal Vi m e n e t, Poésie el cinéma
d’animation: affinités électives. Lausanne: Focal 2003. Dostupné online: <http://www.focal.ch/doc/
documents/texte_vimenet f.pdf>, [rev. 30. 11. 2009].

92



ILUMINACE

Inés Jerrayova: Animovany film: figury a hybridizace

tana Horvatha. Toto dilo zajimavé doklada, jak se pokozka, jakoZto interfaceovy organ
par excellence, miize stat médiem animovaného obrazu. Postavy zde vytvareji realni her-
ci s redlnou tiZi, jak by fekl Marcel Jean. I zde vSak animace dovoluje nahlédnout do
skrytého, paralelniho svéta — imagindrniho a fantasmatického. Fantasmata jsou zde uva-
déna do souvislosti se starymi legendami. Jsou napojena na mytologii, kterd se divdkovi
zjevuje jako svét pod povrchem, respektive pod kizi. Kreshy na kiizi graficky kontrastu-
ji s filmovym zdznamem redlnych postav a vyjadiuji jejich skryté pocity. Film ukazuje
dva milence, ktefi se v noci na plazi oddavaji sexudlnimu aktu. Déni na povrchu kiiZe je-
jich aktivitu ozvlastiiuje. Intimni pocity jsou znazornény a dokonce personifikovany my-
tologickymi, naptil lidskymi a naptl zvifecimi postavami, vytvéfejicimi obraz v obraze
(mise en abime). Mimo jiné se zde objevuje Siréna a kentaur, které maji muz a zena vy-
tetované na kiizi.

Gilles Deleuze v jedné své prednasce™ pripomnél, Ze Descartes v praci Pojedndni o vds-
nich pec¢livé popsal rfizné motorické response na rizné objekty ptisobici na télo.”" Pro
nas je dialezité to, jak Deleuze ve svém filozofickém vykladu propojuje afekt, télo a film.
Konkrétnéji pak jeho vyklad pojmu hybni duchové, ktery Descartes zavedl, aby objasnil
fyziologické pouta mezi télem a duchem. Nabizi se zde zjevna souvislost mezi zminénym
pojmem hybni duchové (ti podle Descarta sidli v nasi krvi a jsou jeji nejlehéi ¢asti) — vel-
mi poetickym, aé motivovanym taktka klinickou potfebou — a animovanym filmem. Des-
cartovy hybné duchy zde zjednodusené vyuzijeme ke zdfiraznéni zkusenosti zprostiedko-
vané filmem DANs 1A PEAU. Podobn4 paralela miiZze pisobit anekdoticky. Stvofeni na kiizi
hercti v8ak vhodné ilustruji hlubsi city a skryté vjemy. Predev$im nas pak znovu piiva-
dé&ji k dialektice vnittku a vnéjsku téla, které jsme si v&imli u filmu POSTCARDS OF BELIEF.
Animace zvifecich, rostlinnych i mytologickych figur (chobotnice, Zaba, jestérka) na po-
koZce zdiiraziuje, jak jsou nase pocity a emoce Zivé a zakofenéné v téle, jimz prochaze-
ji a obihaji. KiiZze postav ptisobi diky animovanym obraztim jako povrch zkusenosti. Pfi-
pomind vodni hladinu rozboufenou pohlavnim aktem dvou reélnych postav (zachycenych
filmovym fotografickym obrazem). Hybni duchové, ktefi umoziuji sjednoceni téla a du-
cha, vystupuji na povrch, v tomto pfipadé na kiizi, a pfipominaji rozboufené mote nebo
probuzeny vulkén.

Doklada zvoleny piiklad prunik afektivni dimenze do animovaného filmu navzdory ne-
piitomnosti téla? Zminéné piiklady kombinuji v obraze skuteénd téla (zachycena filmo-
vou kamerou) a animaci figur. V tomto bodé navazujeme na postreh Marcela Jeana o ero-
tickém aspektu v animovaném filmu, ktery zminil v eseji Le plaisir du sexe.”® Konstatoval
v ném, Ze animované filmy ¢asto neukazuji tento aspekt jako slast, misto toho zajimavé
zkoumaji jeho tiZivost: ,,Uréity druh animovaného filmu dokaze zprostredkovat tiZivost
spojenou s nevédomim lépe nez kinematografie redlnych zabéri.“>® Ve stejné praci také

50) Konala se na Univerzité Vincennes-Saint Denis 2. tinora 1982. Viz online: La voix de Gilles Deleuze en
ligne. <http://www.univ-paris8.fr/deleuze/>, [rev. 30. 11. 2009].

51) Gilles Deleuze se témito aspekty zabyval, aby vysvétlil nékteré filmové pojmy, zde konkrétné ,obraz-
-afekt” spojeny s velkym detailem.

52) M. ] e a n, Le plaisir du sexe. In: Ty. Le langage des lignes: et autres essais sur le cinéma d’animation.
Québec: Les 400 coups 1995, s. 109

53) Tamtéz, s. 116.
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poznamenal: ,.Dalo by se téméf Fici, Ze animovany film obecné neuspél ve snaze vytvo-

“3 Otazkou tedy zistava, zda by bylo mozné v pripadé filmu Dans 1A

fit sexudlni napéti.
PEAU zminéné sexualni napéti vyjadfit prostiednictvim animovanych obrazii bez skutec-

nych tél, a zda tedy dany film nefunguje pouze diky kombinovanému obrazu.

3. Vyznam détské dimenze.
Moznost regrese k primordidlnim emoeim

Détskd dimenze animace, respektive animovaného filmu, spoc¢ivda v moznosti nevysvét-
lované a neopodstatnéné regrese k primordidlnim emocim a v neomezeném kombinova-
ni logického mysleni a surredlna, v kopirovani struktury snu, vyvolani patfi¢ného afek-
tu skrze obrazné a narativni manifestace vychylené logiky narativni, fyzikélni, etické
atd. Podobné postupy vyuZivaji pohadky, bajky a myty. U nich se zapomind, ze vedle za-
bavné funkce maji jesté jinou stéZejni funkci: shromazdovat vielidské zkugenosti se své-
tem.

Vzhled postav a jejich vztah k antropomorfizovanému télu v animovaném filmu vykazuji
tasto dvojznacnost nebo mnohovyznamovost. Téla piisobi rozkouskované, a vytviieji tak
neustile nové moZnosti. Lze ménit jejich formu, piipadnd bolest je viak z filmu odstra-
néna distanci, diky niz na né mzeme pohliZet jako na predméty nebo hracky. Kombina-
ce nevinnosti a brutality je pro détskou dimenzi charakteristicka a vytvaii silny afektiv-
ni naboj. Paul Wells v tomto smyslu mluvi o ,,deracionalizaci téla, zbaveni téla jeho
predpoklidanych funkei a vlastnosti.>

Prizma détstvi rozsifuje pole zkoumani télesnosti v animaci a nejednoznac¢ného vztahu
mezi animaci a kinematografii redlnych zabéri. Vytvafi také piirozeny zkuSenostni refe-
rent, protoZe détstvi je nejen vyvojovy stupefi, které zazil kazdy dospély, ale i obdobi di-
viackého zdjmu, které je s animaci nejcastéji spojovino (toto spojenti je spise diisledkem
komer¢nich strategii nez shody mezi badateli). Podstatnou spojnici pfedstavuje schop-
nost déti pfijimat fantastické svéty, aniz by je zpochybnovaly nauc¢enymi logickymi vzor-
ci, a fakt, Ze animace ,,ponechava velky prostor pro predstavivost,” jak pfipomina Geor-
ges Sifianos.””

Joanna Bouldinova o asociovani animace s détmi piSe: ,,Animace byla definovdna ve
spojeni s fantazii a détskym svétem, coz umoznilo, aby byl zaznam Zivé akce konstruo-
van jako ,skute¢ny’ a ,dospély*.“’" Détskd dimenze neznaéi jen vékovou kategorii. Spi-
e jde o zptsob zachdzeni s predstavivosti a, v pfipadé animovaného filmu, zachédzeni
s obrazy a piibéhy, nad kterymi mame naprostou moc. Nezdvisime totiZ nutné na pied-
stavitelich (hercich) a méfitka skute¢nosti 1ze upravovat. Poznamenejme, Ze détské hry
jsou ¢asto ,redukcemi® pragmatickych ¢innosti dospélych, jako kdyby dité bylo reduk-

54) Tamtéz, s. 114.

55) Paul W e l1ls, Body Consciousness in the Films of Jan Svankmajer. In: J. Pilling (ed.). c. d.,
s. 177,

56) Korespondence s Georgesem Sifianosem, duben 2009.

57) J.Bouldin,c.d,s 42,
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ci dospélého. V pfeneseném smyslu vak takovou redukei je — vzhledem ke svym fyzic-
kym rozmérim. Méfitkem jsme se ostatné zabyvali v souvislosti s Bluovymi obrazy na
zdech. Mensi proporce téla ditéte také umoznuji vidét svét z odlisné perspektivy. Nejde
jen o to, ze zde néco chybi (vygka, zkuSenost, odstup, rozliSovani, ...). NepFitomnost
»pragmatického zaméru®, ktery je charakteristicky pro organizaci lidské spolecnosti,
zde naopak otevira paralelni svét moznosti fyzické a psychické konstrukce.™

Vedle toho ma v détském véku zasadni vyznam 1 dotekové poznavani svéta a ohledavani
okoli skrze taktilni zkuSenosti. | zde nabizi animace funkéni paralelu, kterou Patrick
Barres spatfuje v tom, Ze ,,rozpoznatelnost ru¢ni prace v animovaném filmu ndm obrazy
piiblizuje na dosah ruky“.”” Bereme zde v Gvahu i motoriku, kterou potfebujeme k ori-
entaci v prostoru a k uchopeni a pochopeni okolniho svéta. Lidsky smysl pro dotek a po-
hyb vyjadiuje piislusnost k existenci, individudlné vepisuje nasi pfitomnost do svéta
a popisuje nas vnitini stav. Se svym prostiedim neudrzujeme vztah jen prostfednictvim
kazdodennich zvyki, ale také prostfednictvim subjektivniho a afektivniho poznani. Kro-
mé lidi, se kterymi se stykdme, zaujimaji v naSem vztahu ke svétu a také ve vztahu na-
Seho téla k jeho kontextu podstatné misto predméty, véci a prostiedi, at uz umélé nebo
organické. Tyto pfedméty si pamatujeme vice ¢ méné védomé skrze jejich smyslové
vlastnosti (vzhled, dotek, viiné, umisténi atd.) a patii na symbolické ¢i obrazné roviné do
okruhu nasich vztaht.

V&ichni zminéni autofi mluvi o hluboké proméné filmu, kterou zptisobil novy smér uva-
7ovani o animaci, o podstaté kinematografického obrazu jako oZiveného-animovaného,
ale také s odkazem na jeho nestabilnost a na kombinovany obraz. Alan Cholodenko véii,
»ze teoretické uchopeni animace vyrazné ovlivni obor filmovych studii, respektive tento
obor .znovuozivi**.%

Philip Brophy upozornil na fakt, Ze ..je ndm vnucovin vizudlni svét, ktery kinematogra-
fie fale¥né odrazi jako skutecnost, " ¢imz jsme odifznuti od ,,fenomenologického celku
skute¢nosti®.®” Nadvldda kinematografie redlnych zabérd ,,posiluje hegemonii zraku
6663) 1 k

Jja

v naSem kazdodennim Zivoté,” coz potvrzuje ,,iluzi, k niz se pfimykaji dospéli,
o ni mluvil Georges Sifianos.

Prelozil Michal Pacvon

Prelozeno z francouzského origindlu: Cinéma d’animation: figures et hybridations.
Text vznikl specidalné pro lluminaci.

58) Coz odkazuje k Alence v 7i5i divil, které se diky hie méfitek podaii projit zreadlem. Sém Jan Svankmajer
nemohl odolat détskému svétu konfrontovanému s dimenzemi pfesahujicimi povrchni détinskost.

59) PP.Barres,c. d.,s. 52.

60) A.Cholodenko, Who Framed Roger Rabbit, Or the Framing of Animation. In: Tyz (ed.), The llu-
ston of Life: Essays on Animation, s. 213.

61) P.Brohpyc.d.,s 67

62) Tamiéz.

63) Tamtéz.
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Citované filmy:
Muto (Blu, 2008), Postcards of belief (Lesley Adams, 2001), Dans la peau (Zoltan Horvith, 2007), Spiderman
(Sam Raimi, 2002), Pdn prstenit (The Lord of the Ring; Peter Jackson, 2001-2003).

Poznamka o autorce:
Inés Jerrayové promovala na Univerzité Paris 8 praci na téma t&la ve videotvorbé. Na pafizské Ecole nati-
onale supérieure des arts décoratifs fidila vyzkumny projekt, zabyvajici se procesy paméti a vnimani ve vzta-
hu k objektim a udélostem v kazdodennim proZivani. Kromé teoretickych badani se vénuje i samostatné
umélecké ¢innosti, predeviim konfrontaci statického a pohyblivého obrazu s ohledem na divdackou senzomo-
torickou responsi.
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SUMMARY

ANIMATION FILM: FIGURES AND HYBRIDIZATIONS

Inés Jerray

The text is interested in the experiences of inspecting the cinema of animation, the status of animation works
and in dealing with the image and the body of the spectator-viewer.

Similar to other forms of art, the cinema of animation allows the spectator to live or to relive new touching ex-
periences. These experiences are often those of the body of the spectator being put into viewing forms that are
conceived in the works of animation.

In this context, the article is interested in the creative process, put into play in the meeting with the anima-
tion from the spectator’s point of view, as well as in the characteristics of this art such as, the transformation,
the metamorphosis and the imaginary which it constructs.

The animation cinema is eventually characterized by a certain treatment of childhood opening a way to new
sensations for the spectator which go beyond childish entertainment.

These aspects are analysed in three films: Postcarps oF BELIEF by Lesley Adams (2001), DaNs 1A PEAU by
Zoltan Horvath (2007) and Muto by Blu (2008).

Translated by Inés Jerray
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¢ lanky k tématu

VLASTNI ANIMACNI POKO]J

Soucasny autorsky animovany film pohledem ceskych rezisérek

Eliska Décka

Téma tviirc¢iho uplatnéni Zen a Zenského autorstvi v animaci hraje v poslednich letech
v ramei dynamicky se rozvijejiciho filmovédného oboru animation studies nezanedbatel-
nou roli. Stopy tohoto trendu mizeme vysledovat nejen v mnozstvi akademickych textd
a kompendii,” kterd na téma Zenského autorstvi v nedavnych letech vznikla, ale i napfi-
klad v zaméfeni pfispévki kazdoro¢né konané védecké konference spoleénosti Society
for Animation Studies (SAS),” organizace fungujici na poli animation studies jako jaka-
si neoficidlné zastfedujici akademickd platforma.” Pravé i diky jejim aktivitdm se v za-
hrani¢i dafi pozvolna ménit zkreslené povédomi o animaci jako zdbavnim médiu urce-
ném pievazné détskému publiku,” predsudek, ktery v Ceské republice bohuzel stile
sivé pretrvava. Zdejii hledisko se navic odrdzi i v organizaéni struktute Ceské televize,
kde animovana tvorba jiz po mnoho let spadé pod oddéleni détské tvorby.” Slavna ,,ve-
cernickovska® tradice tak nakonec paradoxné brzdi nejen tvorbu novych ceskych autor-
skych animovanych projektii, ale ve svém diisledku brani pfekonat zkostnatély teoretic-
ky pohled na moZznosti animované tvorby jako takové. Navic predstava o détském

1) Napf.Isabel He rguera—BegonaVic ario, Mamd quiero ser artista: entrevistas a mujeres del cine
de animacion. Madrid: Ocho y Medio 2004. Maria Q u i n gl e y, Women Do Animate. Sydney: Insight
Publications 2005. Jayne Pillin g (ed.), Women and Animation. London: British Film Institute
1992,

2) Napftiklad letos predstavila Maria Lorenzo Herndndez referit nazvany A Film of One’s Own: The Anima-
ted Self-Portrait of Young Contemporary Female Animators; v lofiském roce pak zaznél prispévek Lynne
Perras: Steadier, Happier, and Quicker at the Work? o sou¢asnych kanadskych autorkdch animovaného
filmu.

3)  Organizace byla zaloZena v roce 1987 Harveym Deneroffem. Souc¢asnym prezidentem organizace je Paul
Ward. SAS vyddva akademicky casopis Animation Studies. Dostupné online: <http://gertie.animation-
studies.org/>.

4) Napfiiklad Gvaha Giannalberta Bendazziho zminéna v dvodu vydani jeho knihy One Hundred Years of
Cinema Animation z roku 1994: , Musi byt znovu feéeno, ze animovany film neni nezbytné pro déti, neni
vzdy komicky a ma jen ¢dsteény vziah k tifténym komikstim. (...) Historicka a kriticka literatura o ani-
maci je v porovnani s literaturou o hraném filmu bohuzel velmi chud4,” se v nejnovéjsim vydani této pu-
blikace jiz neobjevuje. Giannaleberto B e n d a z z i, Cartoons: One Hundred Years of Cinema Animati-
on. London: Bloomington 1994, s. 15-17.

5) Signifikantni je mimo jiné i to, ze pokud zaddte do Googlu spojeni ,Ceski televize animovand tvorba®,
Jako prvni se nabidne reprezentativni stranka o historii ve¢erni¢ku. Dostupné online: <http://www.ces-
katelevize.cz/program/vecericek/historie.html>. Na svjch webovich strankéch Ceska televize podporu
autorské animované tvorbé neprezentuje.
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charakteru animované tvorby se vyrazné lii také od redlné atmosféry na jednotlivych
domacich katedrdch animace a tviiréich otekdvani vétsiny studenti a studentek, ktefi
hledaji v animaci pfedevsim zplisob, jak se vyjadfovat k aktudlnim, at uz spole¢enskym
&i ryze osobnim tématfim osobitym autorskym zptisobem.”

Animovana tvorba je riznoroda. Pod souslovim animovany film mZeme mit na mysli jak
zmitovany vecernicek ¢i kreslené seridly pro déti uvadéné nejéastéji o vikendu na tele-
viznich kanalech, stejné tak ale mfizeme mluvit o surrealistickych svétech Jana Svank-
majera, formédlnich experimentech nebo védeckych vyukovych dokumentech. Tato di-
verzita animace vSak nemusi byt navStévnikiim (nejen) ¢eskych kin na prvni pohled
viibec patrnd. Skrz distribu¢ni sito se do domécich kinosélt dostanou v drtivé vétsiné
jen celovec¢erni zabavné filmy z dilny velkych americkych studii jako Disney, Pixar ¢i
Dreamworks, medidlné prezentované jako snimky ,,pro celou rodinu®, ¢imz se opét po-
siluje mylna predstava o pro-détském charakteru animace.

Tento text se viak zaméiuje prevaZné na nezavislou autorskou animaci (animaci realizo-
vanou pfevazné jednim hlavnim autorem/ autorkou bez jakéhokoliv formatového, tech-
nického ¢i tématického vnéjsiho zadani). Vystupy animaéniho odvétvi se v celostatni
distribuci objevuji, pfedeviim pro sviij (zpravidla komer¢né nevhodny) kratkometrazni
format” jen vyjimeéné, nejcastéji ve formé tzv. predfilmi ¢i slozenych celovecernich pa-
sem. Vefejny zivot autorskych filmi se tak obvykle odehrava spiSe na festivalech animo-
vanych filmd ¢ v méné Castych piipadech v ramci specidlnich animaénich sekei festi-
valfi filmu hraného ¢&i dokumentarniho. Tato distribuéni ,,nevyuzitelnost v kombinaci
s ¢asovou a finan¢ni ndaro¢nosti vyroby byt sebekratsich autorskych snimk& maze tento
typ animace ¢asto odstavit mimo zdjem producentii, a tim padem i mimo dosah Sirsiho
publika a nadsledné i mimo zabér seriézni filmové kritiky i filmové teorie obecné. Avsak
pravé diky vzriistajici popularité animation studies i1 aktivitdm spoletnosti SAS se v po-
slednich dvou jmenovanych oblastech situace predevsim v zahrani¢i vyrazné zlepsuje.
V letognim tvodnim referatu konference SAS® sice Andrew Darley opét zminil okrajové
postaveni tohoto typu animace, zaroveri vSak tuto situaci, v souladu s aktudlnimi vyzku-
my animation studies, neinterpretoval jako zcela negativni. Nezdjem komercnich struk-
tur dle jeho ndzoru totiz zdroveri vylvafi svobodny prostor, v jehoZ ramci lze ,,vyjadfovat
myslenky vznikajici v prostfedi mimo konvence a normy dominantnich zabavnich medi-

6) .,...noa pak je tady jesté taky ten predsudek, Ze co je animované, to je pro déti. To mé tedy opravdu moc
bavi. Protoze nejzibavné)si na tom je, ze kdyz pfijdete na jakoukoliv animovanou vytvarnou skolu, tak
tam nevznikd Zadny film pro déti, protoze studenti maji potfebu vyjadiovat se ke svému svétu...ale jim
to prosté nedochézi. Jde to vidét i na 1é samotné gkole, Ze ostatni katedry maji pocit, Ze my si tam tak opa-
trné néco patlime a ono to néjak dopadne.“ Rozhovor s Mariou Prochizkovou vedla Eliska Déckd, 1. 4.
2008.

7) Napiiklad dle statistik festivalu animovaného filmu Anifest byl v roce 2008 typickym zdstupcem hlavni
soutéze autorsky snimek s primérnou délkou okolo 5 minut. Zajisté viak existuji i vyjimky jako napfi-
klad v poslednich letech do distribuce uvedeny film Marjane Satrapi a Vincenta Paronnauda PersepoLs
¢ VALCIK s BASIREM Ari Folmana, které lze svym charakterem oznaéit za autorské filmy. Jiz nékolik let
¢ekd na realizaci dalsi celovecerni autorsky film Golem Jifiho Barty.

8) Aktudlni webové stranky konference se seznamem veskervch pifspévka, dostupné online: <http://blog.
scad.edu/sasc/>.
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alnich forem, promyslet témata z novych ahli a vyhybat se omezenim pramenicim z for-
méalnich postupli ¢asto tendenéné uvazujicich velkych animaénich studii*.”

Podobnym zptisobem nahliZi i na samotna animation studies stdvajici prezident SAS
Paul Ward, kdyz je chdpe jako flexibilni ,,mnoho-prostorovou® (multi-sited) oblast védo-
mosti, kterd by se namisto voldni po sebeuznani jako dalsi nezavislé discipliny stojici na
okraji akademického zdjmu méla spise ,,zaméfit na dialog a dialekticky vztah mezi jed-
notlivymi védomostnimi oblastmi, fungovat jako jakysi styény bod pro p¥ibuzné a dopl-
nujici se discipliny™.'” Ve svém pozdéjsim textu se Ward k této moznosti vraci, kdyz ji
oznacuje jako ,,cestu slabé klasifikace™ (path of weak clasification) a své tvahy o ni do-
pliuje o myslenku, Ze kromé vyznamu animation studies jako oteviené kfizovatky mezi
nejruznéjSimi aktudlnimi spole¢enskymi obory by méla byt stejné dilezita i jejich role

v propojovani teorie animace s praxi.'"

Autorky animovanych filmti zpovidané oralni historii

Tyto dva hlavni soucasné trendy v rdmei animation studies, mnoho-prostorovost, neboli
otevienost vii¢i ostatnim védnim oborim, a snahu o propojenti teorie a praxe, odrazeji
i v Gvodu textu zminovana zahraniéni kompendia reflektujici Zenské autorstvi v animo-
vaném filmu. Za pomoci metodologie ordlni historie a vyuziti poznatk genderovych stu-
dif ¢ women’s history (historie Zen) pro jejich potfeby vznikaly rozhovory, v nichz sa-
motné autorky reflektovaly své tviiréi postaveni a specifika svého osobniho autorstvi, at
uz na zdkladé genderu, dané geografické oblasti ¢i jingch uréujicich faktorii. K vysvét-
leni tohoto aktivniho déni na pomezi ordlni historie, zenského autorstvi a animaénich
studii, miZe poslouZit bliz§i pohled na nékteré typické rysy ordlni historie v kontextu
women’s history a genderovych studii. Ordlni historie je pfedeviim kvalitativni vyzkum-
nou metodou, pro kterou je typické demokratizujici pojeti déjin. To se projevuje hlavné
v jeji snaze ,,ddvat slovo® opomijenym (tzv. bezd&jinnym) vrstvam spolecnosti a v refle-
xi tzv. malych déjin (mikrohistorie) individudlnich prozitki. Casto byva také popisovédna
jako tzv. déjiny ,,psané zdola™ (history from below) zaméfujici se na rozmér kazdoden-
nosti.'”

Podobné i women’s history se snaZi ,,zapojit uml¢ené zenské hlasy do historickych za-

znami“,'” a nabidnout tak alternativu k ,,historii vytvafené pohledem bilého heterose-

9) Andrew D a r | ey, On the Persistence of Animation. Piedneseno jako dvodni piipévek Konference Soci-
ety for Animation Studies, Atlanta, 10. ¢ervence 2009.

10) Paul W a r d, Animation Studies, Disciplinarity and Discursivity. Reconstruction: Studies in Conetempo-
rary Culture 3, 2003, ¢. 2, s. 1. Dostupné online: <http://reconstruction.eserver.org/032/ward.htm>.

11) Paul W a r d, Some Thoughts on Practise-Theory Relationships in Animation Studies. Animation 1,
2006, ¢. 1, s. 229-245. Studie obdrzela Cenu Normana McLarena a Evelyn Lambartové pro nejlepsi od-
borny text vénujici se animation studies za rok 2008. Pozn. red.: ¢esky preklad viz v tomto éisle flumi-
nace.

12) MiroslavVanék —Pavel Mii c k e —Hana P el 1 k 4 n o v 4, Naslouchat hlasiim paméti: Teoretické
a praktické aspekty ordlni historie. Praha: Ustav pro soudobé dé&jiny AV CR 2007.

13) KimGolombisky—DerinaHoltzhausen,,Pioneering Women* and ,,Founding Mothers*:
Women’s History and Projecting Feminism onto the Past. Women and Language 28, 2005, ¢. 2, s. 12.
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xuélniho muze stiedni stifdy“.'" Histori¢ka Kim Globinskyovi stejné jako Selma Leyde-
sdorffova pouzivaji pro tyto opominuté skupiny termin ,.mute group® nebo ,,voiceless
group” (umléené ¢i bezhlasé skupiny),' ¢imz neptimo slovné odkazuji k ordlni historii,
pro niZ jsou pravé lidsky hlas a vypravéni zakladnimi zdroji informaci. Od maximélniho
diirazu na pravdivost a ovéfitelnost ustupuje stejné jako ordlni historie i women’s histo-
ry smérem k subjektivnim vyznamim. Obdobé také klade vétsi diiraz na dobovy kontext
namisto sledu jednotlivych v§znamnych uddlosti.'®

Téchto spoleénych rysii ordlni historie a women’s history si ostatné vSimly kromé védkyn
v zahrani¢f také badatelky v oblasti genderovych studii v Ceské republice a na Sloven-
sku, kde v poslednich letech vzniklo hned nékolik genderové ladénych ordlnéhistoric-
kych vyzkumti, v nichz autorky Zuzana Kiczkova ¢i Pavla Frydlova zpovidaji naratorky
z nejriznéjsich spolecenskych skupin v riznych historickych obdobich.'” Vyzkum pre-
zentovany v této studii je na rozdil od pfevainé obecenych historickych vyzkumi, které
se snazi zachytit rizné historické etapy z pohledu Zen a reflektovat jejich tehdejsi posta-
veni, ponékud specifi¢téjsi. Ve stiedu zdjmu projektu stila reflexe Zenského autorstvi na
poli ¢eského nezdvislého animovaného filmu (vytyéeni moznych specifik ¢i novych Ghli
pohledu) ze strany samotnych autorek s dirazem na autobiografické aspekty. Jednim
z neopominutelnych cilt vizkumu vSak byla také snaha zmapovat historicky kontext do-
mdci animované tvorby let neddvno minulych z pohledu téch, které piilis ¢asto oslovo-
vdny nejsou — Zen autorek.

Animovany film jako individuilni tvorba

Autorstvi animovaného filmu miize mit podobné jako samotny animovany film mnoho
nejruznéjsich podob. Paul Wells, feditel Animation Academy (prvni takovéto samostat-
né existujici akademické instituce) na anglické univerzité v Loughborough a také &élen
SAS, ve své knize Animation, Genre and Autorship'®
stvi Walta Disneyho, které oznacuje terminem ,,supra-autei*, tak i autorstvi nezdvislé

pfedstavuje rovnocenné jak autor-

rezisérky Caroline Leafové, jejiz autorské pojeti popisuje jako ,.pojeti avantgardniho, ex-
perimentalniho autora, ktery pracuje vyrazné nezivislym zptsobem se specificky ujas-
nénou autorskou perspektivou®. Disneyho ,,supra-auterské” pojeti, pohlcujici jednotli-
va autorstvi konkrétnich ¢lenti tymu, aby se vysledné dilo nakonec prezentovalo pod
jednotnou autorskou korporitni hlavickou (samotny Disney se pfestal podilet na kreshé

14) Kim G lo b in sk y, Gendering the Interview: Feminst Reflectons on Gender as Performance in Re-
search. Women’s Studies in Communication 29, 2006, ¢. 2, s. 173.

15) Selma Leydesdor{f, Gender and the Categories of Experienced History. Gender&History 11,
1999, ¢. 3, s. 597-611.

16) Jane S. D e H ar t, Policy History, Gender History, and Interactive Learning. The History Teacher 31,
1997, &. 1, 5. 33-59

17) Zuzana K i ¢ z k o v 4 a kol., Pamidit Zien. O skiisenosti sebautvdarania v biografickych rozhovoroch. Brati-
slava: Iris 2006; Pavla F r § d 1 o v 4, Zeny mezi dvéma svéty. Praha: NLN —Nakladatelstvi Lidové novi-
ny 2008,

18) Paul W e 1 1 s, Antmation — Genre and Autorship. Londin — New York: Wallflower Press 2002, s. 49
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svych film hned po Gspéchu figury Mickeyho Mouse), je charakterizovano pfedeviim
organizaci jednotlivych procesii, sjednocovanim, sladovanim, prezentaci a reprezentaci.
V mnoha ohledech tak miiZze pfipominat pojeti autorstvi na poli filmu hraného ¢i celove-
¢ernich animovanych filmi velkych studii, kdy se rovnéZ jedn4 o praci rozsdhlého tviir-
¢iho tymu. Oproti tomu autorstvi Caroline Leafové, autorky nezdvislych autorskych fil-
mii, vykazuje mnoha specifika, kterd podobné jako Wells ve své knize zminovaly
i oslovené Eeské nezavisle tvofici autorky.'” Na rozdil od hraného filmu nabizi animace
moznost nato¢it film zcela samostatné, bez podpory tymu. Tento typ animace (kratkome-
trazni autorskd) pak umoziuje maximalni autorsky otisk do vysledného dila. Domnivam
se, Ze 1 z tohoto diivodu oslovené autorky ¢asto mluvily o svych filmech bezmaila jako
o zivych bytostech, napfiklad Michaela Pavlitova uzivala pfirovnani s rodi¢ovskym vzta-
hem:

RECI, RECL, RECI jsou vét&inou u divdkd oblibeny film. Ale tenhle film ziskal jiZ ta-
kovy dspéch, Ze neni nutné, abych ho méla riada také. Uz se postard sdm o sebe.
To je jako s ditétem. Jsem na néj velice pyind, déla mi radost, ale uz mé nepotfe-

buje. J4 mam nejrad3i AZ NAVEKY, to je film, ktery neni zas tak obliben,*”

Kristina Dufkovd zase zmifiovala intimitu prezentace vysledného dila na vefejnosti"
a Galina Miklinova pfirovnala tvorbu takovychto ryze osobnich autorskych animovanych
filmé pifmo k psani denfku.?” Stejné tak byla v rozhovorech ¢asto zmitiovdna touha po
absolutni kontrole nad vyslednym dilem. Mezi dali specifika anima¢niho autorstv{ pat-
i, Ze lze mit skutecné vie doslova ve vlastnich rukou. Tento faktor byl zminén a kladné&
hodnocen napiiklad i u Marii Prochazkové a Michaely Pavlatové, které maji obé zkuse-
nosti jak s hranym, tak s animovanym filmem. Dalsi specifikum autorstvi v animovaném
filmu vychazi spise ze spoletensko-ekonomického kontextu. I kdyz se miize predev&im
diivejsi ceskoslovenskd animaéni tvorba py$nit mnoha mezindrodnimi kritickymi tspé-
chy z dob Jiftho Trnky a dalsich autorti jeho generace, stejné jako vieobecnou populari-
tou tradi¢nich televiznich vecernickl, soutasnd autorskd animace je pfedevsim kvili
zminénym nedostateénym distribué¢nim i finanénim moZnostem stéle na okraji zajmu &ir-
§i vefejnosti. Timto zplisobem alesponi situaci stdle vnimaji samotné autorky, které v tom-
to ohledu ¢asto zminovaly také mozné praktické presahy a diisledky této specifické kom-
plikované distribuc¢ni situace.

19) Tamtéz, s. 101.

20) Rozhovor s Michaelou Pavlatovou vedla Eliska Décka, 25. 4. 2008.

21) ,.Diviky ke svému filmu potfebuji, hodn& béhem realizace konzultuji s riizngmi lidmi. Ale kdyZ je film
koneéné hotovy, je to po tak dlouhé dobé vétSinou takovy 3ok, Ze mi chvili trvd, nez jsem ochotna se s né-
kym na néj divat. Je to jako jit s kiizi na trh. Prace na filmu trvd tak stradné dlouho, je to tak intimni pro-
ces a celé je to takové mé. Prosté bych asi hned nesnesla, kdyby se nékomu nelibil.” Rozhovor s Kristi-
nou Dufkovou vedla Eliska Décka, 11. 7. 2008.

22) Je to hrozné legraéni, kdyz se pak ¢lovék zpéiné diva na své filmy, je to vlastné takovy denik. Nemusi-
te si ho psat, namisto toho se kouknete na filmy a feknete si, jo. ...ale je to drahy denik.” Rozhovor s Ga-

linou Miklinovou vedla Eliska Décka, 22. 7. 2008.
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Vidycky, kdy# dodélam film, tak jsem z toho stragné unavena. Ted, kdyZz se animo-
vané filmy uz neuvadi jako predfilmy a mizete je vidét jen ob¢as na ,,dvojce™ nebo
na néjakych festivalech, tak ten rok dva price je najednou strasné neziroceny.
Film vam potom leZ{ v Supliku. Dokud tieba ¢lovék Zije sam, tak mu to tolik neva-
di, a jakoby se takto sdm pro sebe obétuje, ale ted, kdyZ mam tfeba dité, tak pro-
sedét kazdy vecer u animovani, protoZe nejsou penize na zaplaceni animdtora, to
si ¢lovék rozmysli. TakZe tedka mdm takovou pauzu a délam momentalné jen ve-
¢ernicky.?

Jak je patrné i z uvedené citace, tyto spoletensko-ekonomické faktory mohou ¢asto vy-
razné ovlivnit rdz tvorby autorti a autorek animovanych filmti nejen co se tyce volby for-
métu, ale i tématu (nap¥. preference témat pro déti) &i techniky. Michaela Pavlatova se
tak napfiklad rozhodla ve filmu REPETE pouZit co nejjednodussich kreseb, aby tak na
ném mohla pracovat sama, bez tviréiho tymu.?” Kristina Dufkovd zase takto upifimné
odpovédéla na dotaz, pro¢ se rozhodla nato¢it jednu z pohadek pfipravovaného Fimrira
3: Do TRETICE VSEHO DOBREHO (tedy opét distribu¢niho titulu uréeného primarné détské-
mu publiku), kdyZ pfedtim s technikou loutky nikdy nepracovala: ,,Protoze to byla situ-
ace, kterd se prosté neodmita. KdyZ se jedna o jediny film, ktery ptijde do kin. To se ne-
dalo odmitnout. A zdroveti je to velka vizva vyzkouset si loutku. Samotnou by mé to asi
nikdy tplné& neldkalo, ale kdy? mé takhle oslovili, tak mi to pfislo skvelé.

O praktickych konsekvencich marginalizace autorské animace se ostatné nezminuji jen
¢eské autorky, ale 1 mnoho jejich kolegyii ze zahraniéi. Se zajimavymi postiehy pfisla
napiiklad béhem rozhovoru na toto téma v New Yorku sidlici animétorka litevského pi-
vodu Signe Baumanova, kterd se béhem své tviir¢i drahy mohla na vlastni kizi seznamit
jak s evropskym systémem grantové podpory animovanych filma, tak s americkou cestou
vlastniho nezdvislého financovéni autora/autorky samotné. Zatimco ze svych evropskych
zkugenosti vzpominala predeviim omezeni z hlediska scéndie (akceptovdna jsou hlavné
témata ,,vychovna®™ — s hlub&im piesahem) ¢i formatd filma (animace byvaji vétSinou
soudasti vétsich cyklf, které vyzadovaly podobnou délku &1 naopak pouziti rozdilnych
animaénich technik jednotlivych &4sti), ze svého amerického tviiréiho obdobi zase zdi-
raznila nutnost maximdlni rychlosti pfi tvorbé samotné (dokud nedojdou penize), coz
motivuje autory/autorky k vyrazné jednodus$im vytvarnym technikdm i animaci samot-
né. Toto omezeni je viak na strané druhé vyvaZovino naprostou tviiréi svobodou a moz-
nosti nezdvisle na scénéfi improvizovat ¢i ndsledovat momentélni ideje ze dne na den,
bez predem dohodnutych scénéifi ¢i piipravenych storyboard.” I na tomto piikladu se
tak ukazuje, Ze ryze praktické faktory mohou hrit v marginalizovanych (slabé financova-
nych) oborech, mezi n&z patii i autorskd animace, mnohdy stejnou ¢i nékdy dokonce
i vyraznéj&i roli nez prvotni autorska myslenka ¢i koncept. Proto se domnivam, ze prave

23) Rozhovor s Galinou Miklinovou vedla Eliska Décka, 22. 7. 2008.

24) Stanislav U | v e r, O animaci pocitil a jednoduchosti, ktera se komplikuje: Rozhovor s Michaelou Pavld-
tovou. In: Stanislav U | v e r (ed.), Animace a doba. Praha: Sdruzeni pratel odborného filmového tisku
2004, s. 376.

25) Rozhovor s Kristinou Dufkovou 11. 7. 2008.

26) Eligka Déck4, Stop-motion v New Yorku? A2, 2009, ¢. 19, s. 11.
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metodologie ordln{ historie, ¢erpani z dalSich spole¢enskovédnich oborti a Gzké propoje-
ni animaéni praxe s teorii, je vhodnou cestou nejen pro zkoumdni Zenského autorstvi ale
i dalsich aktudlnich fenomént v animaci, které by z ryze teoretického pohledu (a zéro-
ven odstupu) mohly byt snadno interpretovany zkreslenou formou.

Zeny v animaci na okraji okraje

Zenské autorstvi bylo po dlouhou dobu upozadovino a nereflektovano nejen v animaci,
ale i v uméni obecné.*” Ve vztahu k autorské animaci ziskav4 tato okolnost specifické
konotace vzhledem k upozadéni — marginalizaci tohoto typu animace v rdmei celého
oboru. V jednom ze zminénych zahrani¢nich ordlnéhistorickych texti vénujicich se
v tomto pfipadé australské animaci z pohledu taméjsich autorek popisuje situaci tzv.
»dvojité marginalizace* Zen v animaci rezisérka Ann Shenfieldova: ,,Animace sama
0 sobé je jako genderova problematika. Animace stoji na okraji, bez jakychkoliv pochyb.
Byt Zenou animitorkou je trochu jako stdt na okraji okraje — ne Ze byste nemohla uspét,
ale je to opravdu sloZité.**®

V reakci na slozité postaveni animéatorek tak také v roce 1993 vznikla organizace Wo-
men in Animation (Zeny v animaci).?” Jeji ¢lenka, historicka Maureen Furnissovd, ji
v tivodu své knihy Animation in Motion popisuje jako ,,profesionalni neziskovou organi-
zaci, vénujici se zachovéni a posileni piinosu Zen v oblasti animované tvorby“.*” Jednim
z prvnich projekti této organizace byl mimo jiné ordlnéhistoricky vyzkum, v jehoZ ram-
ci byly zarchivovany desitky rozhovorfi se Zenami pisobicimi v oblasti animované tvor-
by, af uz v pozicich rezisérek ¢i mnohem ¢astéji v profesich pomocnych.

Metoda ordlni historie byla tehdy zvolena jako vhodny zptisob pro zachyceni uml¢eného
hlasu (jiného nez toho, ktery je soucdsti historického kdnonu) nadvakrat marginalizova-
né skupiny, tedy Zen plisobicich v animaci. Autorkdm na poli animace tak bylo oteviené

' Tomu, Ze postaveni autorek

pFizndno postaveni tzv. némé skupiny (,,mute group®).
v animaci je pozici némé skupiny velmi blizké, napovida také avodni slovo Lindy Si-
menskyové v eseji ,,Zeny v animovaném priimyslu — nékolik zamy&leni“: ,Kdyz v roce
1993 vznikla organizace Women in Animation, muzi z oboru ¢asto vtipkovali ,A kde je
néjaka organizace Muzi v animaci?‘, na coz Zeny odpovidaly: ,Ta pfece existuje, jmenu-

je se animaéni primysl.“*?

27) V domdcim prostfedi se reflexi téchto upozadénych aspekti déjin ¢eskoslovenského uméni vénuji: Mar-
tina P achmanova Neznamd dzemi ceského uméni: Pod lupou genderu. Praha: Argo 2004; Milena
Bertlovd—MarinaPachmanov i (eds.), Artemis a dr. Faust: Zeny v éeskych a slovenskych dé-
Jindch uméni. Praha: Academia 2008.

28) MariaQ uin gl ey, Women Do Animate. Sydney: Insight Publications 2005, s. 95.

29) Oficialni webové stranky organizace: <http://wia.animationblogspot.com>.

30) Maureen F u rn i s s, Art in Motion: Animation Aesthetics. Londyn: John Libbey Publishing 2005, s. 4.

31) Mute group® je termin, ktery hojné vyuziva jak ordlni historie, tak i historie Zen (Women's History),
tedy obory, které se zabyvaji interpretaci historie z pohledii marginalizovanych skupin. Viz napt. Sel-
malLeydesdorff,c.d;KimGlobinskyc.d

32) Linda S i m e n s k y, Women in the Animation Industry — Some Thoughts. Dostupné online: <www.awn.

com/mag/issuel.2/articles1.2/simenskyl.2.html>, [vySlo leden 1996; cit 2. 6. 2009].
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I zde je ale tieba opét pfihliZet k riiznorodosti animace. Zatimco v animanim pramyslu,
ktery se zaméfuje na televizni seridly a celovecerni filmy a funguje jako konkurenéni ob-
chodni prostiedi, se Zeny prosazovaly a dodnes prosazuji velice tézko, v oblasti nezavis-
lého autorského filmu nachdzi postupné ¢im ddl tim vice autorek Zen, tato v uméleckém
prostiedi témér vzdy marginalizovana skupina, ne¢ekané klidny azyl, bezpeény prostor/
pokoj pro osobni praci. Této skute¢nosti si ve svém provokativné nazvaném textu ,,Stea-
dier, Happier, and Qucikier at the Work?* (Jisté&}$i, $lastné&jsi a rychlejsi v prdci?), za-
méfeném na prostiedi kanadské animace, vSima i teoreticka Lynne Perrasova, kdyz
mluvi o zesilovani dfive umléovaného Zenského hlasu a o obohaceni, které tento trend
kanadské animaci pfindsi: ,,Zatimco v komerénim sektoru animaéniho primyslu je pii-
tomnost Zen velmi slabd, v ostatnich oblastech Zenska tvorba kvete a pfindsi nové per-
spektivy, témata a techniky, ¢imZ obrovsky obohacuje celou kanadskou animaci.“*

Oblast nezéavislé autorské animace je tak dal$i z mnoha struktur, kterd svym rozvrzenim
upozorfiuje na fakt, ze bez ur¢itych afirmativnich opatfent (at uz konkrétné praktickych
¢1 obecné ideovych), kterd by usnadnovala pronikédni Zzen do mocenskych struktur (zde
miizeme touto strukturou rozumét filmovy, af uz hrany ¢i animaéni priimysl), nachazeji
zeny jednodu$si a dastéjs$i moznost svého intelektudlniho a tviréiho uplatnéni prede-
v&im mimo mocensky nasycené sféry. Pro p¥iklad mtizeme vzpomenout tieba rozdilné za-
stoupeni muzil a Zen ve vzdélavacich strukturdch (univerzitni x zakladni skolstvi) ¢i
v politice (vrcholnd x komunélni). Na druhou stranu v8ak existovat mimo mocenské
struktury md kromé oéividnych nevyhod (napiiklad nedostatek financi) 1 jisté vyhody
(svobodnéjsi, ne tolika pravidly svazany tvlir¢i prostor), jak uvadi kromé samotnych au-

torek ve svém eseji i zminovani Simensky:

Neoddélitelnym aspektem této politiky (marginalizace Zen) je fakt, Ze Zeny pliso-
bici na poli animace mnohem ¢astéji nez muzi zaciluji svou kariéru do oblasti ne-
zavislé autorské tvorby. Na tom ostatné neni dvakrat nic prekvapivého, koneckon-
ci je to oblast animace, kde je mnohem vice prostoru pro sebevyjadreni

a neexistuje tradi¢ni hierarchie roli, do kterych je tieba zapadnout.*”

Nabizejici se sociologické ptresahy podobnych tvah o autorkdch v nezdvislé animaci
mohou opét odkazovat k aktudlnosti a interdisciplinarité animation studies. Na zdkladé
sledovéni vyvoje instituciondlniho a tviir¢iho prostfedi animované tvorby najednou zaci-
naji na svétlo vystupovat i zcela jiné vyznamy a otazky, které by u animace — zdanlivé
détské zabavy — mohly leckoho ptekvapit. Co se napfiklad stane, kdyz je uréitd skupina
vytladena z hlavniho proudu na okraj? Vytvofi si novy vlastni prostor, kde se miize v kli-
du realizovat? L.ze chdpat animaci ve spojeni-se Zenami autorkami jako jisty druh krea-
tivniho exilu?

33) Lynne P e r r a s, Steadier, happier, and quicker at the work? Animation Studies 3, 2008, ¢. 1, s. 19.
34) LindaSimenskyc.d
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Za viim, kde neni o co se prat, hledej Zenu

Pravdou je, Ze mnoho autorek si poklidnost a absenci dravé rivality v prostiedi nezdvis-
[ého animovaného filmu pochvaluje, jako tfeba Michaela Pavlatova, kterd ma stejné jako
Maria Prochazkova zkuSenosti rovnéz s rezii celovedernich hranych filmi:

Svét animace neni tak soutéZivy jako svét hraného filmu, protoZze neni tak moc o co
se prat. Asi to miize byt jiné v pfipadé celovedernich animovanych filmi, které
jsou byznysem, ale krdtké animované filmy, to je néco, co nikdo vlastné nepotie-
buje, lidstvo bez nich pieZije. Jsme jen kupa blaznivych lidi, ktefi si ni¢i o¢i kres-

lenim fazi, ale z néjakého diivodu nés to stradné bavi.*”

Na druhou stranu vechny dotazované svorné uvadéji jako nejvétsi zdpory své tvorby ne-
dostatek financi a ¢asovou ndro¢nost v nevyrovnaném poméru s nédslednou minimalni
moznosti distribuce filmu.

Spojeni Zen s finanéné ne tolik zajimavymi ¢i ndroénymi kreativnimi obory neni nijak
nové. Nad prosazovdnim se Zen v marginalizovanych oblastech se zamyslela napiiklad
jiz v prvni poloviné dvacatého stoleti spisovatelka Virginia Woolfova, kdyz ve svych dva-
hdch oznaédila pravé tyto ,,laciné® obory jako vstupni prostory pro prvotni tispéch Zen:

Za Zest penci miize kazdy koupit dostatek papiru, aby napsal vSechny Shakespea-
rovy hry — pokud na to ma hlavu. Pidna, modelky, PafiZ, Viden, Berlin, mistfi ani
milenky nejsou zapotiebi, aby se ¢lovék stal spisovatelem. Levnost prostiedkii pro
spisovatelstvi je bezpochyby diivod, proé¢ zeny uspély jako spisovatelky dfive nez
v jinych profesich.*”

Mozna tedy pravé nezdvisld autorska animace miiZe byt tim vstupnim pokojem pro poz-
dé&jsi dali tviréi mistnosti (obory), kde uz nebudou Zeny-autorky tvofit vedle muzi, ale
pocetné i jinak rovnopravné spoleéné s nimi tak, jak se tomu déje v poslednich letech
napiiklad ve filmu dokumentdarnim. Mnozstvim novych témat, charaktert ¢i vytvarnych
technik, které s sebou Zenské autorky do animace pfinesly, by tak mohla autorsk4 ani-
mace poslouZit jako piiklad, jak obohacujicim prvkem miiZze zapojeni Zen pro danou ob-
last byt. Snad nejzndméj$im textem dotykajicim se problematiky nezédvislé Zenské tvor-
by je esej Vlastni pokoj vy3e citované Virginie Woolfové. Mezi zdkladni myslenky této
prednasky ptivodné pronesené k univerzitnim studentkdm patfi nezbytnost finanéni ne-
zéavislosti a samostatného prostoru — vlastniho pokoje. Bez téchto dvou pfedpokladi je
dle Woolfové nemyslitelné, aby se Zeny mohly profesiondlné vénovat své tvorbé, v jejim
pfipadé stét se spisovatelkami:

35) Rozhovor s Michaelou Pavldtovou vedla Jarka Halkové pro stanici Cesky rozhlas 7, 26. 4. 2006. Prepis
dostupny online: <www.radio.cz/print/en/78278 >, [cit. 2. 6. 2009].
36) Virginia W o o | f, Selected Essays. Oxford: Oxford University Press 2008, s. 140.
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Jediné, co jsem mohla udélat, bylo sdélit vam sviij nizor na jednu nepfili¥ zdsad-
ni otdzku, totiZ tu, Ze pokud ma Zena psat literaturu, musi mit penize a vlastni po-
koj — ¢imz, jak samy uvidite, zistavd klicovy problém skute¢né podstaty Zeny

a skuteéné podstaty literatury nedotéen.*”

I kdy# citovana piednaska pochazi z roku 1928, mnoho z jejich myslenek lze vztdhnout
i na oblast sou¢asné nezavislé autorské animace a na zeny v ni pusobici. Ostatné prave
slovo ,,room* (pokoj, prostor) se hojn& objevuje i v aktudlnich teoretickych textech na
toto téma a casto zaznélo i ve vypovédich dotazovanych autorek. Tak jako Woolfova
i soucasné teoreti¢ky a autorky vyuzivaji slovo pokoj ve velmi obecné, symbolické rovi-
né — pro oznadeni prostoru vlastniho sebevyjadreni (jako napiiklad vySe zminéna Linda
Simenskyovd), svobody a absolutni kontroly nad vznikajicim dilem. Woolfova pak v této
souvislosti stavi do opozice vici vlastnimu pokoji spoleény pokoj obyvaci. Ten predsta-
vuje prostor vefejny, v némz je tfeba zachovavat spole¢enské dekorum, podiidit se spo-
le¢enskym pravidléim a pro Zenu ¢asto svazujicimu spole¢enskému fadu. Mistnost, v niz
miize byt autorka ze své vlastni tvorby kdykoliv vyruSena: ,,[...|pokud si navykneme na
svobodu a odvaZime se psat piesné to, co si myslime, pokud se vymanime ze spole¢ného
obyvaciho pokoje a spatiime lidské bytosti ne pouze v jejich vzdjemnych vztazich, nybrz
ve vztahu ke skute¢nosti.®*®

Tento obyvaci pokoj lze z dnesniho pohledu chapat jako prostor filmového primyslu, (at
uz hrané ¢i celovecerni velkostudiové animované tvorby). Diiraz na slovo pokoj/studio/
ateliér kladly béhem rozhovorti i jednotlivé autorky, kdyZz téméf vidy zmifiovaly moznost
samostatné price ve vlastnim prostoru jako velkou vyhodu své profese, jako napiiklad
Michaela Pavlatova:

Je skvélé, kdy? méite moZnost vyuZit cizi pomoc, ale na druhou stranu vis to nuti
k jinému zpfisobu realizace. Musite véci pfipravovat dopiedu, zajistit staly piisun
prdce pro ty, ktefi na filmu spolupracuji, nemtzete se uprostied vyroby rozhod-
nout, Ze je tieba néco zménit. A pfitom vas néjaké zmény porad napadaji. Na RE-
PETE jsem proto chtéla co nejvice pracovat sama, mit viechno doma, pod kontro-
lou. VyzkousSet si, jak dalece mohu byt na studiu nezdvisld, jak délat film co
nejlevnéji, s minimdlni cizi pomoci. Abych to viechno zvladla, musela jsem kres-

lit co nejtispornéji — jednoduché postavy na bilych papirech bez pozadi.*”

Vlastni pokoj neni kuchyn, ale pracovna

Atkoliv Wolfova popisuje ve svém textu obyvaci pokoj jako prostor vefejny, bylo by za-
vadéjici chdpat onen v opozici mu stojici ,,vlastni pokoj* jako prostor soukromy ve smys-
lu tradiéniho stereotypniho piifazeni vefejného prostoru muziim a soukromého prostoru

37) Virginia W o o | [ o v 4, TFi guineje/ Vlastni pokoj. Praha: OWP 2000, s. 218.
38) Tamtéz, s. 320.
39) StanislavU lver,ec. d.

108



ILUMINACE

" Elitka Décki: Vastni animatni pokoj
zenam. Mnohem dfileZit&jsi nez slovo soukromy je v tomto uvazovéni slovo vlastni (sa-
mostatny, nezavisly). Vlastni animacni pokoj totiz neni skrysi, kam by Zenské autorky
utikaly pfed svétem, ale naopak vybojovanym prostorem, kde mohou kone¢né o svétu ze
své osobni (opomijené, uml¢ené) perspektivy vypravét. Vlasta PospiSilova béhem rozho-
voru vzpomnéla na fakt, jak bylo v roce 1979, kdy natacela loutkovou pohddku O MARYS-
CE A VLCIM HRADKU, nezvyklé, aby se v loutkovém filmu objevila takova nezavisld hrdinka
jako Maryska:

Kdyz jsem to¢ila MARYSKU, nebylo tady tehdy tolik hrdinek...nevim proé, jestli to
bylo dramaturgii nebo nééim jinym, ale prosté hrdinky nebyly. O to vic jsem chté-
la udélat scény s vl¢ici opravdu stragidelné, aby si vSichni divaci uvédomili, jak

moc state¢nd musela Mary3ka byt, kdyz fikala: Ja ti své dité nedam.*”

Podobné se k moznému obohaceni animace ze strany zenskych autorek vyjadfila i Kris-
tina Dufkova, kdyZ pfipomnéla konzultace se svymi profesory ohledné filmu ZE Zivora
MATEK, odkazujicimu volné k jejimu vlastnimu matefstvi:

Médm ve filmu scénu, v niz se maminka nad postylkou proméni ve vlka a viechny
maminky to naprosto chdpou, protoZe pfesné vi, co je to za situaci. Ale miij profe-
sor to nechdpal viibec a fikal mi, Ze tu situaci musim dat vie do kontaktu pf¥imo
s tou pohddkou. Takze jsem zjistila, Ze pohled muzii méze byt nékdy doopravdy
aplné jing.*!

Zaroven viak Dufkova uvedla, Ze ji spoluprice s ryze muzskym tymem vzdy vyhovovala.
Kdyz si pred kolegy nedokazala jednotlivé scény ve scéndfi obhdjit, chdpala to jako da-
vod zamyslet se nad tim, zda by mély ve vysledném filmu skute¢né byt. Podobné tzce
spolupracovala s kreslifem Vratislavem Hlavatym na svém zatim poslednim animova-
ném filmu KARNEVAL zviRAT 1 Machaela Pavlatova. Ostatné na Zensko-muzské spolupraci
stoji i zatim medidlné nejvétsi zensky autorsky dspéch na poli animovaného filmu — PER-
SEPOLIS — realizovany v Gzké spoluprdci Marjane Satrapi a Vincenta Paronnauda. Neni
v zadném piipadé ani cilem ordlnéhistorickych projektii animation studies uméle ja-
kymkoliv zptisobem oddélovat ¢i esencialisticky urcovat, jaké je muzské ¢i Zenské au-
torstvi (v obou pfipadech velmi riiznorodé). Spise se soustfedi na zachyceni pohledu oné
¢asto umlcované skupiny a interpretaci moznych opomijenych vyznami ¢i specifik, kte-
rymi by se mohl jak animovany film, tak i animation studies vyslechnutim tohoto dfive
tichého hlasu obohatit. Diky tomu pak vyjde tfeba najevo, jako v p¥ipadé realizovanych
rozhovorii s ¢eskymi autorkami, Ze mnoho odpovédi na koncepéni, autorské otazky mtize
byt ryze pragmatického charakteru. I z téchto davodi je patrné, jakou dileZitost ma
v animované tvorbé, kde hraji spoletensko-ekonomické faktory tak vyraznou roli, pfimy
kontakt akademické/teoretické piidy s praxi, coz miize byt umoznéno napiiklad formou
ordlni historie. Ostatné po Gzkém spojeni akademické a autorské obce vold i teoretik

40) Rozhovor s Vlastou PospiSilovou vedla Eligka Décka, 9. 6. 2008.
41) Rozhovor s Kristinou Dufkovou vedla Eliska Décka, 11. 7. 2008.
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Paul Ward ve svém textu pfiznaéné nazvaném ,,Nékolik myslenek o vztahu teorie a pra-

P

xe v oboru anima¢nich studii** a tento trend se odrizi i v hojném zastoupeni praktiku-
jicich animdtori a animétorek na kazdoro¢nich konferencich Society for Animation Stu-
dies. Animovany film i animation studies jsou bezpochyby propojeny vice zptisoby nez
jen spole¢nym piedmétem. Navic v piipadé autorek nezdvislého animovaného filmu se
nabizi srovnani s teorii britské feministické sociolozky Liz Stanleyové, ktera ve své kni-
ze The auto/biografical I. pfisuzuje pravé oné druhotné marginalizované skupiné (v je-
jim piipadé se jednalo konkrétné o Zeny ¢erné pleti) ty potfebné predpoklady ,.formulo-
vat komplikované povahy Zenského ja, pfiméfenym jazykem smysluplné mluvit o sobé
samych®“.* Podobné jako Stanleyova vyzdvihuje netradiéni dhly pohledu na prozivanou
realitu a to, Ze jejich prostfednictvim je obohacovan pohled mainstreamovy, tak se 1 mno-
ho soudasnych teoretikli a teoreti¢ek animace domniva, Ze pravé vyjadfeni samotnych
autorti ¢i predeviim difve opomijenych autorek miize pfinést nové podstatné informace
pro dalsi vyvoj animaton studies. Dynamicky vyvoj tohoto nového akademického odvét-
vi zalim naznaduje, Ze Gzké propojeni nejen nejriiznéjsich védnich disciplin navzdjem,
ale pfedeviim pfekonani odstupu mezi teorii a praxi, bylo snad tim spravnym krokem,
ktery nejlépe vystihne vSechna specifika animované tvorby.

Eliska Décka (1982)

Studentka magisterského programu Filmovych studif Univerzity Karlovy v Praze. Regitelka projektu Gran-
tové agentury Univerzity Karlovy ,,Zenské postavy v animovaném filmu*.

(Adresa: EliskaDecka@seznam.cz)

Citované filmy:
A% navéky (Michaela Pavlatova, Pavel Koutecky, 1998), Karneval zvifat (Michaela Pavldtova, 2006), O Ma-
rysce a viéim hradku (Vlasta PospiSilova, 1979), Persepolis (Vincent Paronnaud, Marjane Satrapi, 2007),
éeé’i, Fecl, Fect (Michaela Pavlatova, 1991), Valéik s Basirem (Waltz with Bashir; Ari Folman, 2008), Ze Zivo-
ta matek (Kristina Dufkovd, 2005).

Studie vznikla s podporou Grantové agentury Univerzity Karlovy.

42) Cesky pieklad viz v tomto &isle Huminace.
43) Liz Stanl ey, The Auto/bigraphical I: Theory and Practise of Feminist Auto/biography. Manchater:
Manchaster University Press 1992, s, 122.
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SUMMARY

AN ANIMATION ROOM OF ONE’S OWN
Contemporary Czech Animation Through the Eyes of the Women Who Make It

Eliska Décka

The text focuses on the role of women as authors in the field of independent auteur animated cinema in the
present-day Czech Republic. However, it does not attempt to define the role from the perspective of histori-
ans, critics or public but instead seeks the answers of women—animators themselves. In doing so, it employs
the comparison of opinions elicited within an oral history project concerned with the autobiographical aspects
of their works. The testimonies are put into the context of theoretical findings of Animation Studies, specifi-
cally the concept of authorship in the field of animation production, as well as into the context of related dis-
ciplines — Gender Studies and Women’s History. The aim of the text was neither to find historically irrefuta-
ble facts nor to assess essentially the character or quality of animated films made by Czech female authors,
but rather to offer a different, previously neglected, perspective on the contemporary situation and on the pos-
sibility or impossibility of independent auteur production in the field of animated cinema and to find or hint
at the answers Lo the following questions: Why do women realize their creative potential exactly in animation?
Is their contribution to the field specific in some way? To what extent is their production influenced by exter-
nal socio-economic factors?

Translated by Jan Hanzlik
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Rozhovor

ANIMACE JE HRA,
KTERA SE HRAJE SAMA

Rozhovor s Giannalbertem Bendazzim

Katefina Surmanova

Giannalberto Bendazzi patii k nejvyznamnéjéim souc¢asnym historikiim animovaného filmu
a zdroven i jeho emancipatorim. Svoji praci se snaZi doloZit, Ze animovany film je rovnocenny
ostatnim audiovizudlnim uménim, pfedevéim pak hranému filmu. Napsal mnoho dil¢ich studii
a publikaci, v nichz se vénuje zkouméni vyznamnych autorskych osobnosti, které po svém zpliso-
bu ztélesriuji meznik v déjinach animovaného filmu. Vyvrcholenim jeho badani je obsdhla publi-
kace Cartoons: One Hundred Years of Cinema Animation," mapujici animaci od po¢atk@l po né-
stup digitdlnich technologii, a to po celém svété. Historiografickym vyzkumem odhaluje
i teoretické aspekty spojené s fenoménem animace, napiiklad dialekticky rozpor mezi globdlnim
filmovym jazykem a lokédlnimi kulturnimi obsahy.

Kromé toho se i¢astni mezindrodnich festivalfi a konferenci, kde propaguje uméleckou a myslen-
kovou svrchovanost animovaného filmu a popularizuje italskou animaci. V letodnim roce napfi-
klad predsedal poroté na ANIFESTU.

Rozhovor se soustiedi na souc¢asné trendy v produkei, recepei, historiografii a kritice animované-

ho dila a na posuny v definici toho, co animace je a jaké ma kofeny.

% %k ok

Jste znam jako emancipdtor a obhdjce animace coby svébytného umeéleckého odvétvi. Pro¢
myslite, Ze se na animact porad vaze cejch détské zabavy, prestoze tak svymi prikopniky vii-
bec nebyla chdpdna? Casto se jednalo o novinové karikaturisty, nap¥. Quirina Christiani-
ho, pozdéji mnozi tviirci chdpali animaci jako vyrazovou vyzvu, presto v animované tvorbé
postupné prevladly formdty pro détského divika.

Od svého poéatku do ranych tficatych let dvacatého stoleti byl animovany film zaméfe-
ny na prumérného divika — kazdého véku, pohlavi nebo ndrodnosti. Pak se Walt Disney
rozhodl, Ze pro néj idealni cil pfedstavuji déti. Je obecné zndmo, jak se situace vyvinula

1) Giannalberto B e nd a z z i, Cartoons: One Hundred Years of Animation. Indiana: Indiana University
Press 1995.
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a co platilo jako dogma az do 60. let: po celém svété znamenal Disney synonymum ani-
movaného filmu. V Sovétském svazu bylo roku 1936 zalozeno studio Sojuzmultfilm jako
replika Disneyho studii (zpocatku se jmenovalo SojuzDETmultfilm). Tady se tedy zrodi-
la formule ,,animace = filmy pro déti*.

Nutno ovéem poznamenat, ze existuji i velmi dobré diivody, pro¢ animaci spojovat s dét-
mi. Napftiklad détské kresby nevznikaji s cilem a imyslem imitovat realitu, ale dat kon-
krétni vyraz détskym snim, zhmotnit fantazie, coZz vidim jako zdsadni sty¢nou plochu
s podstatou animovaného filmu. Ani panenky a plySové medvédy nevnima dité jako ob-
jekt, nybrz jako osobnost s vlastnimi dobrodruzstvimi, radostmi a smutky — dalsi sty¢na
plocha. Animace je jednoduse hra, ktera se hraje sama.

NepovaZuji za spravné touto spojnici opovrhovat a bojovat proti ni. Disneyho pravda se
potvrdila odpovédi trhu a vstfienou reakei vybraného divackého segmentu. Pokladam za
diilezité Sifit povédomi o tom, Ze animovany film pro déti predstavuje vétSinovou pro-
dukei, ale nerovna se celkovému thrnu animace. A i kdyz détska tvorba animaci domi-
nuje, nemusi to nutné znamenat, Ze jde o nejkvalitnéjsi segment, ani Ze jde o segment
nejméné kvalitni.

Jedna se o pomaly strategicky proces, v némz musime takticky zvitézit ve dvou bitvach.
Za prvé je potieba, aby alespon na jedné svétové univerzité vzniklo svébytné oddéleni
animac¢nich studii. Po takovém prvnim kroku a popularizaci by se posléze animacni stu-
dia mohla §ifit a vychovévat generaci intelektualii, ktefi chtéji a uméji premyslet o aktu-
alnim stavu tohoto média. Za druhé citim potfebu ziskat na svoji stranu slavné myslite-
le a urtovatele myslenkovjch sméri, pfimét je, aby ¢dst svého ducha vénovali
i animovanému filmu. Kdyby Derrida a Barthes psali knihy o McLarenovi, Alexejeffovi,
Norstejnovi a Trnkovi, byl by uz dnes proces intelektudlni emancipace dovrsen.

Moznd nové sméfovani a oprostovani animace od tohoto predsudku souvisi s boomem spo-
lecensky angaZovanych a/nebo esteticky ambiciéznich animovanych snimkii, které se po-
sledni dobou objevuji v oficidlni distribuci, napriklad PErRsEPoLis, VALCIK s BASIREM nebo
RENESANCE. Co nového pFindsi animace do témat, o nichZ dlouhodobé nebo zpravidla vy-
povidd hrany film?

Je ziejmé a logické, Ze animace jako svébytné a svépravné médium miize byt vyuzita
v tvorbé kratkometrazni i dlouhometrdzni. Osobné vidim situaci velmi jednoduse: pokud
je tviirce nadany filmat, bude dobry i film — VALCIK s BASIREM napiiklad. Kde ma nadéni
spiSe vytvarné nez filmové dispozice, vznikne alesponi graficky romdn na plitné, jako je
PersepoLis. Neexistuji Zddna zakdzana nebo doporucovana témata, pro nepohadkové ce-
love¢erni animované filmy vidim pouze dva handicapy: myslenkovou lenost vétsinového
publika a struénost audiovizudlniho jazyka. Médium animace je totiz stru¢né — diky
zkratce, nadsdzce nebo karikatufe svede sdélit v deseti minutdch to, naé¢ hrany film po-
tiebuje ptl hodiny. Regeni Ize nalézt v kvalitnich a ditkladné promyslenych scénafich,
jaké jsou typické napfiklad pro tvorbu Mijazakiho.
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Ve své historiografické prdact postupujete po ndarodnostnich oblastech a prikopnicich, vel-
kych jménech, cof je jedna ze zdkladnich linii historického uvaZovini. Druhou pfedstavu-
Jje koncept nové filmové historte, kterd se brani tomu, aby déjiny byly uréovany vyznacny-
mi osobnostmi a stavény jako série po sobé jdoucich géniti a logické, progresivni
kontinuity. Jak vnimdte historit? Je podle vas prirozené narativizovand, nebo se jedna

o prostredek jejiho zprostredkovdani a popularizace?

Historik musi dostat mnohym povinnostem a velké zodpovédnosti, ale prvni a zastreSu-
jici je, aby si sdm pro sebe uvédomil, co rozumi pod pojmem historie. Jinymi slovy, ma
historie smysl, Géel, podléha néjaké jednotici kauzalité? M4 logickou a progresivni kon-
tinuitu? Hraje se jako Sachy s miliardami kouskd rozdélené Gstfedni ldeje, nebo je do-
C¢ista nahodila?

Néktefi intelektudlové se kloni k tomu, Ze uvazuji o vesmiru jako o systému uklizeném
a srovnaném stejné jako jejich knihovna. Hledaji pravidla uvniti vzdorujiciho chaosu,
patraji po fil rouge (Gstfedni linie, hlavni téma, pozn. pi.) mezi viemi rozliSnostmi a ne-
srovnalostmi, pudi je potfeba dat viem kapitoldm jeden nadpis.

Ve chvili, kdy citi, Ze nalezli Zddané, pouziji to jako zaklinadlo, jimz poméfuji vSechny
komponenty historie, kterou se rozhodli popsat. Vypudi a vymazou ze zdbéru cokoli, co
s jejich svrchovanou definici nekonvenuje. Jeden mij kolega pfed mnoha lety shrnul
tuto problematiku v souvislosti s pfedmétem naseho zdjmu, animovanym filmem, nésle-
dovné: ,,Animaci vynalezl Emile Cohl jako rozpohybovani kreseb. Bratti Fleischerové
pak tento zpuisob zdokonalili. Walt Disney nastavil méfitko realismu. Tento realismus
piinesl konec animovanému filmu jakozto uméni. A to je vSechno, co je potieba k déji-
nam animace fici.” Ti historikové, které bych nazval objeviteli, podléhaji jinym tenden-
cim. Objevitelé se neboji uZit viech prostiedkd zkoumani, které se nabizeji, ¢asto jsou
vyvojem badédni nuceni zménit své sméfovani nebo vychozi premisy a — dovolte mi me-
taforu — nedovoli si ignorovat bandn s vysvétlenim, ze zkoumaji rajce.

Vesmir pojimaji jako vrtosivy, nestdly, neuspofadany, nekone¢né prekvapivy — a nesmir-
né hodnotny — systém. Sadm se po¢itim mezi objevitele a véiim, Ze historie je suma na-
hod. Kazdopadné predmétem naseho badani jsou fakta, podobné jako geologie zkouma
kameny. Kazd4 véda pracuje s chaosem a potiebou porozumét mu. Proto ddvaji védei ob-
jevenym jednotlivostem jména, sepisuji se a vynalézaji klasifikace t¥idéni a fazeni. Ra-
cionalizovany chaos pak mize byt uchopen lidstvem. Kazda takova racionalizace je dob-
ra, protoze pomdha vyznat se v Zité zkuSenosti, ale neméla by byt zaménovana
s postulovanim Nesmrtelné pravdy.

Animace sama o sobé predstavuje zajimavy teoreticky problém, kde krajni nahledy tvofi na
Jedné strané predstava animace coby rozpohybovdni obrazii nebo predméti, a na druhé
strané napriklad kubelkovskd teorie, Ze animace bud neexistuje, nebo je esencidlnim tech-
nologickym prostiedkem filmu, tj. zanimovanim 24 fotografii za sekundu. Toto uvaZovani
otevird i moznosti zvazeni animace z hlediska vyvoje médii. Jaky vyrazovy prostredek ani-
mact predchdzi a éemu ona sama ddvd zdklad? O jakych pribuznych oborech lze hovorit?
Kam az z tohoto hlediska miiZeme vysledovat poédtky animace?
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Pred par lety jsem napsal teoretickou tvahu s nazvem Defining Animation: A Proposal
(Definovdni animace: Navrh),” kde vyjadfuji stanovisko, Zze animace je viechno, co lidé
pohybujicf se v tomto odvétvi v priibéhu ¢asu animaci nazyvali. Vezméme si tfeba Sou-
sEDY Normana McLarena, film ocenény Oscarem jako kritky dokumentdrni snimek —
protoZe v roce 1952 nikoho nenapadlo uvazovat o pixilaci jako sou¢dsti animované tvor-
by, animace je historicky proménlivy konstrukt.

Samoziejmé, Ze moje definice miiZe byt napadena a vyvriacena, takovy postup je normal-
ni a pro vyvoj mysleni potfebny. A pokud chce nékdo vyvoldvat skandaly, mize tvrdit
i to, Ze hrany film spadéd do odvétvi animace, pro¢ by ne...

Ale upfimné fe¢eno — mné se pii¢i jakékoli vymezovini hranic a rozdélovani nalepek,
tasto nejsou ni¢im vic nez predmétem sterilnich salénnich diskusi samozvanych mysli-
telti. Pravda a Zivot se ubiraji kupfedu a nelze je spoutat hranicemi a nalepkami.

S tim souvisi i otdzka intermediality a interdisciplinarity; proni predstavuje trend v tvorbé,
kdy animace existuje v podobé muzejnich instalact, odehrdva se jako performance nebo
nachdzi nové vyuziti na internetu, krdtce receno, spojuje se s jinymi médii pri vytvareni ar-
tefaktu i arteprocesu. Stejny princip funguje i na poli baddni, kdy se védci uchyluji k in-
terdisciplindrnimu zkoumdni a ohleddvaji animaci v kontextu s tu méné, tu vice pribuzny-
mi oblastmi. Neni to ukazatel, Ze je jiZ za nami obdobi emancipace animace a Ze jako
médium vyzrala dostateéné natolik, aby v kombinaci s jinymi médii nezanikala jeji pova-
ha? Nebo se jednad o dalsi formu emancipace?

V souéasnosti kreativnim pfistuptim dominuje princip hybridizace a ja jsem za tento pfi-
stup $tastny. Hybridizace nenaznacuje, Ze ostatni pfistupy jsou pfekonané nebo vyslé
z mady, zna¢i nezatuchly, myslenkové otevieny a svobodny zptisob, jimz mohou umélei
a védci ¢erpat inspiraci a metodologické ndstroje k uchopeni a pochopeni pojmii z mno-
ha réiznych zdroji. Neznamena to, Ze by se emancipace animace zavr$ila, ani se nejed-
né o daldi formu emancipace, tyto dva proudy spolu dle mého nazoru nesouviseji. Jde
o jeden z mnoha pfistupii, kterymi lze tvofit a badat.

Jaky je zdsadni rozdil mezi filmem animovanym a hranym, neboli, Feceno vystiznéjsim an-
glickym pojmenovanim, ,,live action*? Nabizi se zvdZeni problematiky vnimdni vzhledem
k tomu, Ze fotograficky zdznam md v obecném, laickém povédomi indexicky vztah k reali-
té. Jaké recepéni mechanismy vyZaduje nonfikéni animace, pripadné animovany doku-
ment? Jakym zpiisobem animace pracuje a méla by pracovat pii zachycovdni reality?

K tomuto tématu se pted péti lety vyjadiil skvélou tivahou miij kolega Midhat Ajanovié”
a ja s nfm naprosto souhlasim. DoloZil, Ze animace neni o nic méné realisticka nez foto-
graficky zdznam. V kratkosti a méné dokonalym zptisobem, nez uéinil on, shru jadro

2) Giannalberto B e n d a z z i, Defining Animation: A Proposal. Bloomington and Indianapolis: Indiana
University Press 1994.

3) Midhat Ajanovié, The Moving Cartoon: Style, Transformation and Context. Goteborg: Giteborgs
Universitet 2004.
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Ajanovic¢ovy argumentace: lidé vidi redlny svét, ale poznévaji ho prostfednictvim mikro-
fyziognomie, jde o dvé spojité tirovné percepce. Karikatura zachycuje typické znaky vi-
zaze, jeji jedinec¢né rysy — tj. mikrofyziognomii — a zduraziuje je. Cim vice nadbytec-
nych prvki karikatura odstrani, tim lépe vnimatel dany objekt & subjekt rozpoznéva.
Karikatura je spolehliva a uvéfitelna, co? lze chapat jako synonyma redlnosti, odpovida-
ni realité. A z druhé strany, neexistuje takovy fotograficky objektiv, ktery by vidél svét
objektivné. Vyménite objektiv a zaznamenavite jinou verzi obrazu. Kameraman, nakla-
dajfci s riiznymi objektivy, naklddd s mimouméleckou pfedlohou stejné jako karikaturis-
ta zvyraziujici nos nebo odstdvajici usi, oba pfistupy spoéivaji ve zdtraziiovani riiznych
aspektii zobrazovaného. A navic, soucasna filmatina ptedstavuje triumf digitalnich Gprav
a oprav. Fotografie i grafické dilo maji na poéita¢ovém monitoru stejnou hodnotu.

Ve svém monumentdlnim prehledu animace Cartoons: One Hundred Years of Cinema Ani-
mation se kromé znamych jmen a provenienci vénujete i méné znamym, az takika neznd-
mym oblastem, jako je africkd nebo islandskd animace. Lze na zdkladé kulturnich rozdil-
nosti definovat a vysledovat i rozdilny pfistup teoreticky a technologicky? Souvisi podoby
textu tzce s kontextem, z néhoz vychdzeji, nebo je na misté hovorit spise o globdlnich tren-
dech? Napriklad Benjamin Baniman® operuje s ,kulturnim virem*, ¢imz mini estetiku
Zdpadu, kterd se stavd globdlnim iizem. Souhlasite, Ze by animace, at’ na trovni produk-
ce nebo distribuce, takové chorobé podléhala, nebo se spise rozviji v mnohokolejném sché-
matu? Moznd, Ze se soucasny stav da kategorizovat pomoci terminologie Dwighta MacDo-
nalda,” ktery pfisel s obecnym délenim kultury na ,masscult”, ,midcult* a Lhigheult™,
o které se vy sam opirdte pfi popisovani africké animace.

Filmovy jazyk se formoval diky sporiim a chybam v prvnich patnécti letech dvacatého
stoleti. Filma¥i experimentovali, publikum reagovalo. Kdyz divdci prokazali, ze porozu-
méli intelektudlnimu vyznamu technickych postupd, jako jsou detail, pohyb kamery, kfi-
Zovy stiih, staly se tyto technické postupy pravidly gramatiky filmu a jeho skladebnych
postupti. Tito divaci pochazeli z Evropy a Severni Ameriky a filmovy jazyk neodmyslitel-
né koteni v zdpadni kultufe. VétSina pohybti plyne zleva doprava, pro zdpadni kulturu
jde o naprosto instinktivni zéleZitost. Arabsti filmafi a divdci, ktefi pisi a pfemysleji
zprava doleva, se museli nastavenému filmovému kédu podrobit, stejné tak tieba filmo-
vé mocné Japonsko. Film jako médium odvozuje svoje postupy a vnitini logiku z mental-
nich struktur zdpadni kultury.

V animovaném filmu se ¢asto setkdme s puzenim malych narodu chranit svoje tradice —
napiiklad Australané upfednostiiuji coby protagonisty détskych animovanych formati
klokany, koaly a vombaty namisto mysek, psti nebo kachen, obdobna projekce mistnich
kulturnich p¥iznak funguje viude. Ale filmovy jazyk, zplisob prezentace obsahii a obra-
zii uz byl jednou vymezen a kodifikovin a jako takovy je Siroce sdilen. Jinymi slovy mys-
lim, Ze zadn4d kultura jako celek nemiiZe byt nebo vytvafet novum na poli tohoto audio-
vizudlniho média — pouze jednotlivi umélei mohou.

4) Benjamin B a n i m a n, L'esthétique du cinéma d’animation africain. London: John Libby 1989.
5) Dwight M a ¢ D o nald, Against the American Grain. New York: Random House 1962.
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V souvislosti s pfedchozi otdzkou, jaké jsou podle vas hlavni funkce animace, respektive
Jakd je jeji socialni funkce? MiZe byt animace specifickym ukazatelem ndarodni nebo jinak
skupinové kulturnosti? Jakou roli hraji jednotlivé ndarodni animace v kontextu ndrodnich
kultur? Je diilezité rozlisovat animaci na zdkladé ndrodnostnich specifik, nebo podléhd
spis unifikujici globalizaci?

Dle mého ndzoru umélei, filozofové a védei nemohou nijak zménit nebo ovlivnit politiku
nebo urdovat déjiny. Maji svoji politickou a historickou roli a predpoklada se, Ze ji bu-
dou hrit. Tato role spoéiva v obohacovani a navyfovani sily lidské mysli v konkrétnim
¢asovém obdobi.

Animace neméné neZ ostatni uméni, filozofie, ndboZenstvi nebo védy dozajista slouzi
jako specificky indikator narodnostni nebo spolec¢enské skupiny a celé epochy. Predsta-
vuji si to tak, Ze tviiréi oblast musi byt uvaZovéana jako celek, jako komplex, nikoli jako
nespojitd asamblaz rozli¢nych prvki. Myslim tim i to, Ze ¢inSti, uruguaysti, konzsti
a ¢esti animétofi hraji tutéz hru podle tychz pravidel, proto je uzite¢né nahlizet animaci
jako komplexni indikétor.

Kromé parametri talentovych a vyrazovych musime zvaZovat i parametry vyroby, priimys-
lu, celkové pragmatickych aspekti. Vy v tomto kontextu hovofite o tzv. . filtrech™, tj. uka-
zatelich, kterymi je autorskd vypovéd usmériiovina a strukturovdina. Co vsechno lze poci-
tat mezi filtry? Lze rozlisit mezi pozitivnimi a negativnimi vlivy filtrii, nebo se jednd
o neutrdlni uréeni? Jaky je v soucasnosti vadjemny pomér mezi priumyslovou vyrobou a au-
torskou integritou?

Typicky filtr pfedstavuji producenti. Umélec musi mit zed, od které se mu mi¢ odrazi
zpdtky. Je ubozik, kdo Fika: ,,Nemdme na to dost penéz, ale stejné to udélejme.” Je hlu-
pak, kdo fika: ,,Této sekvenci nerozumim, a kdyZz ne ja, nebudou ani divaci.” Vitézi ten,
kdo dokaze odstranit piekrdasné, ale nadbyte¢né scény.

OvsemZe, ted se pokousim provokovat — za uméleckou svobodu bojuji cely zivot. Ale fil-
try, o nichZ hovoiim, chdpu jako pozitivni tlaky, jimiz se tfibi uméleckd produkce. Jsem
uz velmi unaveny ze vSech pohodlnych a arogantnich polo-uméleti, které jejich pro-
dukéni a distribu¢ni zdzemi rozmazluje a ktefi nedovedou piestat délat radost sobé sa-
mym, kdy? jejich tvorba méa p¥indet potéfeni predeviim navstévnikiim kin.

Jste zaklddajicim ¢élenem Soctety for Animation Studies® (Spolecnost pro studium anima-
ce), kterd shromaZduje védce a tviirce zabyvajici se animaci, poskytuje informace o kona-
nych konferencich a festivalech, vyddavanych titulech atp., a jako takovd je cennou vycho-
zi platformou pro kaZdého, kdo se chce v oblasti zorientovat. S jakymi motivacemi a cily
byla SAS zakldddna? Naplriyi se dané cile?

6) Online: <http:/gertie.animationstudies.org/>, [cit. 18. 11. 2009].
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SAS je mezindarodni védecka asociace jako mnoho dalSich a dozajista napliuje alespon
nékteré z cil, které si stanovila. Jednotlivi badatelé se mohou snéze dopatrat kolegil,
zkoumajicich stejnou nebo piibuznou oblast, celému odvétvi animacnich studii se dosta-
vd ur¢ité popularizace. Clenové jsou seriézni védei, oddani svoji praci — problém jako
obvykle spoc¢iva ve finanénim zajisténi. Neni lehké udrZet financovani SAS, natolik po-
pularizace pfedmétu zkoumani jesté nepokrocila, aby rtizné instituce a sponzofi uznali
jeji potiebnost. Co je nejhorsi, nemdame prostiedky na podporu védeli mimo Severni
Ameriku, napiiklad nemiiZzeme kryt jejich ndklady pfi G¢asti na mezindrodnich konfe-
rencich. Americké univerzity finanéné participuji na cestovnich nakladech svych akade-
mikil, evropské zpravidla nikoliv. pficemz pro efektivitu konferenci je klicové, aby se
mohli sejit a debatovat zastupei riiznych myslenkovych smérii a provenienci.

Citované filmy:
Valéik s Basirem (Waltz with Bashir; Ari Folman, 2008), Persepolis (Vincent Paronnaud, Marjane Satrapi,
2007). Renesance (Renaissance; Christian Volckman, 2006), Sousedi (Neighbours; Norman MecLaren,
1952).
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Ad fontes

Organisace ¢eskoslovenského filmového herectva a zaméstnancii viroben /

Ceskoslovenska filmové unie (1920-1938)

Subjekt, ktery po dobu vice nez dvacetileté existence étyfikrat zménil sviij ndzev a jesté Castéji
modifikoval své stanovy, se ustavil v roce 1919 pod ndzvem Sdruzeni ¢eskoslovenského filmové-
ho herectva (ddle jen Sdruzeni)." Stanovy Sdruzeni byly schvédleny dne 21. kvétna 1919.% Ve sta-
novéch detailné rozepsany Gcel Sdruzeni reflektuje naprostou vétsinu pfani a zajmi predev&im fa-
dovych ¢len? rozvijejiciho se filmového podnikani a zdroven i notnou ddvku idealismu ¢i velké
sebevédomi zakladateli Sdruzeni. Podle vySe zminénych stanov mélo Sdruzeni mj. usilovat o za-
jisténi minimdlni mzdy a ,.stability engagementu® svych ¢lend, zajisténi jejich finanéni podpory
v nezavinéné nezaméstnanosti, nemoci, invalidité &i stdif, peovat o odborné vzdélavani ¢lenii,
vydévat odborné publikace apod.” Stru¢né feteno — subjekt chtél byt jak odborovym sdruzenim.
tak odbornym zdjmovym svazem.

Uvedené stanovy rovnéz nesmirné optimisticky piedpokladaly, ze prostfedky na financovini své
¢innosti si SdruZeni obstard zdpisnym a ¢lenskymi pifspévky, vinosy ze zabav, divadelnich pfed-
staveni, z vydanych publikaci, dari, odkazii a dobrovolnych sbirek. Sdruzeni ¥idila a spravovala
valnd hromada (schazela se jednou ro¢né) a dvanicti¢lenny vybor. Ustavujici valna hromada se
konala v kavdrné Union dne 21. srpna 1919 v pill osmé veéer. Pfedsedou byl zvolen Vladimir Ma-
jer (¥éfrezisér Pragafilmu), mistopiedsedou Rudolf Deyl (élen Nérodniho divadla). Cleny vyboru
byli déle mj. Josef Svib-Malostransky, Premysl Prazsky, Jan Stanislav Kolar, Josef Schneider.
V roce svého ustaveni mélo Sdruzeni 20 fadnych ¢éleni a jednoho pfispivajiciho.

Usnesenim mimotadné valné hromady ze dne 2. dubna 1922 se méni ndzev na Organisace ¢esko-
slovenského filmového herectva a zaméstnancti viroben (dile jen Organisace), pozménuji se i sta-
novy; v témze roce ma Organisace jiz 87 ¢lend. V roce 1925 ziidila Organisace sviij kulturni
a pracovni odbor s ndzvem ,.Studio® v &ele s pfedsedou Karlem Lamacem a ¢leny Vaclavem Vo-
di¢kou-Wassermannem, Frantiskem Horkym-Pec¢enym, Bohuslavem Sulou a Jaroslavem Blai-
kem.

Nespokojenost s ¢innosti Organisace a vnitini plitky se naplno projevily béhem zasedani valné
hromady dne 25. prosince 1926. Vykonni filmafi na schiizi v ateliérech na Kavalirce sestavili dne

1) Po dobu své existence vystupoval subjekt pod nasledujicimi ndzvy: Sdruzeni ¢eskoslovenského filmové-
ho herectva (1919-1920), Organisace ¢eskoslovenského filmového herectva (1920-1922), Organisace
teskoslovenského filmového herectva a zaméstnancti vyroben (1922-1932), Ceskoslovenska filmova
unie (1932-1940), Ceska filmova unie (1940).

2)  Archiv hlavniho mé&sta Prahy (ddle jen AHMP), f. Magistrat hlavniho mésta Prahy Il — spolkovy katastr
(ddle jen MHMP II — SK), k. 155, spis sign. [11/0488. Uvedeny spis pfedstavuje spolehlivy a zarovei in-
formaéné bohaty pramen pro poznani dé&jin subjektu po celou dobu jeho existence.

3) Clenem Sdruzeni nesmél byt zadny ,.feditel filmové virobny*.

4) Podrobné viz Stanovy ze dne 21. kvétna 1919. AHMP, {. MHMP II - SK, k. 155, spis sign. 111/0488.
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11. prosince 1926 pod heslem ,,Filmova organisace patii filmovym pracovnikim® listinu opozié¢-
nich kandidati. Na piedsedu navrhli Theodora Pistéka a za dalsi ¢leny viboru mj. Suzane Mar-
ville, Svatopluka Innemanna, Viclava Wassermanna, ing. Jindficha Brichtu, Antonii Nedo$in-
skou. Utadujici tajemnik Organisace Sldva Kamilov radéji poz4dal na den konani valné hromady
o policejni asistenci. Dle zprivy asistujiciho policejniho tfednika méla schiize klidny priibéh
a nedoglo k Zidnym incidentim.” Po nedspéchu se opozice rozhodla zaloZit Svaz filmovych pra-
covniki.

Organisace ve dvacatych letech mj. uzavirala kolektivni smlouvy se zaméstnavateli, pofidala od-
borné prednégky a soutéZe libretistii. V roce 1929 uspoiddala sbhirku pro Jubilejni fond, jejiz vy-
nos byl uréen na podporu nemocnych, invalidnich a zestarlych élenti a rovnéz i poziistalym po ze-
mielych ¢lenech. V tomtéz roce méla Organisace jiz 298 ¢leni, v pfedsednické funkei se do
konce dvacatych let vystfidali Vladimir Majer (1919-1922), MUDr. Alfréd Basty¥ (1922-1923)
a Ludvik Hrabanek (pseudonym Luigi Hofman, od roku 1923).

Dne 28. éervna 1932 se valna hromada usnesla na zméné nazvu na Ceskoslovenski filmovi unie
(dale jen Unie) a opét provedla zménu stanov — mj. hodlala ,,omezovati nepfistojnosti v tomto po-
volani®, piibyl zdmér .,zalozeni filmové vyrobny, filmové piijéovny a otevieni vlastniho kina“.%
Valna hromada dne 7. dubna 1935 zvolila nové vedeni — Ludvika Hrabéanka vystiidal v pfedsed-
nické funkei rezisér Viclav Binovec, mistopiedsedou se stal rezisér Vladimir Slavinsky, tajemni-
kem Josef Jauris. Viclav Binovec setrval v predsednickém kiesle — navzdory tfednim stiznostem
nékterych élenti na jeho diskutabilni viklad stanov pfi volbach — az do zdniku Unie. Ve tficatych
letech Unie mj. opét zastupovala zdjmy ¢lend pfi jednédnich s vyrobei, pfipravila hromadnou
smlouvu s filmovymi producenty a spolupracovala se spolkem Filmové studio na pfipravé semina-
i.” Na sklonku tricdtych let jiz vzrostla ¢lenska zdkladna na témér Etyii stovky piihlagenych éle-
na.

Po ziizeni protektoratu Cechy a Morava se v roce 1940 zménil ndzev na Ceska filmovd unie. Dne
26. Fijna 1940 vy&lo nafizeni i&ského protektora v Cechéch a na Moravé o zfizeni Ceskomorav-
ského filmového astiedi. Viechny jiné organizace ve filmovém oboru byly paragrafem10 tohoto
nafizeni zrugeny a nasledné likvidovany. Vice nez dvacetileta ¢innost subjektu se tak uzaviela.
V souladu s doporuéenimi platné archivni metodiky byl ndzev fondu Organisace éeskoslovenské-
ho filmového herectva a zaméstnancfi viroben / Ceskoslovenské filmova unie stanoven tak, aby
respektoval nejdéle uzivany ndzev subjektu — Organisace ¢eskoslovenského filmového herectva
a zaméstnancii viroben (1922-1932) a zdroven zohlednil i vétéi historické povédomi o nazvu
Ceskoslovenska filmova unie. Vzhledem k délce existence subjektu, spektru jeho &innosti a roz-
sahu dochovanych materidlt (2 kartony, 22 kartotéky, 5 Gfednich knih) ma fond torzovity charak-
ter. Nejzajimaveéjsi ¢ast fondu tvori knihy zdpisii ze schiizi® a pfiristkovy sesitovy seznam élenti

z obdobi 1926-1932.” Prostfednictvim téchto dokumentil lze sledovat stdlé zmény ve vedeni

5) Zpréva policejniho komisafe Rafaela Engelmana ze dne 20. prosince 1926. AHMP, f. MHMP 11 - SK, k.
155, spis sign. [11/0488.

6) Stanovy Ceskoslovenské filmové unie se sidlem v Praze. AHMP, f. MHMP II - SK, k. 155, spis sign. 11/
0488. Srov. Ndrodni filmovy archiv (ddle jen NFA), f. Organisace &eskoslovenského filmového herectva
a zaméstnancii viroben / Ceskoslovenska filmovi unie (déle jen OéFH/CSFUN), k. 1, inv. & 11-14.

7) Fond spolku Filmové studio je ulozen v NFA.

8) NFA, f. OCFH/CSFUN, inv. &. 2-6.

9) Tamtéz, inv. &. 7.
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(stifddni staré zakladatelské generace s generaci novou), priibéznou finanénf tisen, drobné zpro-
nevéry a hdadky znesvirenych frakei. Odborovy charakter subjektu doklddaji materidly k projed-
névénf zdlezitosti jednotngch smluvnich podminek mezi producenty a Ceskoslovenskou filmovou
unii a hromadné smlouvy s filmovymi vjrobei.'” Radu cennych tdaji obsahuji kartotéky élenek
a &élent Ceskoslovenské filmové unie, ¢lenéné do skupin: herci, herecky, vytvarnici, architekti,
stithaci, maskéfi vé. pomoenikd, reziséfi, kameramani a dal$i.'" Kartotéky jsou sloZeny ze star-
gich, pouze Eeskych formuldft a z mladSich ¢esko-némeckych. Rubrikami se li&i jen mdlo — roz-
sahem otdzek v rubrice ,.garderoba k dispozici® a zfizenim rubriky ,,ndbozenstvi v ¢esko-né-
meckych formuldfich. Nemalou zajimavosti jsou i fotografie formatu 16X11cm, které jsou
pfipojeny piiblizné k 90 procentiim listh kartotéky.

Uvedené materidly spolecné se zmitiovanym spisem z AHMP obsahuji cenné informace k dosud
neprobadané historické tloze vyznamného profesniho sdruzeni; drobnéjsi zpravy o pofddanych
akcich se rozptylené nachézeji v éasopise Cesk film respektive Cesky filmovy svét, ktery Organi-
sace vyddvala (zndmé jsou roc¢niky 1922-1928).

Jind¥ieh Schwippel — Tomds Lachman

10) NFA, . OQFH/(::SFUN, k. 2, inv. & 15, 16.
11) NFA, f. OCFH/CSFUN, inv. &. 33-54.

122



ILUMINACE

Ro¢nik 21, 2009, & 4 (76)

Pribéh fotografie

Udailosti a setkani z Prehlidky animovaného filmu
v Olomoueci 2007 a 2008

Piibéh fotografie vypravi o udalostech a setkanich predlonského a loniského ro¢niku Prehlidky
animovaného filmu, kdy si tento festival naplno uvédomil mantinely, ve kterych chee animaci po-
znivat a reflektovat, respektive odbourdvdni starych, umélych a zpétetnickich mantineldi. Ve

shodé s tématem Casopisu se festival rozhodl pfemyslet o animaci soucasné, tj. ve viech jejich in-

terdisciplindrnich a intermedidlnich moZnostech existence.

Obr. ¢. 1. Petr Kubelka a Pepa Kuba: tviirce a tviirce kinematografického procesu. Foto archiv PAF

Fotografie 1

Béhem vystoupeni Petera Kubelky, kdy vykladal genezi vzniku a koncept svych strukturédlnich fil-
mil, doflo k setkdni animdtora jakozto plivodce uméleckého dila a animadtora jakozto ptivodce
uddlosti projekce. Peter Kubelka vyzval promitace Pepu Kubu, aby spolu s nim stanul pfed pub-
likem a vyzval pFitomné, aby uznali, Ze jeho a Kubiiv status vzhledem k filmovému materidlu jsou
piibuzné. Oba nakladaji se surovinou a oba maji zijem na tom, aby se nepohyblivé stalo pohybli-
vym. Nakonec v této rovnici uz zbyva jen divik, ktery si rovnéz zaslouzi byt titulovdn animétorem,
protoze je to pravé schopnost jeho oka spojit statické obrazy v pohyb, kterd animuje dvacet &tyfi

fotografii za sekundu a umoznuje recepei média filmu.
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Obr. ¢&. 2. Zivd partitura. Mechanicky pohyb objektu a jeho vliv na zvukovou slozku. Floex (Tomds
Dvofrdk), Tomds Vaneék, Vladimir Viclavek, Petr Tichy. Foto archiv PAF

Fotografie 2

V programovém cyklu Ziva animace ohledévd PAF hranice priniku mezi animovanym filmem,
animaci jako principem naklddani s objekty a Zivou performanci. Problematizuje diive jedno-
znacny vztah mezi animdtorem jako pivodcem pohybu a performance a animovanym objektem
jako nositelem téhoz — i animator mze byt zdroven animovanym objektem a diky animaci ozZivat
ve scénickém tvaru. Fotografie dokumentuje vystoupeni ,,Zivé partitura® v podéni Floexe (Toma-
e Dvotika), Tomase Vanka, Vladimira Vaclavka a Petra Tichého. Skupina performerti vystavéla
arteproces na fiizi mechanického pohybu objekti a jeho vlivu na zvukovou slozku. Animator roz-
pohybovéval objekty v pfimém p¥fenosu, bez zpoZdéni plisobeného medidlnim zprostiedkovanim,
sam se diky situaci performance stiaval animovanym objektem a on i nezivé animované objekty

spole¢né animovali hudebni doprovod uddlosti.
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Obr. ¢ 3. Do It Yourself. Spontdanni Meotar. Foto archiv PAF

Fotografie 3

Néhoda a nedorozuméni pfi pripravich festivalu piivedly k Zivotu i myslenku spontinni animace.
Omylem byl namisto projektoru do Konviktu dodan meotar, téhoz vecera vystupovala i performer-
ka s pseudonymem INDOCHINA se setem V]ingu, ale kvili ztraté kabelu nemohla své predsta-
veni plné realizovat. Na druhy den objevila nevyuZity meotar a s nim i jeho umélecké moznosti.
Na chodbé Konviktu umistila meotar, niizky a spoustu barevnych folii, z nichz mohl jakykoli pro-
chazejici divdk vyrobit vlastni sadu objektii a animovat je, piipadné animovat objekty uz vyrobe-
né. Diky této ideji ve spojeni s technologii vzniknul novy typ kolektivniho uméleckého dila a sdi-

leného povédomi o animaci.

Katefina Surmanova

125



ILUMINACE

Ro&nik 21, 2009, &. 4 (76)

Obzor

Metricky a metaforicky film

Martin Mazanec (ed.): Peter Kubelka.
Olomouc: Pastiche filmz 2008, 143 stran.

Vydéni monografického sborniku s jednoduchym nézvem, jménem rakouského avantgardniho fil-
mového strukturalisty Petera Kubelky (nar. 1934), se poji s jeho lofiskou nav&tévou v Olomouci,
kde v rdmci Pfehlidky animovaného filmu (PAF) prezentoval svou celozivotni tvorbu. Kubelkovo
jméno se u nds samoziejmé neobjevilo poprvé. Jeho experimenty se napiiklad na FAMU zabyva
Martin Cihék, ktery na LFS v Uherském Hradisti v roce 2001 publikoval Kubelkfiv medailon.
A pravé ten ve zkrdcené verzi nechal na za¢dtku zminéného shorniku pietisknout jeho editor Mar-
tin Mazanec. Za diilezité oviem povazuji upozornit, ze Cihidk se Kubelkovym dilem, respektive
principy tvorby tzv. videfiské Skoly formdlniho filmu, kam vedle Kubelky patii napfiklad také
Kurt Kren, zabyva jiz ve své studii s ndzvem K teorii strukturdlntho filmu®."

Zde Martin Cihék, jakkoliv je jeho piistup kriticky, odkazuje nejprve na knihu P. Adamse Sitney-
ho Visionary Film. The American Avant-Garde 1943—1978.,” konkrétné pak na jeji kapitolu Struk-
turdlni film, v niZ je v evropském kontextu Kubelkovo dilo chapdno jako zcela zdsadni a tvorba
ostatnich Rakuganfi zéistava opomenuta. Cihak prebira étyFi Sitneym vyty@ené zikladni charakte-
ristiky strukturdlniho filmu (pevné fixované postaveni kamery, vyuziti flicker efektu, préaci se
smyCkami a ,prefilmovani® statickych i dynamickych okének), které sam navic roziifuje o paty

axiom — ,,zaménu (nékterych) abstraktnich filmi za strukturdlni®. Poté mimo jiné konstatuje:

Strukturdlni film obraci nasi pozornost k samotnému aktu percepce, umoznuje
niam, abychom si uvédomili, ze obraz vidény na plitné je visledkem naseho vni-
méni a Ze je zcela odlidny od toho, co se ve skutecnosti nachdzi na filmovém pdsu.
V béinych hranych filmech je jedinym rozdilem (mezi tim, co vidim a co je na fil-
mu) iluzivni dojem pohybu. Strukturalni film naproti tomu pracuje s ¢isté filmo-

v§m pohybem danym néslednosti odlignych svételnych impulsi.”

Vratme se ale k prvni ze ¢ty &asti Mazancovy monografie Petera Kubelky, nazvané . Kontext™. Ci-
hédk v Gvodni kapitole pojmenované ,.Portrét™ oznacuje autortiv druhy film, Apesar (1956-1957),
doslova za zlomové dilo v déjindch kinematografie, jehoz struktura vychazi z respektovani pravi-

del tzv. metrického systému, ktery je (jak Mazanec objasni aZ prostfednictvim Kubelkovy odpové-

1) Martin C i h i k, K teorii strukturilniho filmu. Huminace 11, 1999, &. 3, 5. 40—68.

2) P.Adams S it n ey, Visionary Film. The American Avant-Garde 1943-1978. New York: Oxford Univer-
sity Press 1979,

3) M. Cihiak, c. d.. s. 50; srov. 1éz online: <filmmakers.node9.org/files/060104050902.doc>, [cit.
22. 11. 2009].
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di na s. 97) s tim strukturalnim fakticky identicky.* Cihdk k tomu dodavé, ze Kubelka byl silné
ovlivnén také postupy hudebniho skladatele Antona Weberna a ,,pokusil se o totdlni formalizaci
casové formy®. Tento film sestavajici z 1664 filmovych okének (za vtefinu se jich promita 24) trva
pfesné 69 a 1/3 sekundy, jak Martin Mazanec uvadi na zac¢atku posledni ¢asti tohoto shorniku,
oznacené jako ..Filmografie®.
Nasledujici SCHWECHATER (1957-1958), ptivodné reklamni zakédzka na stejnojmenné pivo, experi-
mentujici rovnéz s montazi ,,fady filmovych okének jako funkce intervald mezi nimi“, ma 1440
okének, takze trvd presné jednu minutu, a ARNULF RAINER z roku 1960, ktery jiZ zcela rezignoval
na fotografickou naplii obrazu, aby ji nahradil konfliktem prudce se st¥idajicich ¢ernych a bilych
ploch (osobné se domnivam, Ze tento experiment plisobi zejména stroboskopicky), je témé&f Sest
a philkrat delgi. Martin Cihdk upozoriiuje mj. i na to, 7e Kubelka tentokrat zveiejnil jako autonom-
ni vytvarné dilo také partituru (filmovy materidl ma technicky omezenou Zivotnost, ale ,,partituru
lze vytesat i do skadly™ — a zachovat tak jakysi recept na jeho znovuvytvofeni), a v téchto souvis-
lostech také zdiraznuje, ze ,,pro Kubelku neni prazdné poli¢ko ni¢im abstraktnim, ba neni ani ab-
senci ,néc¢eho’, nybrz naopak je ¢istym proudem svétla®,
Kubelkova jedinedna UNsERE AFRIKAREISE (Nafe cesta do Afriky) vznikala v letech 1961 az 1966.
Jde o .,0jedinélou fizi dokumentarniho filmu s formalnimi pravidly metrického filmu*. UZité, ori-
gindlné skladebné propojené zabéry (to se samoziejmé tykd i jejich zvukové slozky: ruchd, hud-
by a mluveného slova) zde ¢asto v kontrapunktu vstupuji do neo¢ekavanych souvislosti, které ale
skupinu bohatych rakouskych turistii na safari v Stddnu neglorifikuji (jak pravdépodobné o¢eka-
vali), nybrz naopak demystifikuji a ironizuji.
Toho jsou si samoziejmé Cihék i Mazanec dostateéné védomi, nicméné diikladnéji zkoumany bu-
dou tyto teze az v dalgich kapitoldch. Nasledujici tfi tituly PAuse! (Pauza, 1975-1977), dosud ne-
dokonc¢ené dilo DENKMAL FUR DIE ALTE WELT (Monument starému svétu — tzv. work in progress)
a DicHtunc uNp WAHRHEIT (Bdseri i pravda, 1996-2003), zatim posledni Kubelkiv film vyuziva-
jict found footage, jsou v ,,Portrétu®™ jen zminény.
Opomenuty zde ovSem nejsou ani dalsi Kubelkovy aktivity, jeho cesta do USA, inspirovand setka-
nim s Mekasem a Sitneym na festivalu experimentalniho filmu v belgickém Knokke Le-Zout v ro-
ce 1963, jeho kulinédiské aktivity &1 zalozeni hudebniho uskupeni Spatium Musicum, jehoZ nazev
lze idajné piekladat jako ,,hudebni prostor” nebo naopak ,,prostor maz™. V zdsadé tedy Kubelka
dochazi k realizaci teoretické koncepce, propojujici film, hudbu a vafeni. I kulindfstvi totiz cha-
pe jako ,zpisob uméleckého vyrazu, jako nejstarsi formulaci svétového nazoru, ze kterého se
teprve vyvinula ostatni uméni® (s. 11).
Podivejme se tedy nyni na téma Peter Kubelka jako celek. Clyf"i ¢asti Mazancovy monografie na-
zvané , Kontext”, ,Texty PK*, ,Prednasky PK* a ,,Filmografie® paisobi zdanlivé zcela klasicky,
jakkoliv se formélné (a to nejen vitvarné, ale i obsahové — rozuméj metricky) Kubelkové tvorbé
tak trochu blizi. Nejenze pfeklady plivodnich éeskych textii do angliétiny nejsou umistény aZ na

konei knihy, ale napfiklad treti kapitola® prvni éasti s ndzvem ,,Was ist Film* (Co je to film) ob-

4) V egtiné pieklad poymu structural® piipousti dle kontextu nejméné dvé moznosti — tj. strukturni
a strukturalni. V pfipadé kubelkovského shorniku je oviem slovo ,structural® piekladano téméf vyhrad-
. Tento termin se vak stfetdvd i s Kubelkovym vlastnim oznatenim — pojmem

2it
1

né jako ,.strukturdln
.metricky film*, prosazovanym kromé Kubelky samotného i daliimi Raku3any.

5) V knize jednotlivé prispévky otislovany nejsou, ale toto FeSeni se nabizi, pohlédneme-li na obsah. Ces-
kou i anglickou verzi s identickym obsahem vidy povaZuji za jednu kapitolu.
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sahuje Kubelkiiv projekt z roku 1995, vytvoreny ke 100. viroéi kinematografie (co se dozvime od
Alexandera Horwatha na s. 134). Je to prosté jen osmistrankovy seznam 62 experimentélnich pro-
gramit: od toho prvniho, projekce diapozitivii a dvouvtefinového Edisonova RECORD OF A SNEEZE
(celkem je zde jmenovéano 43 titulil), pfes vice nez tithodinové THE CHELSEA GIRLS Andyho War-
hola v kombinaci s Razor Brapes Paula Sharitse (program 21) az po Kubelkovu vlastni tvorbu. To
vie je doplnéno pouze nékolikafddkovym dvodnim doporuc¢enim, které zakonci konstatovéni:
w|...] v rdmei 62 programii je mozné ziskat zdkladni prehled.”

Z této perspektivy, tedy na zdkladé seznamu filmi, jez doporucuje (i vzhledem k tém, které na-
opak jmenoviny nebyly), je oviem zajimavé pohlédnout na pfedchozi, tj. druhou kapitolu této kni-
hy, ,,Rozhovor L%, ktery Martin Mazanec s Kubelkou vedl v listopadu 2008. Vedle specifikace
toho, co je to vlastné film, vedle hledédni souvislosti mezi obrazem a zvukem ¢i vice nebo méné po-
zitivniho vztahu k riznym avantgardnim filmaitim se zfejmé jako nejvice konflikini bude jevit Ku-

belk{iv ndzor na filmafe francouzské nové vlny a Ingmara Bergmana:

Ty ja nemam rad, a Bergmana uz viibec ne, protoze tito lidé se snaZili délat uméni
tam, kde uméni délat nejde. S apardtem komeréni kinematografie prosté neudélate
opravdu dobry film, to je nemozné. Kazdy film, ktery se dostane do kin, je tak tro-
chu hloupy [...] Pokazdé md stejny déj, stejnou strukturu — vzdycky je tam mlady
pdr, piibéh chlapce a divky, struktura hlavnich a vedlejgich roli; uz to vnasi do filmu
pohled, ktery je velmi staticky a usedly a ktery se nemiize dal vyvijet [...] (s. 20).

Ctvrté kapitola, jejim# autorem je rakousky avantgardista Peter Weibel, nese nazev ,,Videiisky
formdlni film — dé&jiny vzniku a vysledk&; pretiiténa je ze sborniku Film als Film.® Kubelkova
tvorba je v této obsdhlejsi studii, jeZ samoziejmé neni vénovana jen tomuto filma¥i, zkouméina ze-
jména ve vztahu k Antonu Webernovi a principiim strukturdlniho filmu v jeho poédteéni fazi. Do-
sud nejmenovana Mosaik IM VERTRAUEN (Mozaika diivéry, 1954—1955), kterd vznikla ve spolupra-
ci s Ferrym Radaxem, pfindsi fadu konflikinich konkrétnich zdbérd, pficemz se zde ,,zvuk a obraz
spojuji v novou jednotu za pomoci montéze, jejiz technika urcuje celou strukturu filmu: namisto
casové posloupnosti nastupuje simultdnnost™ (s. 41). ,,Kubelkovo vizudlni uméni se tu priblizilo
hudebnimu,* to pak zptisobilo, Ze se ,,odvratil od narativni montaze a sledoval stopu tondlni for-
malizace ¢asové formy [...] a pokracoval ddle pfes seminaraci [...].“ V zdsadé tedy na zakladé
svého vzdélani dochazi k upfednostiiovani hudebnich dvanactiténovych feSeni. To vie pak Wei-
bel jesté ddle uptesiuje.

Pfedposledni kapitolu tohoto dilu zastupuje studie Zderika Hudce ,,Re-synchronizace, nikoli pfe-
stithani s podtitulem ,,Symfonie Donbasu a restauraéni entuziasmus Petera Kubelky®. Spige nez
strukturalni formou se tu oviem jeji autor zabyva Vertovovou Symronii Dongasu jako ,,zlomovim
filmem v dé&jindch zvukového filmu®. Kubelky konkrétné se tykd re-editace Vertovova dila, i kdyz
on se tomuto pojmu, jak zde Hudec upozoriuje, sam brini. V zidném piipadé se podle Kubelko-
vych slov totiz nejedna o jeho vlastni verzi, nybrz o pouhé restaurovani neboli tzv. re-synchroniza-
ci, ). ,.korekci vztahu mezi pivodni zvukovou stopou a obrazem® za pomoci ¢ernych okének ze

zavadéciho pdsu.

6) Birgit Hein—- Wulf Herzogenrath (eds.), Film als Film. 1910 bis Heute. Kéln: Kolnischer
Kunstverein 1977, s. 174-179.

128



ILUMINACE

Ro¢nik 21, 2009, &. 4 (76)

Posledni kapitola prvni &asti je v obsahu pojmenovéna ,,1. leden 1995%, coZ odpovidd dataci po-
sledniho ze zdpisk publikovanych v této monografii, tykajicich se vzpominek Jonase Mekase na
setkdni s Kubelkou. Ta nejstarsi z nich by mohla nést datum prosinec 1963, nasleduje rok 1971
atd. Nékteré z nich jsou z hlediska ,,existence™ avantgardniho filmu dost origindlni, at uZ jde na-
piiklad o filmy Stana Brakhagea, které mély v ¥jnu 1985 podle P. Adamse Sitneyho v San Fran-
cisku mimofadny tspéch, zatimco Peter Kubelka od Brakhagea slysel, Ze je musel uvadét pod
znam dvou poslednich Mekasovych vét, které tuto kapitolu uzaviraji: ,,Uméni neznd médni viny,
uméni nestarne. Uméni je.*

. Texty PK* maji celkem tfi velmi krati¢ké kapitoly: ,,Invisible Cinema®, ,,0 videnském Fizku*
a ,,Spatium Musicum®. Jejich vyznam byl naznaCen uz v Cihakové prvni kapitole a navic jsou
i vtipné, takze asi nezbyvd, nez abyste si napiiklad Schnitzel a la Kubelka dali (tj. pfecetli) sami.
Z Kubelkova pera jsou pak i ndsledujici Pfednasky PK, konkrétné& Tedria metrického filmu (The
Theory of Metrical Film, 1974/75) a Co znamend pre ludi jedenie a pitie (Was bedeutet Essen
und Kochen).” Pro Kubelku jako autora jsou predndsky zcela zdsadni a charakteristické, takze
dvé z nich — 0 metrickém a metaforickém filmu — se konaly i na lofiské piehlidce PAF v Olomou-
ci. V ramei monografie, kterou se zde zabjvam, zlistavd samoziejmé jistou otizkou, zda v tomto
piipadé nemély byt publikovény v ¢estiné — dodejme, Ze jen drobnou otdzkou.

Zavéretna ¢ast nazvand Filmografie zaéind vedle jiz zminéného vyétu Kubelkovych filméi Rozho-
vorem l1., ktery rovnéz nese identicky p¥idomek a ktery probéhl ve Vidni 21. listopadu 2008. Ma-
zanec nejprve v kriatkém tdvodu znovu upozorfiuje, ze Kubelka své filmy déli na ,,metrické* a ,,me-
taforické™ a Ze ten nejnovéjsi s duchampovskou nadsazkou oznatil jako prefabrikovany. Poté se
oba jesté jednou vraceji k explikaci pojmu metricky film. Kubelka upfesiiuje, Ze snimky, jako je
ADEBAR, maji tzv. prithéZné metrum, které je piitomno také v hudbé nebo architektufe: ,,[...] kaz-
dy stavebni dil se vidy nachdzi v uréitém vztahu k celku, délku chrdmu mize napiiklad tvofit
dvandct stejné velkych kamennych desek*, takZe nejde jen o zvuk, ale také o obraz. Hudba méla
pravidelné metrum odjakZiva a tanec si osvojil metrum vizuélni. Také Zemé obihd kolem Slunce
v pravidelnych intervalech. .,V tanci,” jak Kubelka dodava, ,.zistal metricky rytmus zachovan,
v narativnim divadle uZ ne, ani v narativnim filmu. Vizualita nemd rytmickou strukturu® (s. 94).

Metaforu, respektive tu ,,nejmengi metaforu® naopak Kubelka chépe jako vztah mezi dvéma fil-
movymi okénky — vznikd tak moznost vytvofit 24 filmovych metafor za vtefinu, a to nejen vizual-
nich, nybrz i zvukovych. Za Kubelkovo prvni metaforické dilo lze povazovat jeho vibec nejstarsi
snimek MosAIK IM VERTRAUEN, tim druhym je aZ jeho zfejmé viibec nejlepsi film UNSERE AFRIKAREI-
SE, pii jehoZ zpracovani se Kubelka vidy zaméfil na néktery z klicovych momentt, jako je dejme
tomu vystiel z pusky. Poté bylo nutné uréit (bylo to ddajné tak trochu jako puzzle), jakym ho do-
plnit zvukem a jaky zabér bude nasledovat.

Pausk! zacind vznikat az po téméf desetileté odmlce. I tady ovSem Kubelka postupuje stejné. Na-
toteny material nejprve katalogizuje a pak z néj sklada ,,néco jako symfonii, néco podobného
hudbé&*:

7) Prevzatoz Martin K a #i u ¢ h (ed.), Hladné oko. Bratislava: SFU 2001. V originéle jde o dva rfizné zdro-
je: P. Adams S i t n e y (ed.), The Avant-Garde Film: A Reader of Theory and Criticism. New York: New
York University Press 1978, s. 139-159; Brigitte M e n n e — Johann Queteschiner— Ingrid
Seebacher/(eds.), VEROM. Salzburg 1987, s. 257-273.
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.»Se zvukem jsem pracoval napiiklad tak, Ze jsem oddélil mikrofon a divédka |[...]
a piipevnil jsem ho na télo Arnulfa Rainera, nékdy je dokonce vidét. To, co slysi-
te, je pfiblizné to, co slySel on, umociiuje to dynamiku téchto emoci. Jinak byly
pouzité prostfedky minimaélni; jediné, s ¢im se hodné pracovalo, byla montaz*
(s. 100).

Autorem nasledujicich dvou kapitol je viznamny rakousky filma¥ (a teoretik) Peter Tscherkassky.
Prvni z nich se nazyvd ,Mosaik (Mozaika)* a zaméfena je na Kubelkfv prvni film Mosaik v
VERTRAUEN,? ktery zde byl jiz zminén. Tscherkassky se oviem tomuto nejvic opomijenému Kubel-
kovu dilu vénuje neobyé¢ejné diikladné, podrobné ho popisuje a v nékolika dalgich kritkych pod-
kapitoldch — asovd struktura, charakter p¥ibéhu, strategie vypravéni, zvuk a tendence k abstrak-
ci — poukazuje na specifické rysy Radaxovy a Kubelkovy tvorby.

Kapitola ,.Spojity ¢as (Metrické filmy Petera Kubelky)“”
(ADEBAR, SCHWECHATER a ARNULF RAINER) a lze ji oznaéit jako jedine¢nou estetickou analyzu. Snad

se tyka jeho tif ranych experimentd

nejlépe se mi podaii vyjadril neobycejné zasvéceny vztah Tscherkasského k uméni obecné (neho-

voii totiz pouze o filmu, ale také o vjtvarném uméni a hudbé) ocitovanim delsiho Gryvku:

Tak jako ani zvuk nebo ndnos barvy neposkytuji umélei nekoneéné tviiréi moznos-
ti, nybrz se pohybuji ve spektru ,,predbéznych rozhodnuti* uré¢enych tradici, po-
moci nich? se vytvaif kulturni p¥isludnost, omezuje extrémné zhustény kulturni
vyraz technicky aparat kinematografie. Nejde o pouhy ,.aparat®, jejz si Kubelka
voli jako médium svého uméni: Do tohoto pfistroje se naSe kultura vepsala napro-
sto nesrovnatelné tim, Ze jeho celkovd konstrukce a souhra vSech jeho souddsii
dostala za tkol vyplnit pfdni nasi spole¢nosti reprodukovat piirodu se skuteénos-
ti a mit je stile po ruce. V ApeBaru Kubelka poprvé nechdva tuto aparaturu vy-
plout napovrch, pfi¢em? se pokousi umélecky zviditelnit nékteré z jejich ziklad-
nich prvkii: a) film jako organizaci ¢asu; b) film jako klid a pohyb; ¢) film jako
pretvofené svétlo (s. 121).

Tscherkassky tu samoziejmé piechdzi i k matematické a ryze formdalni interpretaci téchto Kubel-
kovych dél — a totéz plati i v pfipadé nédsledujiciho autora Petera Weibela, jehoZ piispévek je na-

' a ktery se zabyva tfemi identickymi filmy jako v pied-

zvéan zcela elementarné Peter Kubelka
chozi kapitole Tscherkassky.

Nasledujici dva typicky mekasovské piispévky byly piivodné publikovény ve Village Voice a v So-
ho Weekely News.'" Vedle Kubelky a Mekase je v obou téchto ,.explikacich® experimentti UNSERE
AFRIKAREISE a PAUSE! mentdlné piitomen i Stan Brakhage, ktery povazoval Kubelku za nejvyznam-
néjsiho zijiciho filmare. Mekasovy schopnosti interpretace vystupuji napovrch zejména ve druhém

piipadé. Oznacuje Pause! za Kubelkiv triumf, dilo, které je extatické a v mnoha ohledech origi-

8) Autorizovany vynatek z textu Peter T s ¢ h e rk a s s k y, Die rekonstruierte Kinematografie zur Film-
avantgarde in Osterreich. In: Alexander Horwath-Lisl Pongem— Gottfied Schlemmer
(eds.), Avantgardefilm Osterreich. 1950 bis heute. Wien: Wespennest 1995, s. 9-92.

9) PeterTscherkassky Die gefiigte Zeit (Peter Kubelkas Metrische Filme). In: A, Horwath -
LPongem—-G.Schlemmer(eds.), c.d., pozn. & 11, s 113-125.

10) P.Tscherkassky, cd. pozn. & 3,s. 216-218.

130



ILUMINACE

Roénik 21, 2000, &. 4 (76)

WA W2

nélni. Osobné se v8ak obéval, ze tehdejsi Zdnr ,,face art” a osobnost tak viznamného umélce, jako
je Arnulf Rainer, fakticky pfehlusi potencial toho, o¢ by tu mélo jit pfedeviim. Po nékolika zibé-
rech, ale .,[...] jak Rainer, tak uméni zmizelo a rozlozilo se na molekuly, okénka pohybii a vyra-
zf1, materidl, se kterym m@Ze volné nakladat Miza kinematografie [...] Kubelkovo skloubeni ob-
razu a zvuku vstoupilo na nezndmou pidu [...]* (s. 132-133). Kromé toho Mekas dodava, ze
vedle Kubelkovych teorii o metrickém filmu, vedle neemocidlni a netiprosné realizace vstupuje
toto dilo i do roviny klasické Fecké tragédie.

Alexander Horwath piSe o zatim poslednim Kubelkové filmu DiciTun UND WAHRHEIT, a tim celou
knihu uzavird. Jeho text se nazgva ,,Na prahu rdje*'? a za¢ina konstatovinim, Ze toto dilo predsta-
vuje ,.novou vrstvu modernistické archeologie”. Neomezuje se pfitom jen na jeho analjzu, ale
poté, co predstavi Petera Kubelku jako spolufeditele rakouského Filmmusea a kurétora i autora
projektu ,,Co je to film®, se nejprve vraci k principim rané metrické avantgardy. Jde mu zejména
0 to, ze otdzka ,,dvaceti éty¥ vybuchf obrazu a zvuku za sekundu® nemad nic spole¢ného s nasi
kazdodenni skute¢nosti, to, s ¢im se zde stfetdvame, je ,,dodate¢nd krdsa na prahu iluzorniho
rije*. Kubelka tak podle Horwatha svym zpiisobem doséhl téhoz jako John Cage.

Poté zajimavé explikuje DicHTUNG UND WAHRHEIT jako film, ktery po pfedchozi metrické a metafo-
rické fazi (UNSERE AFRIKAREISE) zacal byt metafyzicky. Zde poprvé Kubelka umoZiiuje, aby mate-
rialni slozka média ustoupila do pozadi a nahradila ji magicka schopnost ,,objevovat a zachycovat
antropologicka pravidla, ritudly a myty, a to na téch nejnepravdépodobnéjsich mistech®. Pro Ku-
belku se tu opakovéni fyzického pohybu pfi tanci, ve filmu ¢i v Zivoté stava ,,elementarnim zdko-
nem vesmiru, z ného# se odvozuji i ty nejsloZité&jsi systémy civilizace [...| Jednoduché ,pravdy’ se
nahle stavaji aktéry ,basné* [...].*"

Jak vyplyva z ediéni poznamky, a konec konefi i struéné anotace na t¥eti strané obdlky, Martin
Mazanec zna dilo, ale i nazory Petera Kubelky (i téch, kteii se jeho tvorbou zabyvaji) velmi dob-
fe. Samoziejmé, Ze lze uvést i jména nékterych dalSich autorti vénujicich se Kubelkové tvorbeé,
ktefi byli bud viceméné jen zminéni (jako P. Adams Sitney), nebo opomenuti. Napiiklad jméno
Gabriele Jutzové, autorky vyznamné Kubelkovy monografie vydané ve Vidni v roce 1995, se ob-
jevuje jen v ediéni poznamee. Pochopitelné, Ze celou fadu dalsich, nékdy dokonce zajimavych od-
kazfi, lze nalézt na internetu.

Za drobny problém lze povaZovat i preklepy,”” zpiisobené ziejmé piilig krdtkym terminem dodéni
rukopisu do tiskdrny. Nékdy by pravdépodobné bylo také vhodnéjsi volit pii piekladu trochu

méné lidové vyrazy, nez jsou napft. ,,masiroval po [...] asi tfi sta metrti $irokém pruhu mezi lavo-

11) Village Voice, 13. 10. 1966; Soho Weekely News, 10. 2. 1977, s. 26—28.

12) Pievzato z Film Comment, zafi/f{jen 2004. Nézev filmu, jak vyplyva z redakéni poznamky, odkazuje na
Goetheho biografickou knihu Aus meinem Leben: Dichtung und Wahrheit (Z mého Zivota: Baseii i prav-
da).

13) Namatkou vybiram: na s. 40: Mosaika diweéry, vzapéti Mozaika ditvéry; na s. 46: ,[...] jsme definitivné
skoncovali s nehybnosti [...] kamery a jako prvni na svété jsme dokumentarné zaznamenaly zvuky [...]*;
v Hudcové &lanku (s. 44-53) jsou uvddény ndzvy flmb v uvozovkdch, zatimeco jinde velkymi pismeny;
v otazkdch u rozhovorii (viz napk. s. 97, 98) je neadekvatné uzivdno velké ,,V* ve slové ,.va¥". Objevuji
se 1 klasické preklepy — v otdzce na s. 113: ,,Prala jsme to sama?*, s. 116: Casové Struktura s velkym
5%, 5. 140: materidlm — misto materidlem; s. 114: free-jazz je tteba psat bez pomlcky, na s. 119 se ob-
jevi pouzi-vajicimi; na s. 120 tradované hodnoty a normy misto ,tradi¢ni*; s. 121: ,,pouhy ,aparat’, jez

si Kubelka voli*, misto ,,jenz*; s. 130: ,,cloumaji chudinou lviei* — 777; s. 140 Gabriele Juzt misto
Jutz.
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vymi jazyky“ nebo ,Strddoval nahoru ve svém nébl nedélnim obleku® — jakkoliv jinak je samo-
zfejmé zprava o vybuchu Etny, kterou se Kubelka pokusil zaznamenat kamerou, velmi emotivni
(jde o pieklad textu Jonase Mekase, s. 57). Podobnych piikladii by se dalo nalézt vice. Ocenili by-
chom samoziejmé i rejstiik, pfestoze ten jisté neni v tomto pfipadé tim nejdilezitéjsim.

V rameci daného sborniku si vedle jeho zajimavého vytvamého feseni velkou pozornost zaslouzi
studie fadici dilo Petera Kubelky do Sir$iho kontextu a odkazujici tak kromé filmu i na dalsi dru-
hy uméni, zejména architekturu, sochafstvi a hudbu, ale také poezii. Z nasi perspektivy se tak
tato publikace stava jednim z prvnich zdznamii na téma strukturalni, nebo snad ptesnéji metric-
ky a metaforicky film. Z hlediska mezinarodniho v§znamu pfispiva alespon piekladem Cihakova
tvodu, dvéma novymi rozhovory s Kubelkou a popisem jeho re-synchronizace SYMroNIE DONBASU,

interpretované Zdeiikem Hudcem.

Stanislav Ulver
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Obzor

Dvé genealogie filmovédného oboru

Dana Polan: Screens of Instruction: The Beginning of U. S. Study of Film. Berkeley:
University of California Press 2007, 416 stran.
Lee Grievson — Haidee Wasson (eds.): Inventing Film Studies. Durham:
Duke University Press 2008, 480 stran.

Poédtky filmovych studii jakoZto fenoménu institucionalizovaného na akademické ptidé bylo po
dlouhou dobu zvykem klést do Sedesatych let 20. stoleti, kdy se o film zacaly zajimat jiz dfive
etablované univerzitni obory typu lingvistiky a literdarni védy, pozdéji také psychoanalyzy, antro-
pologie a podobné. V nékolika poslednich letech se viak na riiznych filmologickych konferencich
a v nékterych ediénich poéinech zacaly objevovat visledky dlouhodobéjgich historickych vyzku-
mil, které dokazuji, ze snaha vzdélavat o filmu stejné jako snaha vzdélavat filmem provazely toto
médium jiz od nejranéjSich obdobi.

Bylo to pfece asto v akademickych kruzich a na schiizich védeckych spoleénosti, kde vynilezci
zafizeni zaznamenavajicich pohyb prvné prezentovali vysledky své prace. Z univerzit se metody
fotografického a filmového zdznamu pohybu za Gi¢elem jeho detailnéjiiho studia a analyzy nikdy
nevytratily — mnozi univerzitni pedagogové, zejména fyziologové, medici a biologové, jiz od desa-
tych let systematicky pracovali s filmem jako prostfedkem analytického zdznamu i pomtickou né-
zorné demonstrace vysledkd svych badéni. Ve vefejném prostoru viak kinematograf obklopilo
primdrné prostiedi zabavniho primyslu, jez jeho (paralelné udrzované, le¢ marginalizované) se-
péti s védou a akademii v dominantnim diskursu potlaéilo. Na ony marginalizované snahy, které
po celé obdobi desétych az étyficatych let obhajovaly viznam filmu jako nastroje vzdélavani stej-
né jako potiebu jeho studia, zacali v poslednich zhruba tiech letech upozoriiovat filmovi historici
jako napiiklad Lee Grievson, Haidee Wassonovi, Dana Polan a dalsi. Navazovali pfitom na drob-
né noticky na toto téma, které pronikaly do texti zabyvajicich se ranymi debatami o morilce fil-
mii a filmovych piedstaveni v souvislosti s vlivem filmu na détského divdka. Studie Williama

Uricchia a Roberty Pearsonové,! ale i dal$ich autori totiz kromé odpirci kina jakoZto amoralni-

1) Z téchto textii viz napiiklad: Roberta C. Pe ars o n— William U ri ¢ ¢ h i o, The Formative and Im-
pressionable State. Discoursive Constructions of the Nickelodeon’s Child Audience. In: Melvyn St o -
k e s—Richard M altby (eds.), American Movie Audiences. From the Turn of the Century to the Ear-
ly Sound Era. London: BFI 1999, s. 64-75; Roberta C. Pearson — William Uricchio,
Corruption, Criminality nad the Nickelodeon. In: Henry Jenkins —TaraMcPherson - Jane
Shattue(eds.), Hop on Pop. The Politics and Pleasures of Popular Culture. Durham: Duke Universi-
ty Press 2002, s. 376-388; William Uricc hio— RobertaC. P e arson, How Many Times Shall
Ceasar Bleed in the Sport. Shakespeare and the Cultural Debate about Moving Pictures. In: Lee G r i e -
veson— Peter Kridmer (eds.), The Silent Cinema Reader. London: Routledge 2004, s. 155-168;
Lee G rievson, Fighting Films. Race, morality, and the Governing of Cinema, 1912-1915. In:
lee Grieveson— Peter Krimer (eds.), The Silent Cinema Reader. London: Routledge 2004,
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ho prostiedi prezentujiciho pokleslou, pohorglivou zdbavu upozortiovali na reformni, progresivné-
ji uvaZujici hnuti, jez se snaZzila dobyt filmu spolecensky respekt poucovanim vefejnosti o jeho
historii a technickych pfedpokladech i uméleckych moznostech a ktera premyslela i o tom, Ze by
jej bylo mozné aktivnéji zapojit do ndzorného vyucovéni.

Privé tento dosud upozadovany trend se naopak stal klicovym pro monografii Dana Polana Scre-
ens of Instruction: The Beginnings of U. S. Study of Film 1 sbornik editorti Leea Grievsona a Haidee
Wassonové Inventing Film Studies. Vedle téchto publikaci, sledujicich spige linii vyudovani o fil-
mu, ohlasuje Oxford University Press vydani sborniku Marshy Orgeronové a Dana Streibleho
Learning with the Lights Off: A Reader in Educational Film, zaméfeného naopak spise na otdzky
vzdélavini filmem na gkoldch. Na probihajici, dosud neuzaviené vyzkumy historickych kontextii
vzdéldavaciho filmu, vzdélivini o filmu i Skoleni ve filmatské praxi navic v pribéhu roku 2009
upozornily nékteré konference. Na konferenci Network of European Cinema and Media Studies
(NECS) v Lundu v ¢ervnu 2009 predstavil sviij rozbihajici se projekt s pracovnim ndzvem ,,The-

“.2]

ory, Practice and the Significance of Film Schools*® profesor Duncan Petrie z britské University

of York. Na srpnové konferenci spolecnosti Visible Evidence v Los Angeles pak Gregory A. Wal-
ler usouvztaznil rozsifeni tzkého filmu a obéh filmu ve vzdélavacim i zdbavnim distribu¢nim
okruhu v piispévku ,,Beyond the Classroom: 16mm and the Circulation of Non-Fiction Film*,
Amy Besteovi se pak v pfispévku ,,Bringing the World to the Classroom: Distribution and Exhi-
bition of Encyclopaedia Britannica Films® vénovala strategiim distribuce a pfedvadéni snimkii
z produkce Encyclopaedia Britannica Films.” Vsechny uvedené publikace i prezentované vy-
zkumné zameéry pfitom naznacuji, ze ackoli byva badani o vzdélavacim filmu a badénf o vzdélava-
ni o filmu éasto oddélovdno, zaméfime-li se na individuality a instituce, které v historii obé linie
reprezentovaly, setkdvdme se ¢asto se stejnymi jmény. Snaha &i¥it poudené povédomi o filmu, stej-
né jako snaha vyuzivat film jako vzdélavaci pomiicku byly zajmem stejnych, ¢asto profesné &i za-
jmové vymezenych skupin, k nim# patiili nap¥i¢ nejriiznéj$imi narodnimi a kulturnimi kontexty
predevsim pedagogové, védei, kulturni publicisté, filmovi amatéfi a osobnosti filmové-avantgard-
nich hnuti. Jak dokazuje rozsahly a v kazdé diléi studii velmi detailni historicky vyzkum Dana
Polana, byly pro potitky filmovych studif ve Spojenfch statech americkych kli¢ové osobnosti pe-
dagogt jiz ustavenych vysokych skol, ¢asto literdrnich véded, historikii ¢i psychologt a dobovych
publicist. K nim se, typicky pravé pro severoamerické prostiedi, pfiddvali reprezentanti filmo-
vého priimyslu a cenzurnich organi.

Dana Polan ve své objemné monografii sleduje prehistorii myslenky vélenit piednédgky o filmu do
univerzitniho kurikula ve dvou dekadéch od roku 1915 do roku 1935. Uz skutecnost, ze je dvace-
tileti vyvoje velmi specifického fenoménu zachyceno na témér péti stech stranach knihy, dokazu-
je, ze Polan k tématu pfistupuje se snahou o maximélni historickou pfesnost a interpretaéni diisa-
znost. Jednotlivé kapitoly jeho knihy predstavuji de facto piipadové studie zplsobi, jakymi byly
ve dvacitych a tficatych letech 20. stoleti filmové kurzy vedeny na Sesti americkych univerzitich:
na Columbii, na New School for Social Research v New Yorku, na Harvardu, na University of Sou-

thern California, na Syracuse University a New York University.

s. 167-186; David R. W i11ia m s, The Cinematograph Act 1909: An introduction to the impetus be-
hind the legislation and some early effects. Film History 9, 1997, ¢. 4, s. 341-350.

2) Vice online: <www.abdn.ac.uk/film/uploads/files/Petrie.pdf>, [cit. 13. 11. 2009].

3) Program konference online: <visibleevidence.org/conference-schedule.html>, [eit 13. 11. 2009].
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V kazdém dilé¢im pfipadé Polana zajima piedeviim to, jaké osobnosti byly zodpovédné za vedeni
kurzu a jaké jejich osobni zdjmy ¢i presvédéeni se promitaly do jeho koncepce. Pitra po inicidto-
rech nové myslenky a prostfednictvim archivnich dokumenti typu korespondence ¢i osobnich za-
piskii odhaluje jejich motivace a zaméry. Rekonstruuje také stanoviska instituci, které diléi pro-
jekty zastifovaly, a prostfednictvim tidajii o ndvstévnosti se pokousi zhodnotit i to, jak atraktivni
byly nabizené kurzy pro studenty. Tim, Ze vysvétluje, jak byl kurz prezentovin (inzerovén v tisku
a informaénich materidlech univerzity), jak byl kreditové ohodnocen, jakd byla jeho osnova a na-
plii jednotlivich hodin atp., Polan odkazuje pfedeviim k tomu, jaky vyznam filmovym kurziim
jednotlivé univerzity piikladaly. Déle rozebird tematické spektrum pifednisek, véetné dopliiko-
vych hodin hostujicich profesori i doprovodnych akei typu nédvitévy filmovych ateliért apod.,
a upozornuje na to, ze filmova studia byla ve Spojenych stitech americkych od poditku propoje-
na s filmovym primyslem.

Polanem probirané kurzy do znaéné miry reflektovaly zdjem filmového priimyslu na 3kolenf filmo-
vych profesionalil. Casto se proto jednalo spide o scendristické dilny, jez mély studenty pouéit
o postupech konstrukce filmového narativu s ohledem na efekt zvolenych prostiedkd na divdka
a jeho porozuméni a emoéni reakci na vysledné dilo. Za vznikem &i iniciovdnim téchto kurzi sou-
¢asné v mnohych piipadech stdla konkrétni filmové studia a jednou z kli¢ovych osob, jez velmi
aktivné komunikovala 1émér se véemi zminénymi univerzitnimi institucemi, byl také Will Hays,
od roku 1922 prezident Motion Picture Producers and Distributors of America (MPPDA). Prave
role filmovych produkénich spolecnosti a Willa Hayse jako neviditelnych, le¢ velmi vyznamnych
hrach v pozadi procesu ustavovani filmovédnych studii ve Spojenych statech americkych se pro
Polana stava kli¢ovou. Diky ni se mu totiz dafi odhalovat napéti mezi tim, do jaké miry jednotli-
vé kurzy reprezentovaly spise zdjem zdasobovat filmova studia kvalifikovanymi profesiondly a na-
kolik se snazily své studenty poucit ve smyslu toho, co bylo tehdy ozna¢ovano jako ,kritické hod-
noceni filmu®”. Namisto studia déjin filmu ve smyslu vyvoje jeho vyrazovych prostfedki ve
Spojenych statech pievladal prakticistni pfistup k filmovému médiu i jeho studiu ve smyslu filmo-
vé gkoly jako dodavatele adekvatné progkolenych profesiondlii pro filmové vyrobni spole¢nosti.
Zalezelo predevsim na osobnosti vedouciho kurzu, a tedy samotného prednasejiciho, a jeho odol-
nosti viiéi externim mocenskym tlaktim ze strany univerzity, studii a kancelare Willa Hayse, na-
kolik svou lekci ve vysledku pojal jako prostiedi rozvijeni umélecké tvofivosti a nakolik jako la-
boratof vyeviku filmovych pracovniki.

Z uvedenych univerzit kladly nejvétsi diraz na provazanost kurikula s institucemi filmového pra-
myslu Harvard Business School a University of Southern California. Za plany harvardské univer-
zity pfitom stdl vyznamny podnikatel a politik Joseph P. Kennedy, jehoz obchodni zdjmy nikoli
nahodou sahaly i do hollywoodskych studii — od skupovini mensich distribuénich spoleénosti
a fetézell kin po podil na zaloZeni spole¢nosti RKO.” Kurzy na Jihokalifornské univerzité pak
vedl nezavisly filmovy producent Lester Cowan za pfimé podpory Academy of Motion Picture Arts
and Sciences (AMPAS), oborové instituce filmovych pracovnikti (zpo¢dtku zejména producenti,
hercii, rezisérii a scendristil), jeZ se pokouSela posilovat kulturni status filmového priimyslu vyda-

vanim knih a ¢asopisti, udélovanim vyro¢ni filmové ceny — Oskara — atp. Polanovy poznatky o za-

4) K doplnéni biografie Josepha P. Kennedyho viz zdroje na webovych strankdach knihovny JFK. Online:
<www.jfklibrary.org/Historical + Resources/Biographies +and + Profiles/Biographies/bio_kennedy
joseph_p.htm>, [eit. 13. 11. 2009].
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kulisi vzniku univerzitnich kurzf filmovych studii zajimavé dokresluji obrazek americké filmové
kultury konce dvacétych let — vznik AMPAS i univerzitniho kurzu totiz nepochybné souvisel
s obecnéjsi tendenci vylepdit vefejny obraz filmového priimyslu ze strany Willa Hayse a jeho au-
tocenzurni hollywoodské organizace MPPDA. Sledovat, jak se v koncepcich prvnich filmovych
kurzii v rdmei univerzit odrazely nejriiznéj&i vefejné zajmy, at uz ekonomické, podnikatelské &
socio-kulturni, je na Polanové knize to nejzajimavé;jsi.

Polan popisuje tsili Victora Freeburga a Frances Pattersonové (Columbia) interpretovat film pre-
dev&im jako vizudlni uméni, schopné svymi vyjadfovacimi prostfedky dalece pfesdhnout moznos-
ti narativu, a v§ima si i nerealizovanych zdmérii Harryho Potamkina na New School for Social Re-
search sledovat film nejen jako odvétvi umélecké, ale také jako ndstroj spolecenského vlivu.
Upozoriuje tak na dvoji tendenci — studovat film za G¢elem jeho estetického zhodnoceni a na dru-
hé strané na potiebou hledat v jeho formalnich a stylovych moznostech ty, jez by bylo mozné vyu-
zit k ovliviiovani moralky a smysleni spoleénosti. V tomto smyslu tak rané filmové semindfe cha-
pe jako dilny, které na jedné strané obhajovaly umélecké a kulturni hodnoty filmového média, na
strané druhé pak pomdhaly k detailnéjsim rozborim jeho moznosti slouzit jako prostfedek maso-
vého vlivu.

Jednim z vedlejsich efektdl vzdélavani filmovych experti, at uz praktikt ¢i kritikd, jak jej na ame-
rickych univerzitach sleduje Dana Polan, bylo prohlubovani poznatkii o ob&ansko-vychovné moci
filmu. Tohoto tématu se Polan dotyk4 i ve studii ,,Young Art, Old College: Early Episodes in the
American Study of Film®, tfeti kapitole své knihy, ktera byla pfetisténa téz samostatné ve shorni-
ku Inventing Film Studies, sestaveném Leem Grievsonem a Haidee Wassonovou. Dobie se tak do-
pliiuje s dalsimi studiemi, které Grievson s Wassonovou zaclenili do prvni ¢dsti knihy nazvané
»Making Cinema Knowable®. To, jakym zpisobem bylo pojeti filmu jako technologie fizeni a do-
hledu vyuzivdno stitem a organizacemi typu Spoleénosti ndrod, UNESCO atp. v produkei téelo-
vych propagaénich snimkii, zde rozebira kanadska filmova historicka Zoé Druickova v ramei
studie ,,Reaching the Multimillions: Liberal Internacionalism and the Establishment of Docu-
mentary Film*“. Vyznamu filmovych studii v souvislosti s kontrolou a ¥izenim publika se ve svych
pfispéveich vénuji 1 Mark Anderson, rozebirajici z tohoto hlediska znamy projekt Payne Fund
Studies,” a Lee Grievson zamyslejici se nad tradici ranjch vyzkumi vlivu filmu na divaky a spo-
le¢nost obecné. I Grievsonova analyza pfitom doklada, ze v obdobi modernity bylo studium filmu
souddsti obecnéjsiho trendu shromazdovat poznéani o psychologické sugesci, chovini davu a fize-
ni masového publika.

Otazky, které si autofi jednotlivych studii shorniku Inventing Film Studies kladou, osciluji okolo

témat typu: ,,Jaké kulturni a akademické motivace umoznily, pfipadné si vynutily studium filmu?

5) Série vizkumi tzv. Payne Fund Studies vznikla jako védecké potvrzeni domnének reformétorského hnu-
ti proti film@im, jez byly vnimdny jako spolecensky a mordlné pohorslivé. Jejich skodlivost méla byt pro-
kdzana pomoci socidlni védy. Jednotlivé vyzkumy probihaly v letech 1928 az 1932, jejich vznik byl do-
tovdn nadaci Payne Fund a byly zaméfeny ptedeviim na vliv filmu na déti (viz napf. ndzvy Détsky
spanek; Vztah filmu a povahy a nazorli ditéte; Filmy, delikvence a kriminalita; Chlapei, film a méstské
ulice atp.). Viechny vychazely z empirickych dat, byly pomérné fundované a zdaleka ne viechny dosly
k zdvérim potvrzujicim jednoznacnou Skodlivost filmu. Bestsellerem se oviem stalo pouze pojednani
Henryho Jamese Formana s ndzvem Our Movie-Made Children, které vétginu dat populisticky pfeinter-
pretovalo. Vice viz Garth Jowett —lan C. Jarvie— Kathryn H. Fu ll e r, Children and the Mo-
vies: Media Influence and the Payne Fund Controversy. Cambridge: University of Cambridge Press 1996.
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Co bylo do studia filmu zahrnovano? Co naopak bylo vylou¢eno? Jak se studium filmu v priibéhu
stoleti proméfiovalo?* (s. xviii). Sbornik podobné jako Polantv vyzkum dokladd, ze zajem o stu-
dium filmu toto médium provazi od doby jeho vzniku a Ze vznikl z potfeby ohledat a védecky pro-
véfit jeho estetické moznosti, psychologické aé¢inky, jeho socio-politicky vyznam apod. Vzdyf na-
piiklad prvni diserta¢ni priace filmologického zaméreni vznikla v Heidelbergu jiZ v roce 1913.
Jednalo se o sociologickou studii spolecenské struktury filmového publika od Emilie Altenloho-
vé, ktera pod nazvem Zur Soziologie des Kinos, die Kino-Unternehmung und die sozialen Schich-
ten ithrer Besucher vy&la o rok pozdéji v nakladatelstvi Diederichs v némecké Jend.”

Texty, které zpracovavaji povéleéné obdobi filmovych studii, vyzdvihuji naopak jejich sepéti s ko-
munitami publicistd filmovych ¢asopist a s hnutim experimentdlniho a avantgardniho filmu.
Ptestoze vazby mezi témito subjekty samoziejmé existovaly i ve tficdtych a ¢tyficatych letech,
z autor, které je podrobnéji analyzuji, se tomuto obdobi vénuje pouze Haidee Wassonova ve
svém ¢lanku ,,Studying Movies at the Museum: The Museum of Modern Art and Cinema’s Chan-
ging Object”. Dalsi z textl davaji promény koncepei filmovych studii do souvislosti s vlivnymi éa-
sopisy, cinefilif a technologickymi proménami, ale i s organizacemi typu American Film Council
Movement ¢&i British Film Institute. Philip Rosen tak napfiklad ve studii ,.Screen and 1970s Film
Theory™ sleduje snahy redakéniho okruhu ¢asopisu Screen ptekonat zptisoby filmovédného smys-
leni reprezentovaného ve Velké Britdnii ¢asopisy Sight and Sound a Movie, a timto osvobozenim
od cinefilnich postojii také proménit status akademické discipliny filmovych studii do takové po-
doby, jak je de facto chapeme dnes.

Na zptisoby, jakymi filmové studia pronikaji do oblasti populdrniho védéni, ve svych statich upo-
zortiuji Mark Betz a Alison Tropeova. V élanku nazvaném ,,Footstool Film School® Tropeovd ana-
lyzuje DVD jako technologii, diky niz studium filmu vstupuje pfimo do domécnosti prostfednic-
tvim bonusovych materialli (reZisérské komentéie, historické vyklady, popisy vzniku filmu atp.).
Téma Marka Betze sleduje trend poucovani bézného divika mimo univerzitni prostiedi v textu za-
byvajicim se malymi kapesnimi pfiru¢ckami formatu 18X 13,5 em, které vychézely jako populari-
zaéni knizky v Sedesétych a sedmdesatych letech v USA. Betz doklada, ze jejich ¢tendfi byli jak
pouceni cinefilové, tak laiéti divdci, ale Ze je ¢etli napfiklad i akademici. Knizky zpravidla strué-
né pojedndvaly jedno obecné téma (nejéastéjsi byly reZisérské, herecké &i Zanrové fady) a staly
populdrnimi pro svou kapesni podobu, diky niZz bylo mozné je nosit stéle u sebe a ¢ist napiiklad
i ve vlacich ¢i autobusech. Betzova studie dopliiuje spektrum praktik Sifeni poznani o filmu mimo
akademickou piidu na pole kazdodennosti a autodidaxe a zkoumd podplirné mechanismy etablo-
véini filmovych studii jako akademické discipliny prohlubovanim laického, populdrniho védéni.
Vzhledem k tomu, Ze se filmova studia na rozdil od jinych akademickych disciplin za svymi dé&ji-
nami dosud neohliZela, jsou jednotlivé texty Inventing Film Studies i Screens of Instruction origi-
nalni jiz tim, Ze predstavuji celou fadu dosud nezdokumentovanych a cbecné neznamych osob-
nich &i institucionélnich historii. Koncepce a metodologie aplikované na jednotlivjch americkych
univerzitich, stejné jako ty, jeZ byly aplikovany sociology na pocatku 20. stoleti, institucemi typu
Muzea modernich uméni, Britského filmového institutu, Spole¢nosti narodii a dalsich, filmovymi

tasopisy, nakladateli & filmovou avantgardou, jak je obé knihy v ,,mikropfibézich® jednotlivich

6) Stephen G ro e nin g, Timeline for a History of Anglophone Film Culture and Film Studies. In: Lee
Grievson — Haidee W a s s on, Inventing Film Studies. Durham: Duke University Press 2008,
5. 399-418 (zde 400 a 416).
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studii ukazuji, svou rozmanitosti dokladaji, jak mnohotvarnym vyvojem obor filmovych studii za
zhruba stoleti své existence prosel. Témér bez vyjimky viak toto téma sleduji pouze v angloame-

rickém kontextu, a tak vybizeji k rozvinuti podobné zamétrenych komparativnich vyzkuma v dal-
gich narodnich prostredich.

y
Lucie Cesalkova
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Obzor

Kontrola, efektivita, védéni — ke kontextiim primyslového filmu

Vinzenz Hediger — Patrick Vonderau (eds.):
Films that Work. Industrial Film and the Productivity of Media.
Amsterdam: University of Amsterdam Press 2009, 495 stran.

Nedostatek zajmu o nonfikéni filmové zdanry ve filmové historiografii po dlouhou dobu souvisel
s tim, ze i mnohé filmové archivy se vii¢i shromazdovani, ale i katalogizovani a zpfistupfiovéani do-
chované nonfikéni tvorby stavély spise lhostejné. Tuto archivafskou 1 akademickou nete¢nost na-
rudil az v prvni poloviné devadesitych let ispéch nékolika individudlnich projekti, které na po-
tfebu archivovani, popisu a studia tvorby zdanlivé efemérniho viznamu upozornily. Jako jeden
z prvnich impulsii zejména pro archivni instituce mozn4 i bezd&¢né zafungoval projekt madarské-
ho filmaie Pétera Forgicse a némeckého filmového producenta Michaela Kuballa s nazvem Cine-
Memo, zaméfeny na shromazdovini Sotd nato¢enych amatéry.

Pro filmové historiky se pak stal zdsadni uddlosti workshop uspofddany za spoluicasti Nether-
lands Filmmuseum (Nizozemského filmového muzea) roku 1994.Y na néjZ o rok pozdé&ji navizal
podobné koncipovany workshop vedeny filmafem a publicistou Hartmutem Bitomskym, ktery teh-
dy predstavil nové uspofadanou sbirku nonfikénich filmii Netherlands Filmmuseum.” Rekonstru-
ovat specifické osudy (,.zivoty”) nonfikénich filmi si pak jako kli¢ovy cil zvolila setkéni filmovych
védet, archivaid, sbérateld ale 1 uméled, ktera pod pfiznaénym nazvem Orphan Film Symposium
(Sympozium sirotéich filmii) od zaif 1999 porada filmovy historik Dan Streible.” Dalo by se Fici,
Ze teprve tyto aktivity a jejich podil na predstaveni efemérnich filmovych zanrii akademické obei
umoznily postupné konceptualizovat a teoretizovat pfemysleni o nonfikénim filmu, a tak i shro-
mazdovat pripadové studie o riznych podobach tohoto typu filmové tvorby v jednotlivych nérod-
nich kontextech do monotematickych ¢éisel ¢asopist (Montage AV, Film History apod.) & organi-
zoval specifi¢té)i zaméfené workshopy a konference.

Jednim z kli¢ovych koordindtort takto koncipovanych projekti se v evropském kontextu stal pro-
fesor Vinzenz Hediger, ptisobici na Institut fiir Medienwissenschaft pfi Ruhr-Universitit v né-
mecké Bochumi. Z jeho iniciativy vznikla dvé monotematickd ¢isla éasopisu Montage AV o tzv.

uzitkovém filmu (Gebrauchsfilm / utility film)* a spolu s kolegou Patrickem Vonderauem také na

1) Jednalo se o ,,.Workshop on Early Nonfiction Film®, jehoz publika®nim vytsténim se stala kniha Daan
Hertogs - Nicode K1erk (eds.), Nonfiction from the Teens. Amsterdam: Stichting Nederlands
Filmmuseum 1995. Déle viz Daan H e r t 0 g s — Nico de K 1 e r k, Uncharted Territory: Essays on Ear-
Ly Nonfiction Film. Amsterdam: Stichting Nederlands Filmmuseum 1997.

2) Anon., Uncharted Territory: Essays on Early Nonfiction Film — Publication. Journal of Film Preservati-
on 26, 1998, ¢. 56, s. 69.

3) K sympoziu vice online: <http://www.nyu.edu/orphanfilm/>, [cit. 16. 11. 2009].

4)  Viz napf. Themennummern zum Gebrauchsfilm (Industrie, Unterricht, Wissenschaft, Forschung). Mon-
tage AV 14, 2005, ¢. 2; Montage AV 15, 2006, &. 1.
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své domovské univerzité v prosinei roku 2004 usporidal konferenci o priimyslovém filmu.” Jeji-
mi vystupy byl jednak némecky shornik Filmische Mittel, industrielle Zwecke: Das Werk des Indu-

% jednak jeho o dva roky mladsi anglojazyény bratr Films that Work. Industrial Film and

striefilms,
the Productivity of Media. A¢koli se obé publikace obsahové (spektrem zahrnutych piispévki)
piekryvaji, anglickd verze piedstavuje prici edi¢né ambiciézné&jsi, a to nejen co do vipravnosti,
ale i obsahové koncepce. V anglické mutaci jsou texty pfeuspofdddny a nové sefazeny do prece
jen sevienéjsich celki (sekci), v nichZ mezi sebou navzdjem dobfe komunikuji, a jsou navic do-
provizeny bohat$im obrazovym materidlem, coZ studiim dotykajicim se témat vizudlni prezentace
priimyslovych spole¢nosti doddva nezbytny vyznamovy rozmér. Novéjsi publikace obecné upied-
nostnila texty podnétné nejen obsahové, ale 1 metodologicky pfed analyzami jednoho snimku ¢i
jednoho produkéniho ziméru. Vypadly z ni tak napiiklad studie Edwarda Dimendberga o Resnai-
sové kriatkometrdZnim snimku LE CHANT DU STYRENE nebo text Malteho Hagenera o priimyslovych
filmech Carla Zeisse. Naopak ale vznikla zcela nova sekce analyz filmové produkce v ramei kon-
krétnich toviren (Volkswagen, Renault, Shell) okolo piivodniho textu Patricka Vonderaua. Mnozi
z autorti zastoupenych v obou shornicich soucasné svoje ptivodni studie prepracovali do koncepé-
néjéi a co do zavért origindlnéjsi podoby.

Hedigeriiv a Yonderautiv sbornik predstavuje prvni ucelenéjsi praci na téma primyslového filmu
a vztahu priimyslovych spole¢nosti a médii obecné. Na primyslové-medidlni sité a na zpfisoby,
jak je mapovat a analyzovat, pfitom prostiednictvim dilé¢ich studii nahliZi z nejriiznéjich inter-
pretadnich hledisek, zvolenych s ohledem na to, jaké metody historického p¥istupu vyzaduji spe-
cifika konkrétni problematiky. V metodologické pestrosti se soutasné neztraceji priinikova téma-
ta, rezonujici jednotlivymi studiemi a shornikem napiic.

Nutnost volit a ¢asto i kombinovat interpretaéni kli¢e pro rozkryti institucionélnich a vyznamo-
vych struktur, do nichZ jsou nonfikéni filmy zapojeny, vyplyva predeviim z kontextudlni neukot-
venosti tohoto typu tvorby. Na rozdil od filmu fikéntho nevymezuje nonfikéni format z hlediska for-
milnich a stylovych postupd doba vzniku filmu, ani jeho autor. Nonfikéni film ma také delsi
wZivotnost™ i riznorodéjsi uplatnéni — nezméni-li se jeho pravdivostni hodnota, méize byt uvdadén
jesté dlouho poté, co byl vyroben, a po celou dobu pfitom mize vstupovat do nejriiznéjsich distri-
buénich oken, slouZit nejriznéjdim Géeliim, jeho obrazovy materidl mize byt vyuzit pii praci na
zcela jiném filmu, ilustrovat jinou problematiku, a v rdmei tohoto putovéani tedy i ztricet sviij pfi-
vodni vyznam. Stejné tak i okolnosti pfedvadéni a podminky recepce nonfikéniho filmu nejsou
zdaleka tak institucionalizované a konvencionalizované — blizi-li se néjakému standardu, pak je
to standard specificky vidy pro konkrétni zimér, pro konkrétni uplatnéni. Esencidlni mnohoznad-
nost je rysem definujicim nonfikéni tvorbu obecné, jinak je tomu v pfipadé, nahlizime-li ji pris-
matem jeho jednotlivich druhi (vzdéldavaci film, priimyslovy film atp.). To, co totiz snimek &ini
vzdélavacim, primyslovym atp., je naopak kontextové ukotveni a zpiisob ¢i Géel jeho pouziti. Pra-
vé toto problematické vymezeni nonfikéniho filmu pak po mnohych autorech studii shorniku Films
that Work vyzadovalo, aby pro potieby analyzy nonfikce zasadné prehodnotili nékteré tradicni te-

v -

oretické koncepty — od autorstvi po strategie obéhu a uvadéni.

5) Zpriva o této konferenci viz Petr S z ¢ z e p a n i k, Filmy, které pracuji (Filme, die arbeiten. Internati-
onale Tagung zum Industriefilm / Films at Work. International Industrial Film Workshop. Bibliothek des
Ruhrgebiets, Bochum, 9. az 10. prosince 2004). lluminace 16, 2004, ¢. 4, s. 231-234.

6) Vinzenz Hediger— Patrick Vonderau (eds.), Filmische Mittel, industrielle Zwecke: Das Werk
des Industriefilms. Berlin: Vorwerk 8 2007.
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Také Thomas Elsaesser, jehoz vynikajici studie ,,Archives and Archeologies. The Place of Non-
-Fiction Film in Contemporary Media®, vyznacujici se pro autora typickou esejistickou lehkosti
a obsahovou hloubkou a zdvaznosti, knihu otevird, navrhuje nonfikéni film promyslet v interpre-
taénim schématu trojihelniku tzv. tff A: Aufiraggeber (zadavatel; kdo objednava film) — Anlass
(zakazka; jaky je dfivod vzniku filmu) — Adressat (adresat; za jakym Géelem film vznikl a komu je
urcen). Elsaesser tak z komunika¢niho rdmce zcela vypousti autora a o to vétsi diiraz klade na
funkci efemérnich filmovych Zénrt (forem) v rdmci toho, co nazyva ,,Mediaverbund® (medidlni
sité). Za ,,Mediaverbund* Elsaesser oznaéuje ,,sit konkurenénich a pfitom ¢asto vzdjemné provi-
zanych a komplementarnich médii a medidlnich praktik, soustfedicich se na jednom misté, v ram-
ci jednoho oboru, jednoho stéitu atp.” (s. 22—-23) a skrze tento koncept nahlizi na medidlni struk-
tury (sité) mést, podnikil, uméleckych sdruzeni a podobné. Namisto autorského estetického
a ideologického poselstvi jej tak zajim4, jakym zplisobem je v ramci mediélnich siti utvafeno vé-
déni, jak jsou v ném &ifeny informace ¢&i jaké postupy kontroly a dohledu jsou v ném uplatiiovany.
Elsaesser jiz diive navrhoval nahliZet na ne-zdbavni (non-entertainment) kinematografickou sfé-
ru s dfirazem na zohlednénf tif tzv. S/M praktik filmového média: surveillance and military appli-
cations, surgery and medicine, sensoring and monitoring (aplikace kontrolni a vojenské, vysetiu-
jici a lékaiské, snimaci a sledovaci).” Pro studium priimyslového filmu jsou tyto jeho koncepty
velmi uZiteténé proto, 7e usnadriuji pochopit vatah médii a primyslovych koncernti jako vztah re-
cipro¢ni uzitecnosti.

Autory studii zahrnutych ve sborniku Films that Work zajima film (a dalsi média) jako technolo-
gie, kterd podmifniuje primyslové strategie a je témito strategiemi soutasné zpétné ovliviiovana.
Sbornik je proto mozné vnimat jak jako pispévek k dé&jindam modernich priimyslovych koncernii,
nahlizejici z novych perspektiv jejich socio-politickou funkei v moderni spoleénosti, tak jako re-
vizi vyznamu medidlnich praktik v rdmei rezimf distribuce védéni, mezi néz pramyslové spoleé-
nosti jakozto jedno z center vlivu nepochybné patfi. Jednotlivymi studiemi se prolina tazani po
tom, jak jsou priimyslové spoleénosti vztaZzeny k uréitym médiim, jak s moZnostmi médii kalkulu-
ji ve svych obchodnich praktikéch, ale 1 v oblasti vyvoje technologii, jak jejich prostfednictvim
distribuuji védéni. Priimyslové filmy mohou spoleé¢nostem slouzit nékolikerym zptisobem: spoleé-
nosti pomoci nich produkuji a preddvaji védecko-technické poznani (prezentace vyrobnich postu-
pl, metod ovladani piistroji atp.); vyuzivaji je také jako ndstroje zpétné vazby (dokumentace ana-
lyzovana ve vyzkumu a ve vyvoji, pfi optimalizaci a standardizaci specifickjch procedur
a procesii); konstruuji skrze né i identitu spole¢nosti (ve smyslu snadno rozpoznatelné a svébytné
znacky, s niz se identifikuji jak vlastni pracovnici spole¢nosti, tak okolni svét); dokumentuji jimi
préci ve spole¢nosti a podobné.

Nikoli ndhodou proto i autofi studii shorniku Films that Work ve svych interpretacich funkce mé-
dii v rdmei jednotliv§ch primyslové-medidlnich siti za¢lefiuji mediélni praktiky do koncepei ma-
nagementu, do systémii racionalizace prdce, kontroly viroby a fizeni zaméstnanecké sily. Pohybu-
ji se tak na pomezi teorie poznani, déjin médii, sociologie a dé&jin primyslu a primyslovych
spolecnosti a ptaji se po tom, jak se urcité formy védéni a jejich medidlni uchopeni promitaji ve
spolec¢enské praxi. Funkéni pfistup k roli médii v rdmei primyslovych struktur ostatné obhajuje

také metodologicky pojaty text editorfi Vinzenze Hedigera a Patricka Vonderaua. Vonderau pak

7) ThomasE ls aesser(ed.), Hurun Farocki: Working on the Sight-Lines. Amsterdam: Amsterdam Uni-
versity Press 2004.
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v rozhovoru s archivdaiem Rickem Prelingerem upozoriiuje na dalii specificky problém nonfikéni,
a tedy i priimyslové tvorby — archivovéni.

Studie zahrnuté do druhé sekce, nazvané ,,Vizualita a i¢innost™ (Visuality and Efficency), se spo-
le¢né ptaji po formélnich postupech a strategiich nejcastéji ranych priomyslovych filmt a odhalu-
ji jejich inspira¢ni zdroje v reprezentaénich technikdch jinych médii ¢i dfivéjsich, pre-kinemato-
grafickych postupech. O tradici pfedndsek s diapozitivy v praxi priimyslové (sebe)prezentace tak
hovoii napiiklad Yvonne Zimmermannovi (,, What Hollywood Is to America, the Corporate Film
Is to Switzerland. Remarks on Industrial Film as Utility Film®), Vinzenz Hediger odhaluje vza-
jemné ovliviiovani mezi poéitacovymi technologiemi a jejich filmovymi reprezentacemi (,,Ther-
modynamic Kitsch. Computing in German Industrial Films, 1928—-1963") a Scott Curtis klade
formdlni ztvarnéni priimyslovych filmi do souvislosti s dobovymi teoriemi managementu a Fizeni
(,,Images of Efficiency. The Films of Frank B. Gilbreth®). Eef Massonovd a Frank Kessler pak na
piikladu filma zobrazujicich pracovni postupy ukazuji, nakolik ve zptisobu osloveni divika
a vlastni rétorice ptejimaji postupy populdrnich médii.

Treti kapitolu sborniku tvoif série ptipadovych studii pouZiti filmu konkrétnimi spole¢nostmi —
ptedev&im automobilkami. Na piikladech Volkswagenu (Patrick Vonderau — ,,Touring as a Cul-
tural Technique. Visitor Films and Autostadt Wolfsburg) ¢i Renaultu (studie Alaina P. Michela
a jeho kolegii), ale i dalsich primyslovych magnatt typu Shell zde filmovou prici usouvztaziuji
s politikou primyslovych koncernti a pomocei vizudlnich médii rekonstruuji jejich déjiny.
Vzdélavaci aspekty priimyslovych filmi, reflektované téméi viemi texty napii¢ sbornikem, vy-
zdvihuji studie ¢tvrté ¢dsti, piiznaéné nazvané ,Vidét, uéit se, kontrolovat™ (See, Learn, Control).
Snimky pofizované se vzdélavacimi zaméry zde jednotlivi autofi analyzuji s ohledem na teorie -
zeni a dohledu a vedle primyslovych spoleénosti a médii do hry zapojuji také stdini orgdny a od-
borové organizace. Kazda ze studif se pfitom zabyva jinym narodnim kontextem (Mats Bjorkin —
Svédsko, Valérie Vignauxovd — Francie, Stefan Moitra — Némecko, Heide Solbrigovd a Ramdn
Reichert — Spojené stity americké), a tak bezprostiedné nabizeji srovnani dil¢ich strategii mezi
jednotlivimi evropskymi kontexty 1 mezi Evropou a Amerikou.

Primysl a média nahliZeji v rdmci Sirsich struktur rovnéz studie paté sekce, lokalizujici primys-
lové koncerny a jejich medidlni praktiky v konkrétnich méstskych prostfedich. Elsaesserovské
medidlni sité zde takto pfedstavuje ¢eskoslovensky Zlin ve studii Petra Szezepanika (.. Modernity,
Industry, Film. A Network of Media in the Bata Corporation and the Town of Zlin in the 1930s%),
norské dillni mésto Mo i Rana v textu Bjgrna Serenssena (,,A Modern Medium for a Modern Mess-
age. Norsk Jernverk, 19461974, Through the Camera Lens®) a nizozemsky Rotterdam u Florise
Paalmana (,,Harbor, Architecture, Film. Rotterdam, 1925-1935%).

Hedigeriiv a Vonderautiv sbornik svym vyznénim primyslovému filmu snima néalepku ,sirotka®™
(viz jeho zaclenéni mezi ,,orphan film*), a to prostrednictvim jeho vsazeni do konkrétnich ¢aso-
prostorovych vztahii v dil¢ich ,,rodindch® primyslovych spolecnosti. Pripisuje mu tak roli vy-
znamného prostiednika politickych, ekonomickych a socidlnich zdjma vlad 1 primyslovych kor-
poraci, ktery si svou specifickou identitu v mezinidrodnim méfitku budoval od pocatka déjin

kinematografie.

Lucie Cesdlkovid
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Projekty

Vzhiiru do nekoneéna a jesté dal!
Analyza filmu Toy Story: PRIBEH HRACEK a poetika studia Pixar

Uvod
Za pét let bude slavit kinematografie étyficaté vyroc¢i od okamziku, kdy do ni viznamné zacala
pronikat poéitacovd technologie. Zatimco v Zdnrové hybridnim snimku Michaela Crichtona
WesTwOoRLD (1973) ozvldstinovala nékteré scény s pistolnikem (Yul Brynner) poéitadova 2D ani-
mace, o tii roky pozdéji, v pokracovani s ndzvem FUTUREWORLD, se v nékterych zdbérech objevila
hlava a ruka animovana jiz trojrozmérné. Sedmdesité léta tak oteviela brany doposud nepozna-
nym moznostem, aby jiz ve své druhé poloviné dopomohla na svét titultim, které bychom si bez
specidlnich poc¢itacovich efektli nemohli piedstavit (HVEZDNE VALKY, SUPERMAN, VETRELEC).
Mluvime-li v této souvislosti o poéitatové animaci, stile v jejim centru stoji vyuZiti v hranych fil-
mech. Tzv. Computer-generated imagery (CGI) slouZi k rozsifeni moZnosti vypravéni, reZiséfi si
mohou dovolit ukézat to, co by do té doby bylo nemozné nebo co by vypadalo sméiné. Vyrazné to
pochopitelné posililo Zanr sci-fi, az v nasledujici dekadé se na CGI efektech ,,obohati* dobrodruz-
ny film (napk. trilogie s Indianou Jonesem) a od devadesatych let pronika poéitacova animace na-
pii¢ vSemi zdnry od détského filmu pfes komedie az po historické velkofilmy. Technologie CGI na
jedné strané byla, je a bude spole¢nikem hranych snimki, na strané druhé od poloviny osmdesa-
tych let existuje i coby svébytna cesta jak ozvlastnit, respektive vytvofit animovany film.
V roce 1983 vznikl pod kiidly studia Nelvana Limited celovecerni animovany snimek Rock &
RULE, pFi jehoZ vyrobé si animatofi pokusili ulehéit praci vyuZitim specidlniho softwaru. V tomto
kontextu tvofi meznik vtipnd kritkometrazni etuda THE ADVENTURES OF ANDRE AND WaLLY B.
(1984), pod niz jsou podepsani lidé z Lucasfilmu (véetné Johna Lassetera), ktefi zdhy poté utvo-
fili jadro nové vzniklého studia Pixar Inc. Dobrodruzstvi o nezbedné véele bylo poprvé vypravéno
jen skrze 3D animaci, ¢imz chtéli animatofi dokdzat, ze CGI technologie nemusi byt nutné ,,za-
prodanad® jen k vyrobé specidlnich efektd ¢i fungovat jako podptirny prostiedek k urychleni vyro-
by klasické animace.
Zatimco se od druhé poloviny osmdesétych let CGI technologie priavé ve spojeni s efekty v hra-
nych filmech rapidné rozdifovala a zdokonalovala, animované 3D snimky trpély neohrabanymi
pohyby téles, zvldstné umélou (neredlné puisobici) texturou a jednoduchym nasvicenim modelil.
Prvni pokusy se stinovanim piinesl Luxo Jr. (Pixar Inc., 1986), uspél viak predevsim svou komi-
kou a praci s pohybem stolnich lamp, skrze néjz sdélovaly tyto nezivé véci de facto lidské emoce.
O dva roky pozdéji se totéz studio odvazilo pomoci 3D animace poprvé vytvofit lidskou bytost. Aé-
koli to mohl byt jistym dilem i zamér, CGI batole z filmu TiN Toy tehdy (a zvlasté dnes) vypada do-
slova odpudivé. Animovéni lidskych postav tak na pfelomu osmdesatych a devadesatych let pied-

stavovalo stéle jesté cil takika utopicky.

143




ILUMINACE

Ro¢nik 21, 2009, &. 4 (76)

CGI animované filmy se dlouhych deset let pohybovaly v ,,partyzanském pasmu®. Velkd studia se
jim nevénovala, byla snem spiSe jednotlived. Ostatné Disney Company tenkrit takovy projekt od-
mitla, nebot pro né neobnasel ani efektivni (s ohledem na dobu vyroby), ani ekonomickou vyho-
du. Takto animované filmy se objevovaly pouze na specializovanych prehlidkéach a konferencich,
mnohdy prijemné ptekvapovaly, ale pro Hollywood nepfedstavovaly sdzku na jistotu.

Pfitom licence na software RenderMan (vynalezlo studio Pixar) se &ifily lavinovou rychlosti, do-
pomohly k vyrobé efektd filmt jako TERMINATOR 2: SOUDNY DEN (1991) nebo JURSKY PARK (1993)
a bez tohoto (pochopitelné jiz ¢dsteéné modifikovaného) softwaru by se pfi vykreslovéni fotorea-
listickych scén v blockbusterech neobegli tviirei digitialnich modeldi ani dnes. CGI technologie
zkritka méla vidy ve svém vyuziti v hraném filmu p¥ed vyuZitim v animovaném filmu ndskok.
Radikalni posun nastal az v roce 1995, a to s premiérou Toy story: PRIBEHU HRACEK. Pixar Anima-
tion Studios se dohodlo na podminkdch s Disney Company, ktera projekt financovala a ujala se jej
i jakoZto distributor. Do kin se tak dostal prvni celove¢erni CGI animovany film. Boom 3D CGI
animovanych film{ na sebe nenechal dlouho &ekat.

Oddéleni spoleénosti DreamWorks uvedlo do kin MRAVENCE Z, ¢imzZ se na tomto poli objevil vel-
ky hraé, s nimz Pixar dodnes soupefi. Od té doby rok co rok kina plni hned nékolik celovecernich
CGI filmi a ackoliv se vyznamny kolaé navstévnosti rozdéluje mezi hrstku hollywoodskych studii,
na trhu se objevuji i produkce mensich studii z nejriiznéjsich koutfi svéta. Sviij celovecerni 3D
CGI animovany film tak maji i obyvatelé Peru nebo Mexika.

Produkce CGI animovanych filmt predstavuje zajimavy fenomén nejen z hlediska technologické-
ho — spole¢nost Disney na ¢as donutila zastavit vyrobu klasickych 2D animovanych titula. Pozo-
ruhodna je i z pohledu distributorti, reklamniho primyslu, ale v neposledni fadé i filmovych kri-
tik@i a teoretiki. Dvé posledni skupiny se CGI animaci bohuZel zatim nevénuji piilis systematicky

a diikladné, i proto doposud chybi analyzy a kemparace poetik jednotlivich studii.

Cil price

Ma price postavi v ramei uvedeného historického kontextu do centra své pozornosti Pixar Anima-
tion Studios, ale ne s diirazem na jeho historii a vivoj, nybrz na jeho poetiku." Modelovym piikla-
dem se mi stane zmitiovany snimek Toy story: PRIBEH HRACEK, prvni celovederni 3D CGI animo-
vany film a také titul, ktery se na rozdil od ostatnich filmi tohoto studia do¢kal pokracovani.
Vybér filmu neni tedy ndhodny. Nejenze pfedznamenal vinu 3D CGI animace (a radikilné tak
ovlivnil mainstreamovou produkei v kontextu animovaného filmu), ale lze skrze néj vhodné rozpo-
znat a pojmenovat formalni aspekty nejen tohoto filmu, ale studia Pixar obecné.

Cilem préce proto bude zevrubna analyza Toy sTorY: PRIBEHU HRACEK, a to jak z hlediska stylové-
ho, tak z hlediska naratologického a tematického. V ramei analyzy se pod drobnohledem objevi
nejdilezitéjsi slozky filmové feéi. Pfednostné to bude mizanscéna a price se zvukem. Menéi po-
zornosti se dostane préci s kamerou (ovlivituje virtudlni po¢itacovd kamera vybér hli pohledi,
vyhybd se detailiim na objekty/povrchu, které nemohly byt v ramei tehdejsi technologie p¥ilis vé-
rohodné?...) a stithové skladbé. V ramci naratologické a tematické analyzy se pozastavim nad té-
maty a motivy a budu v pfistupu tviircii studia Pixar hledat prici s kligé, jako jsou vyzkougené si-

tuace zdachrany na posledni chvili, dilezitost pratelstvi, zjednoduSené modely, jak snadno

1) Terminem poetika ve své dizertaci oznacuji zdsady a principy tviir¢i prace, jez zahrmuji formalni postu-
py ve filmovém dile, ve druhém planu také samotny vybér latky, jeji zacileni.
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predstavit povahu/typ postavy a prostfedi. Budu zde hledat prvky, které maji za cil s pomoci vy-
zkousenych modeli (které dolozim piiklady z tvorby Walta Disneyho) zprostfedkovat détskému
divakovi napinavou zabavu s mravnim ponauéenim.

Ackoliv Gstiednim tématem price je analyza filmu Toy sTorY: PRIBEH HRACEK z roku 1995, k hlub-
&imu rozboru (a pochopeni) poetiky studia Pixar bude zapotfebi pfipojit i pokrac¢ovéni filmu z ro-
ku 1999 a treti dil, jehoZ premiéra se odehraje v roce 2010. Témto pokraéovanim nebude vénova-
na specidlni ¢4st price, a tedy jejich vlastni analyza, nybrz v rdmci analyzy prvniho dilu se do
zorného pole dostanou vidy ty aspekty filmii-pokracovani, které maji odlidny charakter nez for-
malni postupy prvniho dilu.

Mezi cile prace patif také postihnuti poetiky tvorby studia Pixar jako takové, v zdjmu zachovani
piiméfené velikosti zkoumaného vzorku viak budou do komparace spadat pouze ur¢ité konkrétni
prvky a jen nékteré filmové tituly (z tvorby studia Pixar a z dalsi hollywoodské CGI produkee).?
Cilem tedy neni popsat vegkerou CGI animaci, nybrZ nabidnout analjzu vzorového filmového ti-

tulu, ktery umoziiuje CGI animaci zasadit do Sir§iho kontextu a lépe ji porozumét.

Struktura prace

Price se bude sklddat z péti hlavnich ¢asti. Prvni, Gvodni, nabidne zdtivodnéni vybéru tématu,
predstavi cile a motivace pii psani textu, nastini koncepci prace a ujasni metodologické piistupy,
s nimiz se bude pfi psani pracovat. V rdmei prvni édsti se objevi i kapitoly, které ve struénosti na-
stini kontext CGI animace, zejména historicky vyvoj studia Pixar, nabidnou tived do problemati-
ky vztahu mezi studiem a spoleénosti Disney a do produkéni, distribuéni a marketingové strate-
gie Disney Company.

Zavér Gvodni &dsti bude vénovan tématu ,,rodinny film jako Zanr (?)“, kde se budu snaZit vystih-
nout atributy (CGI animovanych) rodinnych filmi, hledat priniky do jinych Zanrd a predeviim
pak vztah mezi rodinnym filmem a pohadkou. Zde mi poslouZi morfologie pohadky Vladimira
Proppa, kterou budu aplikovat na klasické animované filmy od Walta Disneyho. Cilem zévéreéné
kapitoly prvni &dsti tak bude hledan{ odpovédi na otdzku, proé je CGI animovany film pro déti dé-
lan vyhradné jako rodinny film a vzdavé se (na prvni pohled) tradice klasickych pohadek. V této
¢asti tedy bude znaénou roli hrit ekonomicky aspekt, jenz podobu (a to i pravé onu Zanrovou od-
li¥nost od klasické tvorby Walta Disneyho, kdy rodinné filmy s cilem co nejvétsich ziski potlacu-
ji zanr klasické pohadky a oteviraji se vétSimu Zdnrovému spektru) film ovliviiuje. V samotném
zavéru pak popisi, jak konkrétné studio Pixar se Zinry pracuje.

Druh4, nejobsihlejsi ¢ast prace se zaméfi se na analyzu filmu Toy sToRY: PRIBEH HRACEK. V prv-
nich kapitoldch navdZe na zavér prvni &dsti prdce, a tedy na Zdnrové zafazenf filmu, hledani sty¢-
nych bodii s klasickymi pohddkami Walta Disneyho. Nasledovat bude naratologicka a tematicka

analyza filmu, kde se postupné od pojmenovani zikladniho tématu, dil¢ich motivi (a jejich vza-

2) Zakladem bude komparace jednotlivich dild trilogie Toy story. Roz&ifeni o kontext 3D CGI animované
tvorby hollywoodskych studif se povede skrze dila, jez maji s probiranymi prvky syZetu u Toy STORY spo-
le¢ny charakter, popt. jsou s nim v rozporu. Jako piiklad miize slouZit motiv ,,problém identity” a motiv
ja ve vztahu k okoli*, kdy je kladen diiraz na socializaci dané postavy. (V Toy sToRY napf. neschopnost
Buzze Raketdka piijmout fakt, ze neni vesmirnym hrdinou, ale pouhou hrac¢kou, v RATATOUILLE rozpolce-
nost Remyho, ktery se snazi potlagit identitu krysy a byt co nejvice lidskou bytosti. U UZASRAKOVICH to
je nechut pana Uzasiidka piijmout identitu obyéejného élovéka, v AUTECH dochdzi k seberefelxi Bleska,
ktery postupné pfijima novou identitu ,,obycejného™ auta, které se vzda slavy a velkého svéta ve pro-
spéch skute¢nych hodnot.)

145



ILUMINACE

~ Rodnik 21, 2009, 4 (76)
jemné komparace nap¥i¢ trilogii Toy sTORY) dostanu k porovndvani tématu a motivii napfi¢ tvor-
bou studia Pixar a vybranych titulii z klasické éry Walta Disneyho.

Druhou polovinu této &4sti prace vyplni analyza stylu. Diiraz bude kladen na ,,kresbu® a miru sty-
lizace, pfi¢emz samotny styl animace Toy sTory budu podrobovat analyze a komparaci na zikla-
dé dvandcti principl animace, které ustanovil Walt Disney.” Nemalou roli zde sehraje i Gvaha
nad tim, do jaké miry tyto principy modifikuje jind technologie animace a do jaké miry se toto vie
proméni, kdyz trilogii Toy sTorRY zhlédneme pii stereoskopické projekei. Nasledovat bude rozbor
mizanscény, a to s diirazem na vypravu. DileZitou problematiku pfedstavuje i to, jak Pixar pracu-
je s hudebni slozkou, konkrétné s pisnémi. Ty maji ve filmech Walta Disneyho svou tradici a Pi-
xar se va¢i ni postavil do opozice a s jejimi principy pracoval pouze v Toy story 1 a 2. Zamyslim
se nad tim, jakou funkeci pisné v téchto filmech maji a zda se lisi od pouziti v klasickych filmech
Walta Disneyho.

Treti ¢ast navize do jisté miry na kapitoly z éasti prvni, konkrétné na ty, které se vénovaly Gvodu
do problematiky produkece, distribuce a marketingu Disney Company, a ty, které se dotykaly pro-
mén vztahu mezi Pixar Animation Studios a Disney Company. V tomto kontextu popisi prubéh
vzniku filmu ToY STORY: PRIBEH HRACEK, postprodukéni fazi a distribuci, véetné marketingové stra-
tegie spojené s merchandisingem. Vychozim bodem k této kapitole bude popis procesu piipravy

projektu, tzv. development. Zavérecéné dvé ¢asti predstavi mé shruti a piilohy.

Prameny a literatura, metodologie
Metodologicky bude price postavena prednostné na neoformalistické analyze. U ¢dsti vénované
zanrQim se opfe také o badani Ricka Altmana, u hledani typickych atributi pohddek ve filmech
studia Pixar to bude Vladimir Propp a jeho morfologic pohddky. V rdmeci naratologické analyzy
poslouZi védecka priace Davida Bordwella shrnutd do publikace Narration in the Fiction Film.
Vzhledem k tomu, Ze diilezitou roli, jak jiz bylo zminéno v rdmei popisu tématu price, sehraje po-
Jmenovani vazeb mezi tvorbou studia Pixar a Walta Disneyho, je nutné vychdzet z odborné litera-
tury, kterd se poetice Walta Disneyho vénuje. Vedle dil¢ich studii ze sborniki to bude predevsim
zasadni prace The Illusion of Life: Disney Animation."
Mezi primédrni prameny mé prace patif rozhovory s tviirei a zdstupei studif, jejich komentife a bo-
nusové materidly na DVD, scéndre, stejné tak i oficidlni obchodni sdéleni (vyro¢ni zpravy, smlou-
vy), které jsou vefejné dostupné.
Tov story: PRIBEH HRACEK predstavuje meznik v rdmei kinematografie nejen tim, ze jde o prvni ce-
lovederni CGI animovany snimek, ale i tim, Ze pfedurcil cestu, kudy se animovany film zacal od

jeho vzniku ubirat. V tomto p¥ipadé podstatnou roli sehril jeho komeréni potencidl a vyuZiti sily

3) Vrdmei analyzy kresby a miry stylizace budu vychézet z poetiky Walta Disneyho a jeho prineipti anima-
ce, konkréiné pak z knihy The Hlusion of Life: Disney Animation (viz pozn. 4), kterd jak onéch dvandct
prineipl animace, tak i pfistup Walta Disnevho detailné probird. Kresba a mira stylizace se v klasické
tvorbé Walta Disneyho opirala o tzv. realistickou animaci, kterd v déjindch animovaného filmu méla jak
své nasledovniky/ohdivovatele, tak mnoho odpiirci — a pravé i ona snaha o opozici vyastila v zaloZeni
studia UPA (United Productions of America) a vytvofeni zcela odligné poetiky. V prici se budu zabyvat
tim, do jaké miry studio Pixar v rdmei kresby a stylizace vychdzi ze zdkladd, které postavil Walt Disney,
resp. do jaké miry se vii¢i nim stavi do opozice. Za priklad studia, které vychdzi z opacného trendu, nez
byl ten Disneyho, povazuji Blue Sky a jeho trilogii Dosa LEDoOVA.

4) Frank Thomas—Ollie ) o h nston, The lllusion of Life: Disney Animation. New York: Hyperion
1995.
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Disney Company (marketing, merchandising, ale i zdbavni parky). V rdmci price proto nelze opo-
menout tento aspekt a nevénovat (byf ne tak velkou) pozornost i pozadi vzniku filmu, véetné pro-
blematického vztahu mezi studiem Pixar a Disney Company.” V kapitoldch vénovanych této pro-
blematice budu vychdzet z kritické analyzy Janet Wasko (Understanding Disney), Alana Brymana
(The Disneyization of Society) a v neposledni fadé Stefana Kanfera (Serious Business).”

Dalsi odbornd literatura poslouzi k orientaci v kontextu déjin americké animace, stejné tak
i k fundovanéjs§imu popisu technologickych aspekti vyroby CGI filmi.” (Nutno v8ak upozornit, 7e
ani historicky vivoj animovaného filmu, ani technologie vyroby nepfedstavuje centralni zdjem

price, a literatura tak poslouzi jen k dopliujicim poznamkam.)

Lukdas Gregor

(Vedouci disertaéni prace: doc. PhDr. Vladimir Suchdnek, Ph.D., Katedra divadelnich, filmovych
a medidlnich studii FF UP v Olomouct, 2. rok feseni; Lukas.Gregor(@email.cz)

5) Vztah mezi Pixar Animation Studios a Disney Company nazyvam jako problematicky piredeviim kviili
nékolika konfliktéim — napf. zastaveni vyroby Toy sToRY, ne zcela vyhodné podminky pro studio Pixar pii
prvni smlouvé (napf. v porovnani s KRASKOU A ZVIRETEM mensi rozpolet), zastaveni projektu Toy story 2

ze strany studia Pixar, vznik CGI animovanych filmi Disney Company, které mély demonstrovat, %e se lze
bez Pixaru obejit, dohady nad Toy story 3 (a drZenim prav na postavy ze strany Disney Company). Bez-
pochyby zde ale bude prostor vénovén i osobé Stevena Jobse a propojeni Pixar Animation Studios se spo-
lec¢nosti Apple, které se odrdzi i v samotné filmové tvorbé (napi. VALL-I a zvuky operaéniho systému
MAC 0S5 X, design postavy Evy).

0) Janet W a s k o, Understanding Disney: the Manufacture of Fantasy. Cambridge, UK: Polity 2001; Alan
B ry m a n, The Disneyization of Society. London—Thousand Oaks, Calif.: Sage Publishers 2004; Stefan
K anfer, Serious Business: The Art And Commerce Of Animation In America From Betty Boop To Toy
Story. New York: Da Capo Press 2000.

7) lIsaac K erlow, The Art 3-D) Computer Animation and Effects. Hoboken, N. ].: John Wiley 2003.
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Priloha

Z p¥irtistkit knihovny NFA

CULT

Cult fiction & cult film : multiple perspectives / edi-
ted by Marcel Arbeit and Roman Trugnik. -- 1. vyd.
-- Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci,
2008. -- 257 s. -- Pozndmky v textu, citéty, viratky,
o autorech - Shornfk esejli 14 Ceskych a americkych
autorti shmuje rizné piistupy k americké kultovni
proze a kultovnimu filmu od pocatku 80. let 20. sto-
leti, kdy se tento termin dostal do maédy, do soucas-
nosti. Mezi spisovateli maji kultovni povést James
Fenimore Cooper, Ernest Hemingway, Andrew Hol-
leran, Ken Kesey, Cormac McCarthy a Ezra Pound.
Filmovi kritici zkoumaji filmy Davida Cronenberga,
Sergia Leoneho, Sama Peckinpaha a Edgara G. Ul-
mera. Eseje si v8imaji i komiksové literatury. --

ISBN 978-80-244-2126-1 (bro%.)

CERNY, Frantitek

Normalizace na prazské filozofické fakulté (1968-
1989) : vzpominky / Frantisek Cerny. —- Vyd. 1. --
Praha : Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, 2009.
-- 239 s. : il., portréty. -- (Mnemosyne ; sv. 2). -- Au-
tor doslovu Zdenék Benes - O autorovi, anglické re-
sumé - Rejstitk jmenny - Vyznamny teatrolog a pe-
dagog Frantidek Cem)’r se ve svich vzpominkdch
vraci k dvacetileti tzv. normalizace (1969-1989),
jednomu z nejrozpornéjsich obdobi v déjindch Uni-
verzity Karlovy. Se znaénou otevienosti vysvétluje,
co se z tak vyznamné spolecenskovédni instituce
stalo — z rozhodnuti normalizdtori muselo odejit té-
méf sto padesdt odbornikd. Osud katedry, védniho
oboru i fakulty se tak nedilné propojuje s osobnimi
kontroverzemi a konflikty. -- ISBN 978-80-7308276-
5 (broz.)

CESKY

a kolektiv. -- 1. vyd. -- Praha : Nakladatelstvi Libri,
2009. -- 695 s. : portréty. -- Predmluva, zkratky,
o autorech - Rejstiik jmenny - Clvrli svazek vicedil-
ného projekiu Cesk)? film, ktery by mél zmapovat
v biografickych heslech osobnosti ¢eského filmu od
némé éry az po soucasnost. Po prvnich tfech svaz-

cich vénovanych herctim a hereckam pokracuje pro-
Jjekt dilem vénovanym rezisérim-dokumentaristiim,
ktery vznika v Sirfim autorském kolektivu pod vede-
nim Martina Stolla. Hlavni prednosti je zachyceni
nejen prazskych, ale i brménskych, ostravskych,
zlinskfch a mnoha dalgich filmait veetné televiz-
nich, a to od zakladatelské generace az po soucasné
tvlirce v8ech vékovych kategorii uméleckého, publi-
cistického i védeckého dokumentu. -- [ISBN 978-80-
7277-417-3 (véz.)

DUDKOVA, Jana

Balkan alebo metafora : balkanizmus a srbsky film
90. rokov / Jana Dudkova. -- 1. vyd. -- Bratislava :
Slovensky filmovy astav : VEDA - Vydavatelstvo
Slovenskej akadémie vied, 2008. -- 274 s. : il., por-
tréty. -- (Studium). -- Pfedmluva, zavér, pozndmky
v textu, filmografie, edi¢ni pozndmka, anglické resu-
mé - Bibliografie na s. 256-267 - Pét filmi a tfi re-
Paskaljevi¢) v analytické optice Jany Dudkové jsou
svédectvim o pohnutych casech na balkanském uze-
mi nejen v obdobi tragického véile¢ného rozpadu hy-
valé Jugoslivie, ale i v Sirgim kontextu. -- ISBN 978-
80-224-1010-6 (broz.)

GEROVA, Irena

Vyhrabédvacky : denikové zdpisky a rozhovory z let
1988 a 1989 / Irena Gerova : [editor Jan Rejzek ; do-
slov Miroslav Vanék]. -- Vyd. 1. -- Praha ; Litomy3l
: Paseka, 2009, -- 203 s. : il., faksim. + 1 CD. -- Po-
zndmky na s. 193-199, o autorce - Po pied¢asné
smrti Ireny Gerové se v jeji poziistalosti nalezl nejen
,predrevoluéni denik, ale také mnozstvi kazet s na-
hriavkami zlomovych udalosti a rozhovori, které od
roku 1988 soustavné vedla predeviim s Viclavem
Havlem. Kniha pfiblizuje kombinaci denikovych za-
piskii, prepisii rozhovori a CD se zaznamy aryvkd
interview s Vaclavem Havlem atmosféru mésicii,
které piedchdzely zméné rezimu. Gerova podrobné
popisuje fungovani redakce Svobodného slova v ne-
svobodnych pomérech, zachycuje dilezité kulturni
udalosti, protirezimni demonstrace i happeningy
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a rovnéz v obCasnych glosach privatniho charakteru
mimodék pfipomene, jak vypadal b&Zny Zivot v roz-
klizeném, vlastné uz rozkladajicim se komunistic-
kém Ceskoslovensku. -- ISBN 978-80-7432-003-3

(viz.)

HOMMAGE

Hommage a Milan Kundera = Pocta Milanu Kunde-
rovi : shornik k 80. spisovatelovim narozeniniam /
[sestavili a uspotadali Ale§ Haman a Vladimir No-
votny]. -- Vyd. 1. -- V Praze : Artes Liberales, 2009.
-- 86 s. -- Uvod, pozndmky v textu, o autorech - Ju-
bilejni sbornik, v némz 8 autorti - renomovanych li-
terarnich historik@i a kritikd - vyjadiuje Gcetu dilu
svétové proslulého literdta eského piivodu. Publi-
kace je vydand k 80. spisovatelovym narozeniniam. -
- ISBN 978-80-254-5340-7 (bro%.)

JARMUSCH, Jim

Rozhovory 1980-2000 / Jim Jarmusch ; editor Lud-
vig Hertzberg ; [z anglického origindlu ... prelozil
David Petrii ; pfedmluvu k ¢eskému vydéni napsal,
poznamky pod Carou, struéna data zivota, filmografii,
vybérovou bibliografii, jmenny rejstiik a rejstiik
uméleckych dél sestavil Milos Fryg]. -- Vyd. 1. --
Pifbram, Svata Hora : Camera obscura, 2009. -- 392 s.
-- Uvod, poznémky v textu, filmografie - Bibliografie
na s. 351-368, rejstifk jmenny a nédzvovy - KniZni
soubor sedmnécti rozhovorli s Jimem Jarmuschem
v uvedeném dvacetileti o viech jeho filmech ze sto-
leti minulého vedli piedni filmov{ kritici, mezi jiny-
mi Jonathan Rosenbaum, Mika Kaurismiki a také
Geoff Andrew, autor knihy o reZisérech amerického
nezavislého filmu Podivnéjii nez rdj (Volvox Globa-
tor, Praha, 2001). Kniha je vybavena bohatym filmo-
grafickym a bibliografickym aparatem. - Ndzev origi-
nalu: Interviews / Jarmusch, Jim, 1953-. -- Jackson,
Mississippi : University Press of Mississippi, 2001,
-~ ISBN 80-903678-3-6 (véiz.)

KAC HLEK, Antonin

Nepovedené lasky, aneb, Mé zakdzané scéndfe / An-
tonin Kachlik. -- Vyd. 1. -- Praha : Nakladatelstvi
Futura ; Cechtice : Nakladatelstvi BVD, 2009. --
239 s., [16] s. obr. pril. : il., portréty. -- Uved, o au-
torovi - Ctyf”i piibéhy, které ze svych bohatvch zku-
Senosti vybral éesky filmovy rezisér Antonin Kachlik.
Leitmotivem této knihy je doba, kdy se teprve formo-
valy Kachlikovy rezijni ambice a pfedeviim pak
jeho nenaplnéné osudové lasky. Tyto lasky lze cha-
pat v tom opravdovém fyzickém smyslu nebo ve
smyslu preneseném. Nenaplnénymi ldskami jsou
jednak slavné zeny, ale i filmova témata, kterd Kach-
lik nenatoéil a uz asi ani nato¢it nestihne. -- ISBN
978-80-86844-45-9 (vdz.). -- ISBN 978-80-87090-
20-6 (vaz.)

KALENSKA, Renata

Jan Saudek na Gtéku : rozhovory Renaty Kalenské. -
- Vyd. 1. -- Praha : Torst, 2009, -- 297 s. : il., portré-
ty. -- Seznam vyobrazeni, o autorech - Knizni rozho-
vor renomované novindrky a spisovatelky se svétové
uzndvanym &eskym fotografem Janem Saudkem.
Rozhovor, mimofadny svou otevienosti, je nejen své-
dectvim o fotografové Zivolé a nazorech, ale na jeho
pozadi vyvstiva jaksi mimochodem i vérny a stisiu-
jici obraz doby nesvobody, v niz bylo Janu Saudkovi
po vétsinu zivota ddno Zit a pracoval a s niZ svou
tvorbou vedl pfi. Kniha je doprovdzena unikatnimi
snimky Jana Saudka i z jeho rodinného archivu. --
ISBN 978-80-7215-373-2 (broZ.)

KUCERA, Martin

Prazsky Maigret : osobni zdpas legendarniho krimi-
nalisty / Martin Kuéera. -- Vyd. 1. -- Praha : Acade-
mia, 2009. -- 492 s. -- (Pamét ; sv. 19). -- Fotografic-
k¢ portrét Karla Kalivody na frontispisu - Rozsdhlad
monografie o nejispéinéjsim Ceském kriminalistovi
povile¢ného obdobi Karlu Kalivedovi je zdroven
i mimofddné zajimavou a zevrubnou sondou do dé&jin
teské kriminalky po druhé svétové vilce. Kniha je
doplnéna Kalivodovymi beletrizovanymi reflexemi
skuteénych kriminalnich piipada. Jeho literarni pra-
ce poskytly namét pro fadu &eskych detektivnich fil-
mil a Kalivoda sdm byl vzorem pro postavu malo-
mluvného kriminalisty majora KalaZe, kterou
v nékolika filmech vytvofil Rudolf Hrusinsky. --
ISBN 978-80-200-1711-6 (véz.)

LETOPIS

Letopis rossijskogo kino 1863-1929 / [rukovodstvo
projektom i obi¢aja redakeija V. I. Fomin ; sostavité-
li V. E. Vignévskij ... et al.]. -- Moskva : Matérik,
2004. -- 698 s. : il. -- Uvod - Bibliografie v textu a na
s. 692-698 - Filmova kronika zaznamendvajici for-
mou podrobného kalendiria v chronologickém pofa-
di vyznamné i méné klidové udalosti ruské kinema-
tografie z let 1863-1929, t.j. od prvopoédtk az do
konce némé éry. U kazdého zdznamu jsou uvedeny
bibliografické odkazy. -- ISBN 5-85646-086-3

(véz.)

LETOPIS

Letopis rossijskogo kino 1930-1945 / [rukovodité]
projekta V. I. Fomin ; sostavitéli P. A. Bagrov ... et
al.]. -- Moskva : Matérik, 2004. -- 846 s. : il. -- [jvod,
soupis a vysvétleni zkratek instituci - Bibliografie
v textu a na s. 837-839 - Filmova kronika zazname-
navajici formou podrobného kalendéaria v chronolo-
gickém pofadi vyznamné i méné klicové udélosti
ruské kinematografie z let 1930-1945, t. j. od pocat-
ku zvukové éey az do konce 2. svétové valky. U kaz-
dého zdznamu jsou uvedeny bibliografické odkazy. -
- ISBN 5-85646-135-5 (véz.)
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MARINI, Alessandro

Pirandello e i Taviani : dall‘allegorismo di Novelle
per un anno al simbolismo problematico di Kaos /
Alessandro Marini. -- 1. vyd. -- Oomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2006. -- 142 s. : il. -- (Mono-
grafie). -- Uvod, poznamky v textu, viiatky, deské
resumé - Bibliografie na s. 135-142 - Tato knizni
préice je mezioborovou studii, vychazejici z historic-
ko-kulturnitho vymezeni Pirandellova vyznamného
dila, povidkové sbirky Novelle per un anno. Shirka
je stovnavina s filmem Kaos (1984) reziséri Paolo
a Vittoria Tavianiovych. Jadro price vytvafeji prave
detailnf analyzy postupti transponujici literdrn{ pred-
lohu do filmové feci. -- ISBN 80-244-1390-6 (broz.)

NOVE

Nové teské dokumentarni filmy 2008-2009 = New
czech documentary films : prezentace pripravova-
nych filmovych projekti : presentation of films in de-
velopment / [produkce Bara Mudrova, Patricie Pou-
zarovd, Markéta Santrochovi]. -- [Praha] : Institute
of Documentary Film : Czech Film Center ; Jihlava :
International Documentary Film Festival, [2008]. --
120 s. -- Soubézny anglicky text - Uvod - Rejstiik
rezisérli a ¢eskych a anglickych ndzvii filmi - Dvou-
jazyény katalog piipravovanych éeskych dokumen-
tarnich filmd, jejichz premiéra by méla probéhnout
do srpna 2009. U kazdého filmu jsou uvedeny zai-
kladni technické a obsahové charakteristiky, kon-
takty a stav produkce. -- (Broz.)

PRAZAN, Emil

otime videoprogramy / Emil Prazan. -- Kroméiiz :
Ceskf’ svaz pro film a video, 1995, -- 62 s. : il. --
Uvod, anglické ndzvoslovi - Vzdélivaci piirucka pro
filmové amatéry se pokousi objasnit celou Sifi pro-
blematiky tvorby videoprogramil, jak se to¢i a jak se
zpracovavaji.,. -- (Broz.)

SPIRITUALITY

Spirituality and religion in american culture / [sesta-
vili] Matthew Sweney, Michal Peprnik. -- 1. vyd. --
Olomouc ; Univerzita Palackého v Olomouci, 2002,
-- 167 s. -- Autor Gvodu Josef Jafab - Citaty, pozndm-
ky v textu, o autorech — Bibliografie v textu - Spiritu-
alism and religion in american film / Tomas Pospisil -
Shornik stati z kolokvia American Studies Collo-
quium (3.—8. zafi 2000 v Olomouci), které se véno-
valo problematice spirituality a ndboZenstvi v ame-
rické kultufe. Jeden z piispévki se zabyval i oblasti
filmu (Tomas Pospisil z brménské Masarykovy uni-
verzily zkoumd ztvarnéni ndboZzenstvi ve vybranych

americkych filmech). - ISBN 80-244-0470-2 (broz.)
SZCZEPANIK., Petr

Konzervy se slovy : pocitky zvukového filmu a ¢eska
medidlni kultura 30. let / Petr Szezepanik. -- Brno :

1

Host, 2009. -- 526 s. :
znamky v textu, edi¢ni poznamka, o autorovi - Bibli-
ografie na s. 482-496, rejstiik jmenny. filmograficky
a véeny - Tato kniha, navazujici na tzv. novou filmo-
vou historii a archeologii médii, zkouma nédstup zvu-
kového filmu, jenz byl uzlovym bodem ve vyvoji
elektroakustickych médii 30. let, jakozto nejvyznam-

il., faksim. -- Pfedmluva, po-

néjsi strukturni transformaci ¢s. kinematografie, jez
predchazela znarodnéni. Namisto filmi jako umélec-
kych dél nebo rezisért jako jejich autonomnich tvir-
¢l si vi§ima celé kinematografické ,instituce® zahr-
nujici organizaci produkee, distribuce a kin, stejné
jako podminky kaZdodenni zkufenosti publika. --
ISBN 978-80-7294-316-6 (vdz.)

STOVICKOVA-HEROLDOVA, Véra

Po svété s mikrofonem / Véra Siovickova-Heroldova.
-- 1. vyd. -- Praha : Radioservis, 2009. -- 125 s. : 1l
-= (Osudy). -- O autorce - Znama rozhlasova repor-
térka pfipravila pro edici Osudy vzpominky na své
zpravodajské piisobeni predeviim v africkyeh ze-
mich, které v Sedesdtych letech ziskdvaly nezivis-
lost. Zivot evropského novinafe v nich byl jedno vel-
ké dobrodruzstvi. Pfipomind i slavnou éru zahraniéni
redakce Cs. rozhlasu, kde jejimi kolegy byli napi-
klad Jan Petrdnek, Karel Kyncl ¢i Jifi Dienstbier.
Zavér knihy tvori vzpominky na obdobi normalizace,
kdy autorka sméla vykondvat jen podiadné price.
Vychodiskem se pro ni stalo prekladani knih, po
roce 1989 zlegalizované, v némi dosdhla mnoha

uspéchi. -- ISBN 978-80-86212-59-3 (vaz.)

TAUSSIG, Pavel

Filmovy smich Jindiicha Plachty / Pavel Taussig :
[k vydani pFipravil Jan Tydlitat]. -- Rychnov nad
Knéznou : Filmovy klub Rychnov nad Knéznou ;
Praha : Narodni filmovy archiv, 2009, -- 36 s, : il. --
(Filmovy smich ; 26). -- Vynatky, ilmografie J. Plach-
ty — Sbornik, vydany v rdmei stejnojmenného filmo-
vého semindfe o populdrmim ¢eském herci Jindfichu
Plachtovi, obsahuje piehled klicovych okamzik
Plachtova Zivola a kariéry, fotografie z filmovych ti-
tulit a filmografii. -- (Broz.)

TAUSSIG, Pavel

Cesky bijak / filmovy historik Pavel Taussig vés pro-
vadi zdkulisim slavnych filmf. -- 1. vyd. -- Praha :
Slifka, 2009. -- 287 s. : il., portréty. -- Autor pied-
mluvy Petr Skoc¢dopole - O autorovi - Vypravéni o 55
slavnych (& jinak proslulych) ¢eskych filmech, je-
jich hercich a uddlostech, které provizely jednotliva
nataeni. S nadhledem historika a zrucnosti novina-
fe otevird autor pfiblizuje zajimavosti kolem kultov-
nich snimki, které uz davno patii do zlatého fondu
nadi kinematografie. Kniha vychdzi z plivodniho se-
ridlu, ktery vychdzel v letech 2008-09 v ¢asopise In-
stinkt. -- ISBN 978-80-86631-82-0 (viz.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CISEL

Prostfednictvim monotematickych bloka se lluminace snaZi podpofit koncentrova-
néj&i diskusi uvnitf oboru, vytvofit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich piispévatelti. Témata jsou vybirdna tak, aby kore-
spondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziiovala otevirat specifické domaci otdzky (revidovat problémy déjin ¢eského
filmu, zabyvat se dosud nevyuZitymi prameny). Zdjemctim mize redakce poskytnout
vybérové bibliografie k jednotliviym tématim. Kazdé z uvedenych ¢isel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.
S nabidkami piispévki (studii, recenzi, glos, rozhovori) se obracejte na adresu:

szezepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabidce stru¢né popiste
koncepei textu; u ptivodnich studif se predpoklada délka 15—-35 normostran. Pod-
robné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webovych strankdch éasopisu:

www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.




2/2010
Filmové studio: misto, podnik a pracovni svét

(uzdvérka: 28. anora 2010)

Co je to filmové studio? Vyrobna filmi, poskytovatel sluzeb filmovym producentiim, vertikal-
né integrovany medidlni konglomerit, nebo (jak se dnes ¢asto uvadi v souvislosti s hollywo-
odskymi majors) globélni zadavatel a distributor? Tento tematicky blok, ktery nema hostuji-
ciho editora, je zaméfen na historicky, typologicky a teoreticky vyzkum filmového studia
— jako pojmu, podniku a pracovniho prostiedi spojeného s lokalné specifickymi socidlnimi
a kulturnimi podminkami. Vitany budou pfispévky o ¢eskych i zahrani¢nich studiich, at uz
téch velkych (majors v USA, ,,ndrodnich® v Evropé) nebo ,.okrajovych® (alternativni mody
produkce, studia ,,na zelené louce®, tvorba v jinych médiich pohyblivého obrazu), o jednot-
livych osobnostech a spolecnostech s nimi spojenych, pfipadné o typech a vyvojovych for-
méch filmového ¢i obecnéji mediédlniho studia a jeho sou¢asné pozici v globalnim medidlnim
primyslu. Metody a pfistupy mohou sahat od monografickych studii o firmach a osobnostech
pres komplexnéjsi analyzy z hlediska kulturnich &i hospodafskych déjin az po ,,production
studies* (kombinujici ekonomii kulturniho primyslu, sociologii price a etnografii profesnich
komunit).

Struény vybér literatury:

Tino Balio, United Artists: The Company that Changed the Film Industry. Madison, Wis.:
University of Wisconsin Press 1987.

Tino Balio, United Artists: the Company Built by the Stars. Madison, Wis.: University of Wis-
consin Press 1976.

John T. Caldwell, Production Culture. Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film and
Television. Durham: Duke University Press 2008,

Ben Goldsmith — Tom O’ Regan, The Film Studio: Film Production in the Global Economy.
Lanham, Md.: Rowman & Littlefield, 2005.

Klaus Kreimeier, The Ufa Story: a History of Germany’s Greatest Film Company, 1918—1945.
Berkeley, Calif.: University of California Press 1999.

Vicki Mayer — Miranda J. Banks — John T. Caldwell (eds.), Production Studies. Cultural Stu-
dies of Media Industries. New York and London: Routledge 2009.

Allen J. Scott, On Hollywood: The Place, the Industry. Princeton: Princeton University Press
2005.
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» Irezorovy* film

(uzdvérka: 30. dubna 2010)

hostujici editorka: Jindiiska Blahova

Fenomén tzv. ,trezorovych™ filmi je nedilnou a prominentni souédsti déjin ¢eskoslovenské
kinematografie i &irSich kulturnich a spolecenskych d&jin CSR po 2. svétové vilce. Termin
trezorovy® film oznaduje ideologicky zdvadné™ kinematografické dilo, jehoz uvedeni do
distribuce, dokonéeni ¢i dal3i uvddéni komunisticky reZim z mocenskych a ideovych diivo-
di zakdzal. Tento fenomén, jenz byl souddsti propracovanych cenzurnich mechanismi ideo-
vé zadtiténgch Ideologickou komisi dstiedniho viboru UV KSC, #asové spad4 do obdobf tzv.
normalizace v ¢s. filmu konece 60. a zacitku 70. let. V tomto obdobi se komunisticky rezim
vypordaddval s do¢asnou iiberalizaci, jez probihala v diisledku politickych udélosti od prvni
poloviny 60. let a jez se projevila i v kinematografii. Nejvyraznéj&i manifestaci uvolnéni je
piitom tzv. ¢eskd novd vina. Diky jasné hodnotové polarizaci mezi méné restriktivnimi
60. 1éty, jez jsou spojovéana s rozmachem tvrci kreativity jedné ,,zazraéné® filmové generace
(M. Forman, V. Chytilovd, J. Menzel, P. Jurdcek &i J. Némec) a uvolnénosti filmového vyrob-
niho procesu, a utuzenym rezimem ve filmové vyrobé let sedmdesatych ziskal pojem ,trezo-
rovy” film jasny symbolicky vyznam. Stal se efektivnim symbolem kinematografie a jejiho
tviir¢iho ducha v podruéi komunistické ideologie a moci. Zahrnuje v sobé tviiréi tragédii, re-
zistenci i logiku fungovani totalitniho rezimu.

Pojem samotny proniknul i do Sirgtho obecného povédomi, kde se stal souédsti budovéni ur-
¢ité divacké identity pied rokem 1989. V tomto SirSim diviackém povédomi je termin spojo-
vany hlavné s tzkou skupinou elitnich ,,postizenych® filma, jejichz osud je primarné spojo-
vany s jejich ndsilnym vyfazenim z kulturniho ob&hu. Do této skupiny patii SKRIVANCI NA NITI,
Ucno, V3icun1 DoBRi RoDACI a pFipadné PRipAD PRO zACINAJICIHO KATA. Do pomyslnych trezort
piitom specidlni provéfovaci komise poslaly podle seznamu uvedeného v fijnu 1988 v taso-
pise Scéna na sto film, véetné dokumentdrnich. Slo tedy o fenomén mnohem rozsshlejsi
a systematictéjsi. Uz to naznacuje, ze pfed filmovymi historiky stoji vyzva k upfesnéni, co
wtrezorovy™ film znamenad a jaké misto ma v novodobych dé&jindch &s. filmu. Nejen téch pred
rokem 1989, ale i v dobé porevoluéni.

Jednou z moinych metod, jez se nabizeji k rozkryti tohoto fenoménu, je napiiklad ordlni his-
torie. Série rozhovorii vedend Janem LukeSem s filmai, jejichz dila postihl zikaz, (lumina-
ce 1/1997), naznacuje mozné cesty dalsiho vyzkumu. Analogicky se lze zaméiit nikoliv na
tvlirce, ale na aktéry, tviirce a vykonavatele kulturni politiky, na muze a Zeny z vedeni Cs.
stétnfho filmu & Barrandova, kteff se na zakazovéni filmfi podileli. Rada z nich se o dvacet
let pozdéji podilela na jejich ,,rehabilitaci® a uvolnovini do distribuce.

Zatimco procesu zakazovani se ¢eSti historiei filmu jiz ¢dstecné vénovali, proces uvoliovani

zlistava zatim jednou z nezmapovanych kapitol. Mezi ty dalsi pati napi.




divdcka recepce filmi po navratu do distribuce, promény diskursu o trezorovém filmu béhem
70. a 80. let, pfehodnoceni exkluzivity terminu pro dila spojovand s ¢eskou novou vlnou, ne-
bot filmy postihoval zakaz i v 50. letech, ¢i podrobnéjsi kategorizace a analyza zdvadnosti fil-
mii (viz napi. tzv. ¢erné filmy). Zde se dd stavét na edici dokumenta z archivu UV KSC sesta-
vené Jifim Hoppem (lluminace 1/1997) nebo na textu Jana Jaroge o cenzuie v 60. letech
(Filmovy sbornik historicky 4). Vzhledem k propojenosti kinematografii v celém hyvalém Vy-
chodnim bloku se nabizi jako vhodna oblast pro dalsi v¥zkum 1 trasnacionédlni komparativni
analyza fenoménu, jez miiZe poodhalit rozdily v mechanismech zakazovani ¢i redlny vliv
Moskvy. K moznému piehodnoceni vybizi vzhledem ke své téméi mytologické povaze v rdm-

ci déjin ¢s. kinematografie i samotny termin ,trezorovy film®.

Nekolik piikladd diléich témat, kterd se nabizeji ke zpracovani:

— kategorizace a analyza kritérii pro klasifikaci trezorovych filmi v SirSich souvislostech
cenzury;

— mechanismy a procesy zakazovini (napf. prace komisi, které mély provéfit celovecerni
a kratkometrazni filmy, jez uz byly v distribuci);

— ,rehabilitace® trezorovych filmi — jejich uvolnovani do distribuce (Ustredni ptjcovna fil-
mii), dokoncovini filmi zakdzanych ve virobé;

— mediélni reflexe trezorovych filmi, a promény tohoto diskursu jak pfed. tak po listopadu
1989 (napt. funkce trezorovych filmi pii konstrukei uréitého specifického obrazu 60. let
v komunistické ideologii i v demokratickém reZimu); role filmovych kritiki/novinéiti pii
formoviani diskursu o trezorovych filmech (J. Kliment, V. Trapl ad.);

— divackad recepce trezorovych filmid* — at uz po jejich uvolnéni koncem 80. let, ¢i pred
rokem 89, a konstrukce diviacké identity;

— pripadové studie konkrétnich zakdzanych filmi;

— dokumentarni filmy jako .,specifickd” skupina zakdzanych filma;

— srovnavaci transnacionalni anal)’zza fenoménu Llrezorovy film*™ — existence/absence feno-
ménu v ostatnich statech Vychodniho bloku a praktiky zakazovani/uvolnovani v jednot-
livych totalitnich rezimech;

— ekonomicka exploatace ,,zakazanych filmt*, jejich role ve vyvozni politice Filmexportu

a pozdéjsich soukromych distributorti.




4/2010
Film a sociologie

(uzdvérka 31. srpna 2010)
hostujici editor: Karel Cada

Co mize nabidnout sociologie filmovim studiim? A co naopak filmova studia sociologii?
V poslednich letech je propojoviéni téchto dvou disciplin velmi produktivni. Také lluminace
na tuto situaci reagovala a nabidla v minulosti monotematicka ¢isla, ktera k podobnému vy-
zkumu sméfovala (napf. éislo 1/2008 zaméfené na dé&jiny filmové recepce). Véfime viak, ze
moznosti badani v této oblasti jesté nebyly zdaleka vycerpdny.

V oblasti sociologie filmu stoji na jedné strané teorie reprezentace, v niz hraje v souc¢asnosti
kli¢ovou tlohu problematika politiky identit, na druhé strané pak vyzkumy filmové recepce
a produkce. Sociologické analyzy se v soucasnosti vénuji kontextiim vzniku & predvadéni
filmového dila i analyze filmového divictvi. Zkoumaji filmy jako takové, socialni zazemi di-
vik{i i fungovini filmového priimyslu. Analyza miiZe také spojovat nékolik téchto oblasti, aby
zachytila médium v $irsich socidlnich souvislostech. To se v posledni dobé déje v oblasti et-
nografického vyzkumu, ktery v rdmei analyzy strategicky spojuje perspektivu filmait a filmo-
vych konzumentii (Sara Dickeyova). Vyznam je ale pfikladan také kintim jako prvkam struk-
turujicim méstsky prostor, napiiklad stfed mésta, komeréni zény apod. a domécimu prostoru
recepce, ktery pohyblivé obrazy a zvuky uvadi do vztahu se soukromym svétem rodinné kaz-
dodennosti.

Cilem neni vytvofit Gzce tematicky vymezené ¢islo, ale spise situovat kinematografii do riiz-
nych spolecenskych kontexti. Vitané jsou vSechny texty, které se vénuji kinematografii,
v oblastech produkce, distribuce, predvadéni i recepce, a vyuZivaji pfitom sociologické teo-
rie ¢ metodologie. Clanky by mélo spojovat empirické ukotveni v materidlu zpracovaném
kvantitativnimi ¢i kvalitativnimi vizkumnymi metodami a je moZno mezi né zahrnout i meto-
dy piibuzné (v piipadé kvalitativniho vyzkumu napf. ordlni historii). Vhodna jsou zejména
takova témata, kterd oteviraji otdzky v ¢eském prostfedi dosud nezodpovézené nebo zodpo-
vézené jen okrajové, napi.

film jako misto paméti; dloha filmu p#i konstrukei socidlni paméti v postkomunistickych ze-
mich;

role filmového média pii vytvareni politiky identit (napf. reprezentace marginalizovanych
skupin a socidlnich nerovnosti, konstrukce nédrodni identity atd.);

sociologickd analyza kulturni politiky konkrétnich stati, EU ¢i dalSich svétovych organizaci
v oblasti audiovizudlni tvorby;

diskursivni konstrukce distinkei v oblasti filmové produkce (uméni vysoké versus nizké, fak-
ta versus fikce, Zanrové kategorizace apod.);

film v lidské biograhi (analyza zivotopisnych vypravéni);




etnografie spolecenskych aspekti filmové uddlosti (premiéra, festival, prehlidka, letni kino,
navitéva kina jako schiizka potencidlnich partnera apod.);

kulturni priimysl;

krize reprezentace ve spole¢enskych védach a dokumentdarnim filmu;

demokratizace audiovizudlnich médii a novd spolefenskd fora (domdci video, YouTube,
Myspace, Csfd,...);

reflexe domdei sociologie filmu.

Struény vybér literatury:

Lila Abu-Lughod, Dramas of Nationhood. The Politics of Television in Egypt. Chicago: The
University of Chicago Press 2005.

Pierre Bourdieu, La Distinction. Critique sociale de jugement. Paris: Editions de Minuit
1979.

Norman K. Denzin, Images of Postmodern Society. Social Theory and Contemporary Cinema.
London: Sage 1991.
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Film je jinde / Mimo prostor kina

(uzdvérka 30. listopadu 2010)
editorka tematického bloku: Lucie Ceséalkova

Zamérem tohoto tematického bloku je prozkoumat prostor predvadéni a recepce filmu jako
klicovy faktor ovliviwjici jeho kulturni, historické a spole¢enské funkce. Diiraz pfitom bude
kladen na prostory piedvadéni filmu mimo bézna kina jakoZzto prostiedi, jez zdsadné promé-
fuji vyznam filmu tim, Ze jej nové geograficky, architektonicky, ale i sociokulturné ukotvuji.
Z metodologickych hledisek, kterymi je mozné fenomén filmu mimo prostor kina nahlédnout,
nds budou zajimat predevim ta, jez do popfedi svého zajmu kladou diiraz na specifika ,,ne-
-kinové™ filmové zkuSenosti (stranou tedy nechdme otazky technické a problematiku distri-
buénich strategii a praktik). Budeme se tak pohybovat na pomezi déjin filmové recepce
a predvadéni, teorie relokace a nové se rozvijejiciho badani v oblasti filmové geografie, v némz
se poznatky zpravidla lokdlné historickych vyzkumi filmovych déjin kombinuji s poznatky
kartografie, architektury, urbannich studii &i studii prostorové zkusenosti a psychologickych
a fyziologickych aspekti pohybu v méstském prostoru.

Uvazovini o specificich prostiedi filmového predvadéni a recepce piinesly do filmovych stu-
dif vyzkumy reflektujici nastup televize, videa a digitdlnich médii. Spolu s tim, jak se namis-
to filmového pldtna stdvala stéZejnim interfacem filmové zkuSenosti obrazovka (televizoru,
pocitace, nové i mobilniho telefonu) a jak se sledovani filmu prostfednictvim televize, videa,
DVD a dal&ich nosi¢d presouvalo z vefejného do privétniho sektoru, bylo nutné nové prehod-
notit, jak je divacka zkuSenost determinovana ¢asoprostorovymi okolnostmi predvadéni/sle-
dovani filmu. Byla tak, predeviim v pracich Barbary Klingerové, vymezena specifika zkuse-
nosti domdciho sledovdni filmi a zejména v rdmci déjin amatérského filmu se zacala
odhalovat archeologie doméaciho sledovéni filmi pfed ndstupem téchto médii."

Zatimco vyzkumy Kligerové a dal8ich mély sviij zdklad v proméné technického zazemi sle-
dovéni filmu, dalsi, tentokrat spise teoreticka linie zabyvajici se prostfedim pfedvadéni a re-
cepce nasla sva vychodiska v reflexi experimentélni a avantgardni tvorby raného videoartu
a videoinstalaci. Teorie relokace, jak ji prezentuji napiiklad Francesco Casetti® ¢i Phillipe
Dubois, se ¢asto odvolava na uméleckou tvorbu a teoretické mysleni tzv. expanded cinema,
jez se snazi zamémné aktivizovat kontext sledovani skrze divdackou interakcei, a pretviret tak
historické a kulturni kontexty ,,architektury recepce”. Myslenku tzv. expanded cinema jako
filmu/filmového obrazu, ktery ,.nema zadné misto, ale okupuje prostor”, od Sedesitych let 20.
stoleti v riiznych uméleckych variacich revokovali zejména tviirei britské Filmaktion Group
(William Raban, Malcolm Le Grice, Gill Eatherley), ktefi zamémé dramatizovali filmova
predstaveni a zapojovali diviky jako aktivni spolutviirce filmové zkuSenosti.” Zatimco sa-
motni tviirci o ,,expanzi® v souvislosti s filmem pfemysleji predeviim ve smyslu rozSifovani

zkuSenostniho horizontu divika skrze jeho interakci s filmovym obrazem," teorie relokace si




v&ima i obecnéjsich problémi souvisejicich s expanzi filmovych projekénich ploch a obrazo-
vek ve spolec¢enském prostoru a zohlediiuje také vztah divdka a prostorovych podminek re-
cepce.”

Teorie relokace je i pies své téméF vyhradni zaméfeni na experimentilni projekty pro pre-
mysleni o recepci a predvadéni filmu mimo prostor kina zajimava tim, ze vyzdvihuje vyznam
obrazovky a jejiho umisténi. Dotykad se tak témat, kterd zajimaji i autory, jiz se zabyvaji ,,ma-
povanim™ filmové zkuSenosti v méstském prostoru. K filmovym obraziim (obrazovkdam, pro-
jekénim plochdm) pristupuji s ohledem na kazdodennost pohybu v méstském prostoru a za
pomoci metod psychokartografie se pokouseji interpretovat vztah mezi jejich prostorovim

© Vyznam kin jako spe-

umisténim a paméti, emocemi a chovanim méstského chodce-divdka.
cifickych instituei v ramei méstské infrastruktury pfitom kladou na stejnou tdroven jako jina
mista predvadéni pohyblivych obrazi (promitini pod Sirym nebem. obrazovky na ndroZich
a zdech, promitdni ve vefejnych mistnostech — restaurace, posty, spole¢enské sily, kostely
a fary, univerzity a skoly, obchodni stiediska, dopravni prostredky atp.).

Pfipravovany tematicky blok by mél upozornit na mista, kam se film &ifil ,,za zdmi* bézného
kina, a ukdzat, jak tato nova prostfedi svym geografickym a spoleéenskym vymezenim ovliv-
fovala divackou zkuSenost. Budeme se tedy ptat na vyznam vyplyvajici z pozice prostoru
piedvadéni filmu na mapé zemépisné i socidlni, a to tak, ze se pokusime

* nahlédnout rozdil mezi vefejnym a privitnim prostorem piedvddéni a recepce;

* premyslet o umisténi prostoru predvadéni filmu ve vztahu k jinym objektim — mistim

zprostiedkovavajicim zabavu, sluzby atp.;

* zohlednit v§znam prostoru predvadéni filmu v ramei déjin mésta, étvrti, jeho kulturni tra-

dici a spolecenské funkce.

Struény vybér literatury:

Robert C. Allen, Relocating American Film History: The Problem of the Empirical. Cultural
Studies 20, 2006, ¢. 1, s. 48-88.

Robert C. Allen, The Place of Space in Film Historiography. Tijdschrift voor Mediageschiede-
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Yes, It’s Cinema. Formes et espres de 'image en mouvement/ Forms and Spaces of the Moving
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Anne Kelly Knowles (ed.), Placing History: How Maps, Spatial Data and GIS Are Changing
Historical Scholarship. Redlands, California: ESRI Press 2008.
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1)
2)

3)

K tomu vice napt. monotematické &islo lluminace 3/ 2004 a v ném zminén4 literatura.

Francesco Casetti o relokaci fika: ,,Relokaei minim proces, v jehoz ramei zkuSenost, af uz jakdkoli,
piesouvd z jednoho mista na druhé. Jednd se o piemisténi (displacement), jehoz zimérem je dobyt
celou novou sféru (fyzickou, existenéni, technologickou atp.), v niz bychom mohli znovuozivit témér
ve stejné podobé to, co by bylo mozné nechat zit jinde. V této nové sféie miZeme najit nové moznos-
ti a nové dimenze.” Viz Francesco Casetti, The Last Supper in Piazza Della Scala. Cinema & Cie 11,
2008, ¢. 3, s. 7-14.

K projektfim expanded cinema lze pfifadit i tvorbu Valie Export, PeteraWeibela, Tonyho Conrada,
Petera Kubelky, Paula Sharitse a dalsich.

K prici Valie Export a k vyznamu ,.expanded cinema® skrze jeji vlastni dilo viz Valie Export, Ex-
panded Cinema as Expanded Reality. Senses of Cinema 4, 2003, &. 28. Online: <hittp://archive.
sensesofcinema.com/contents/03/28/expanded_cinema.html >, [cit. 13. 11. 2009].

Viz napf. nazev konference Expanded Cinema: Activating the Space of Reception (Tate Gallery,
Londyn. 17. - 19. 4. 2009).

Online:  <http://www.studycollection.co.uk/expanded/index.html>, <http://www.tate.org.uk/mo-
dern/eventseducation/symposia/18016.htm >, [eit. 13. 11, 2009].

Tomuto typu vyzkumu se vénuji napiiklad Floris Paalman na University of Amsterdam (The City as
Cinematic Network/ Rotterdam) & prof. lan Christie na University of London (History of London
Screen Entertainment) aj.




ILUMINACE

je recenzovany ¢asopis pro védeckou reflexi kinematografie a piibuznych problémi. Byla za-
loZena v roce 1989 jako piilletnik. Od svého patého roéniku pifesla na étvrtletni periodicitu
a pii té prilezitosti se rozifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém cisle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textdi. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pfi-
pravoviny ve spolupréci s hostujicimi editory. lluminace pfinasi pfedevsim piivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rov-
néz preklady zahrani¢nich textdi, jeZ piiblizuji souc¢asné badatelské trendy nebo spliceji
piekladatelské dluhy z minulosti. Velky prostor je v lluminaci vénovan kritickym edicim pri-
mérnich pisemnym pramenti k déjindm kinematografie, stejné jako rozhovortim s vyznamny-
mi tviirei a badateli. Zvlaini rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkum-
nych projektd a nové zpracovanych archivnich fondd. Jako kazdy akademicky casopis
i [luminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzim domadci a zahraniéni odborné literatury,

zpravam z konferenci a dal§im aktualitdm z déni v oboru filmovych a medialnich studii.

Pokyny pro autory:
Nabizeni a formdt rukopisit

Redakce piijima rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
szezepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes(@volny.cz. Doporu¢uje se nejprve zaslat struény
popis koncepce textu. U plivodnich studii se predpoklida délka 15—35 normostran, u rozho-
vorti 10-30 normostran, u ostatnich 4-15; v odiivodnénych pfipadech a po domluvé s re-
dakei je mozné tyto limity piekrocit. Viechny nabizené pfispévky musi byt v definitivni ver-
zi. Rukopisy studii je tfeba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové
tituly — dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo ¢estiné o rozsahu 0,5-
1 normostrana, anglickym pfekladem nazvu, biografickou notickou v délce 3-5 Fadkd, voli-
telné i kontaktni adresou. Obrazky se pfijimaji ve forméatu JPG (s popisky a adaji o zdroji).
grafy v programu Excel. Autor je povinen dodrzovat citaéni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro
bibliografické citace®).

Pravidla a priibéh recenzniho Fizeni

Recenzni fizeni typu ,,peer-review* se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,,Clan-
ky*, a probiha pod dozorem redakéni rady (resp. ,redakéniho okruhu®), jejiz aktudlni sloze-
ni je uvedeno v kazdém ¢&isle ¢asopisu. Séfredaktor ma pravo vyZadat si od autora jesté pied
zapoc¢etim recenzniho Fizeni jazykové i vécné Gipravy nabizenych textd nebo je do recenzni-
ho Fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zikladni kritéria ptivodni védecké prace. Toto
rozhodnuti musi autorovi ndlezité zdiivodnit. Kazdou predbézné piijatou studii redakce pred-
lozi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirdni podle kritéria odborné kva-

lifikace v otdzkdch, jimiz se hodnoceny text zabyvd, a po vylou¢eni osob, které jsou v blizkém

—-



pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zistdvaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuldf, v némz uvedou, zda text navrhuji piijmout, pre-
pracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdavodni v prilozeném posudku. Pokud doporuéu-
ji zamitnuti nebo pfepracovani, uvedou do posudku hlavni diivody, resp. podnéty k tdpravam.
V piipadé poZzadavku na pfepracovani nebo pfi protichiidnych hodnocenich miize redakce
zadat tfeti posudek. Na zdkladé posudkn &éfredaktor pfijme koneéné rozhodnuti o piijeti ¢i
zamitnuti piispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkrat§im mozném terminu autorovi. Pokud
autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, miize své stanovisko vyjadrit v dopise, ktery re-
dakce piedd k posouzeni a dal$imu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu. Vysledky recenz-
niho fizeni budou archivoviny zplisobem, ktery umoZni zpétné ovéfeni, zda se v ném postu-
povalo podle vySe uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani byla védecka

droven textu.
Dalsi ustanovent

U nabizenych rukopisti se predpoklada, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v pribéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovdna jakdakoli ¢4st nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakci a uvést
v rukopise. NevyZzidané piispévky se nevraceji. Pokud si autor nepieje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankédch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tfeba sdélit nesouhlas pi-
semné redakei.

Pokyny k formdlni Gpravé ¢lankd jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekei
»Autofi ¢lank ™.
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Podobne jako vétsinu ditlezitych pojmi nachazime i ilwmi

et ™ JE 1 Platona: .f'u‘,'unu_,'r' tinito terminem zaziek pro
néhao gjernd casty — ndahlého porozwmeént. prozient. zdaplam
svdtla, které zalévd mysl dosud Lapaplet v e h. Platon se
pridezuje analogie se svétlem a Klade korespondenct mezi
vidénim a védénim. svétlem fvzikdalnim o svétlem fn‘r_-n, Vi

Zaduje-li oko a predméty, které vidi, svitlo, pak porozuméni
svétie, mysl 1 Fael véel evZadufl svétlo intelelitu — tluminact.
Vizdvizeni ducha i skutecnosti do ;ﬂ.\:f. nittnost nazieni cel
ku ve seétle rozumu, tumineace, bez niz nelze poznat pravdu
zdiit = pochodné velliého Reka définami. Zivotoddraou ener

it prijimeagi Augustin i Psewdo-Dionvsios, e chdapow. 3e

Jen dilky osviceni, jen vidénim véci i sebe samveh ve svétle

.\.'r{flli {ch miize bytost nadanda FOZHALENL l‘l:ly{f Fael universa
£ 506 misto v nént,

Huminace. vhled do podstaty véei. neni zaleZilosti chladného
rozimi. Nahlé prozieni zachvacuje celouw bvtost vidouciho.
jez se hroust v bezbiehy ocedn veskerenstva.

Soctlo je katem stinn, ale soucasné 1 jeho matkow. Hra svétel
a stinit, pravdy a klamu. pozndani a zla — co vic je Zivol? A co
vic je film? Je film jen iluze. mihotavé chveni falSe a plocheé
zabavy, nebo pde analogie ddale? Mize byt film ileminaci
v prapuvodnim smysle — odhalovdnim krdasv. pravdy a dob
re 1 ;lnl/\.’rl{r" lidské @ 1 puel"\.’r:h" stéta? ILUMINACE proto
obraci kriticky paprsek reflexe ne film a jeho roli, na jeho
historti. teorii @ spoledenské soufadnice v presvédéent, Ze

v podstaté filmu je potence svételné sily — tluminace.
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