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Animace na hranicich zanru i médii

Samostatné tematické ¢islo vénovala Iluminace animovanému filmu naposledy v roce
2009. Vysledkem byla jedna z prvnich vyraznéjsich snah prinést do ceského kontextu pri-
stupy tzv. animation studies a slovy editorky Katefiny Surmanové rovnéz ,,prozkoumavat
a prekracovat zazité historické modely a stereotypni uvazovani o animaci jako o kresle-
ném nebo détském filmu® Ackoli dnes miize tato formulace evokovat zdani mnohokrat
zopakovaného kli$é, ani s odstupem jedendcti let by nebyla zcela neopravnéna. V domaci
profesni komunité se totiz stale nepodatilo tyto a dalsi predsudky definitivné prekonat,
coz je pri¢inou (anebo disledkem?) skutecnosti, ze v ¢eském psani o animaci stale jesté
prevladd predev$im tradicionalistickd linie biograficky deskriptivni historiografie. Vedle
odbourani tohoto zdanlivého axiomu a dalsiho rozvoje inovativnéjsich poloh mysleni
o animovaném filmu jsou ovsem v soucasné dobé nevyhnutelné rovnéz dalsi posuny, a to
jak v roviné stanovovani vyzkumnych otazek, tak v roviné metodologické.

Kromé potfeby prekracovat nejriiznéjsi metodologicka klisé — jak to naptiklad ucini-
la teoreticka Hannah Frank, kdyz se namisto animace coby autorského dila jednoho vel-
kého tviirce zaméfila na animaci jakoZzto na kolektivni dilo tviirct (a tvirkyn) anonym-
nich — se totiZ s nastupem novych médii a digitalnich technologii ukazuje, ze je potteba
zacit pfekracovat rovnéz zanrové ¢i technologické kategorie v ramci kinematografie — jak
to naptiklad z perspektivy uméleckého vyzkumu obvyklého v oboru animation studies
déld na dnes popularnim pomezi animace a dokumentu naptiklad rezisér Alex Widdow-
son — a dost mozna dokonce prekracovat hranice kinematografie samotné, nebot z pro-
pojeni kinematografie a novych médii zpopularizovaného Lvem Manovichem nelze vy-
jmout ani animaci. V situaci, kdy ¢im dél tim vy$si podil stopaze hranych filmt vznikd
rukou animdtord a programatort, jiz neni udrzitelné nevnimat také hlubsi souvislosti
mezi animovanym, hranym i dokumentarnim filmem, a to v jejich narativnich i experi-
mentalnich polohach. Rovnéz se s nartistem objemu nefilmové animace ¢i motion desig-
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nu na internetu i ve vefejném prostoru nelze ubranit kontextiim s takovymi polohami ani-
mace, jez propojuji kinematografii s oblasti grafického designu. A stejné tak nevyhnutelny
je rovnéz zajem o presahy do oblasti vytvarného umeéni. Ackoli v oboru animace je priliv
tviirct vzeslych z prostfedi vytvarného uméni podstatné starsi zaleZitosti nez v oblasti
hrané kinematografie, i zde u¢inila digitalizace své a mnohé z toho nejzajimavéjsiho v sou-
¢asné animaci se déje pravé v tizké provazanosti s prostfedim vytvarného provozu. Zietel-
nym dukazem je pfitom aktualni déni na filmovych festivalech zaméfenych na animova-
nou tvorbu i na vystavach digitalniho uméni. Ackoli takto naértnuté (a notné rozostrené)
hranice oteviraji obrovsky badatelsky prostor, v jehoz ramci je mozné sledovat pozoru-
hodné a dosud z velké ¢4sti prehlizené dynamiky uvnitt filmového priimyslu, ale i konti-
nuity filmové animace s médii a fenomény stojicimi vné kinematografie, obsahové slozeni
tohoto ¢isla Iluminace ho ani zdaleka nepokryva v celé jeho $ifi a pfizna¢né tak nastinuje,
které sméry jsou urcujici pro soucasny vyzkum animované tvorby v ¢eském prostredi, re-
spektive $irsim stfedovychodnim regionu.

Mezi péti otisténymi studiemi jednozna¢né prevladaji texty predkladajici zavéry ak-
tudlnich historickych vyzkumu: Lukas Skupa sleduje poc¢atky animované tvorby pro déti
v rané etapé zestdtnéné ceské kinematografie, Lucie Cesalkova popisuje pocatky vyuziti
média animovaného filmu v reklamni produkci centralné fizeného ¢eskoslovenského hos-
podarstvi prelomu 50. a 60. let a Marie BareSova analyzuje data o distribuci jugoslavskych
animovanych film@ v Ceskoslovensku na pozadi vzajemnych politickych a kulturnépoli-
tickych vztahti obou zemi. Kromé toho, Ze jde ve vech tfech ptipadech o vysledky vyzku-
mu primarnich prament, maji tfi historické studie tohoto ¢isla Iluminace i dalsi spole¢né
jmenovatele: Jednak jde ve vSech pripadech o ,vedlejsi produkty® $ifeji zaméfenych vy-
zkumnych projekti, které animaci kladou — na rozdil od dfivéjsich zvyklosti — do ptimé
souvislosti s dal$imi zkoumanymi oblastmi kinematografie ¢i (audio)vizudlni kultury vi-
bec, a zaroven se tyto studie odklanéji od donedavna dominujici inklinace k autorsky
orientovanym dé¢jinam animovaného filmu (!) a médium animace sleduji prizmatem me-
chanismii audiovizudlniho pramyslu. VSechny tfi studie tak zapliuji nékteré z mnoha za-
sadnich mezer v éeskojazy¢né literatufe vénované déjindm animace. Ze se v piipadé tako-
véhoto napravovani dosavadnich nedostatkii v nasem prosttedi jedna dost mozna o $irsi
aktualni trend, ilustruji i dalsi projekty, které se aktualné na tuzemské scéné animation
studies realizuji — at uz jde o vyzkum déjin nejstarsiho ¢eského animac¢niho ucilisté na
Vysoké $kole uméleckopriimyslové v Praze, ¢i o preklad trojdilnych autoritativnich déjin
animovaného filmu Giannalberta Bendazziho ptipravovany v Nakladatelstvi AMU.

Dalsi dvé studie zatazené do tohoto ¢isla ¢asopisu se obraceji k analytické perspektivé
a nabizeji rovnéz dotyk s dal$imi obory — konkrétné se souc¢asnym vytvarnym provozem
a s literarni teorii. Zatimco Veronika Hanakova se ve své studii zaméfila na nedavnou
tvorbu vytvarnika a reziséra Jona Rafmana, na jejimz ptikladu ohledava hranice realistic-
kého zobrazeni v CGI animaci, Maria Panova ve své studii analyzuje stars$i snimek A CAT
AND A HALF, inspirovany osobnosti a tvorbou basnika Josifa Brodského a nalezejici k zan-
ru animovaného dokumentu.

Naopak oblasti reflexe vyuziti CGI animace v hraném filmu nebo ¢im dal slabsi oddé-
leni filmové animace od grafického designu a motion designu ztistaly bohuzel pfi ptipra-
vé tohoto ¢isla animace bez vyraznéjsi odezvy autorti a autorek. Pro zaceleni téchto mezer
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v §ifi mozného rozpéti tuzemské historické ¢i teoretické reflexe animace nadejde vhodna
chvile snad teprve ¢asem.

Kromé recenzovanych studii pfinasi toto tematické vydani zaroven i nékolik dalsich
textd rozsitujicich dstfedni téma o daldi dil¢i perspektivy. Na jiz zminénou studii Marie
Panovy ¢aste¢né navazuje rozhovor s teoreti¢ckou Annabelle Honess Roe, autorkou dosud
vlivné knihy Animated Documentary. Autorky rozhovoru ptitom zjistovaly, zda a jakymi
sméry se jeji uvazovani o zanru animovaného dokumentu posouvalo v osmi letech uply-
nulych od vydani knihy. Naopak stéle ¢erstvé zkusenosti s pozoruhodnym experimentem
z koprodukéniho projektu na pomezi autorské animace a primyslové filmové produkee
pfinadi druhy rozhovor tohoto ¢isla. Hlasem z praxe se v ném stala rezisérka a animator-
ka Lucie Sunkova, ktera velmi upfimné a otevrené reflektuje svou zkusenost s mezinarod-
ni koprodukei celovecerniho malovaného filmu PREs HRANICI francouzské rezisérky Flo-
rence Miailhe, de facto prvniho filmového pocinu svého druhu vibec. Fotoska z tohoto
dosud neuvedeného filmu tentokrat ozdobila obalku naseho ¢asopisu. V hlavni tematické
linii pokracujeme i prispévkem o oralnéhistorickém vyzkumu ¢eské animace v rubrice Ad
fontes a recenzi knihy Als die Comics laufen lernten Hermy Kennel. Aktualni ¢islo Humi-
nace tak nepfindsi jen vysledky aktualné probihajicich vyzkum a tvah reflektujicich obor
animovaného filmu v Ceské republice a regionu stfedovychodni Evropy, ale — podobné
jako se to stalo v pripadé minulé Iluminace vénované animaci — uchovava otisk toho, ja-
kou podobu na sebe na pocatku 20. let 21. stoleti berou ceska animation studies a které
konkrétni mezioborové impulzy tuto podobu utvareji. Jejich mozna $ife pritom ani do
dalsich let neni v zddném pripadé vycerpana.

MF
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Lukas Skupa (Nérodni filmovy archiv)

Ktera bude ta prava?

Pocdtky Zdnru pohddky v ceském animovaném filmu po roce 1948

Historie ¢eské filmové pohddky v zestdtnéné kinematografii obvykle za¢ina v roce 1952
u PYSNE PRINCEZNY." V tomtéZ roce véak méla premiéru jesté jind pohddka — JABLONKA
SE ZLATYMI JABLKY vypravéjici o zvifatkach, kterym pionyfi dopomohli k vypéstovani
chutnych jablek. Snimek v rezii Eduarda Hofmana byl povazovan za dosud nejambicioz-
néjsi projekt studia Bratfi v triku — zdsadni nejen svou celkovou poetikou, ale i prikop-
nicky z technicko-realiza¢niho hlediska. Slo totiz o viibec prvni ¢eskoslovensky kresleny
film stfedni metraze. Po svém uvedeni ziskal kromé ceny na MFF v Karlovych Varech také
status vzorového dila domaci filmové tvorby pro déti.

Kdysi tak vyznamny snimek, kterym vyvrcholil dlouhodobéjsi a pomérné intenzivni
zanrovy vyvoj, zna dnes jen malokdo. A je na tom cosi pfizna¢ného. Déjiny povélecné ces-
koslovenské animace stale zlistavaji vypravénim o fenomendlnim spéchu odstartovaném
zestatnénim kinematografie v roce 1945 a zejména pak pribéhem uspéchi Jittho Trnky,
Karla Zemana a Herminy Tyrlové. Paralelné s jejich filmy v$ak vznikalo i mnoho dalsich,
z nichz nékteré upadly v zapomnéni, jiné se v historickych prehledech sotva mihnou jako
ptiklady toho, jak se animétofi po inoru 1948 proti své vili podtidili diktatu centralizo-
vané dramaturgie a z donuceni zménili styl tvorby. Z vétsiny jde pravé o filmy pro déti
a predevsim o pohadky.

V tomto textu se pokusim priblizit jednu z kapitol utvareni Zanru filmu pro déti, jemuz
byla v zestdtnéné kinematografii pfisouzena mimotadnd pozice.”? Zatimco hrané filmy

1) Pokud bychom se nezamétovali pouze na obdobi statniho filmového monopolu, pak by historie domaci fil-
mové pohadky ¢i obecnéji filmu pro déti zacinala uz pred rokem 1945, kdy se objevuji prvni individualni
pokusy o tento typ tvorby (hrané tituly Oldiicha Kminka nebo animované snimky Herminy Tyrlové). Né-
sledujici text se v§ak vénuje vyvoji filmu pro déti pravé v podminkach zestatnéné ¢eskoslovenské kinemato-
grafie.

2) K poctkiam filmu pro déti v Ceskoslovensku viz Luk4s Skupa, Film pro déti mezi védou, uménim a primy-
slem. Pocatky zanru détského filmu v ¢eské kinematografii 1945 az 1955. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnova-
nd kinematografie. Cesky filmovy priimysl 1945 az 1960. Praha 2012, s. 166-174.
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pro déti vznikaly v prvni povale¢né dekadé spis ojedinéle, v oblasti animace se tvorba pro
déti dostala ptimo do cela planu a probihaly zde Zivelné diskuze o jeji podobé. Za kratkou
dobu se pravé ve studiich animovaného filmu vyprofilovaly zaklady tohoto Zanru, jehoz
vyzkum predstavuje nékolikandsobnou vyzvu — od minimalniho zpracovani daného té-
matu pres stale nedofesené otazky vyzkumu zanrt v socialistickém filmovém systému az
po skute¢nost, Ze kategorie ,,détského filmu“ v sobé zahrnuje dalsi Zanrové druhy.

Jinou badatelskou vyzvu, jez se dotyka i tohoto textu, predstavuji silné vazby domaci-
ho filmu pro déti s literaturou. Také mnoho kreslenych a loutkovych snimki ¢erpalo z kla-
sickych nebo modernich dél prevazné ceské literatury, ke spolupraci na animovanych fil-
mech byli navic pravidelné vyzyvani spisovatelé a ilustratofi détskych publikaci. Svym
zamérenim se tedy text vztahuje k problematice adaptace. Mohl by se vydat nejjednodus-
$i cestou srovnavanti literarnich predloh s hotovymi dily, coz by v§ak mnoho prekvapivych
zavért neprineslo. Potvrdilo by se jen to, co lze tusit od zacatku — zZe v dobé rozmahajici-
ho se socialistického realismu a budovatelského dramatu dochazelo k tenden¢nim tpra-
vam ¢i akcentovani nékterych ptihodnych motivii adaptovanych dél.”)

Objevnéjsi zjisténi miize nabidnout prizkum dramaturgie, jejiz organy sehraly zasad-
ni roli v rozhodovani, co a jak adaptovat, a zaroven vyjednavaly spolupraci s literaty nebo
vytvarniky. V této studii se soustfedim na nejzakladnéjsi otazky, jimiz se dramaturgie za-
byvala ve vztahu k Zanru animované pohadky a jejim literarnim predobrazim: jak sama
zachazela s kategorii pohadky, jak pfijimala ¢i odmitala nékteré jeji typy ustavené v literar-
ni oblasti a jaké pohadky nakonec uznala za vlastni idedlni vzor a proc.

Pocatky pohadkového zanru budu reflektovat v priblizném rozmezi let 1948 az 1953,
kdy se domaci animovand tvorba docasné preorientovala témét vyhradné na détské pub-
likum. Neopomenu ani projekty, jejichz vyroba z rtiznych pri¢in ztroskotala, protoze pro
pochopeni priorit dramaturgie se zdaji stejné dtilezité jako snimky realizované. Pro néko-
lik sledovanych let je typicky citelny pokles natac¢enych filmi a naopak vysoky pocet zami-
tanych naméta i neuskute¢nénych projektt, jez nékdy postoupily i do pokrocilejsi faze
literarnich piiprav.’ Védomé se vzdavam detailnéj$i analyzy ¢i interpretace konkrétnich
dél — domnivam se, Ze k rozboru téchto adaptaci by bylo lepsi pristoupit teprve po zma-
povani strategii a narokt dramaturgie, které musely nutné ovliviiovat, jaké filmy a v jaké
podobé viibec vzniknou.

Po roce 1948 fungovala studia kresleného a loutkového filmu nejprve jako soucast
Krétkého filmu (ddle KF) s vlastni dramaturgii podtizenou Ustfedni dramaturgii kratko-
metrazniho filmu, jeZ posuzovala ndméty a scénare. Dramaturgii a produkei v8ak usmér-
novaly i vy$si nadiizené orgdny — Ustfedni dramaturgie, Filmova rada nebo instituce
zodpovédné za oblast vychovy, tedy Vyzkumny tstav pedagogicky ¢i ministerstva skolstvi
a informaci, ktera se taktéz mohla vyjadrovat ke scénaitim i hotovym snimkém. Proto

3) Vice na toto téma viz Luka$ Skupa, Ze zamku do podzam¢i. Kontexty prvnich ¢eskoslovenskych filmovych
pohadek. Cinepur 19, 2012, ¢. 79, s. 85-88.

4) Napriklad v roce 1951 bylo z devadesati hodnocenych naméti k dal$imu zpracovani ptijato devét. Zaroven
proslo lekturou 513 pohadek, z nichz ke zpracovani bylo pfijato pét a do zalohy tfi. Zapis konference vyrob-
nich slozek Cs. statniho filmu a poradniho sboru pro vyrobu pii 21. Svazu ROH, Praha, 22. 1. 1952. Nérod-
ni filmovy archiv (NFA), f. Ustiedni feditelstvi Ceskoslovenského stitniho filmu (UR CSF), k. R10/Al/
2P/9K.



ILUMINACE Roénik 32, 2020, ¢ 4 (120) CLANKY K TEMATU 11

bude tfeba brat v tvahu i postoje téchto ¢initeld, ktefi obrat v dramaturgii zaridili jako
»mavnutim kouzelného proutku® V praxi se vSak prechod na tvorbu pro déti ponékud
komplikoval. Tviirci se de facto ,,za pochodu® museli vyporadat s nékolika zasadnimi kon-
cep¢nimi i praktickymi tkoly, jejichz vyfeseni podminovalo vznik Gspésnych dél nové
dramaturgie.

A od ted uz jen pro déti...
Ukoly nové dramaturgie animované tvorby

Pozadavek natécet filmy pro déti skute¢né prisel ,,shora®, a vcelku nahle, a tvirce zastihl
povétsinou neptipravené. Na prvni celopodnikové konferenci Ceskoslovenského statniho
filmu, ktera se konala v listopadu 1948, se fesil také stav animované tvorby a krusné chvi-
le tu zazivali pfedev$im autofi kreslenych filmi. Jejich snimky — jakkoli technicky vyspé-
¢ — pry zatim nenasly spravna témata a nechavaly publikum chladnym a lhostejnym
v porovnani ,,s Zivotnosti a zivymi reakcemi divakd na lidské loutkové filmy Karla Zema-
na a Herminy Tyrlové® Na stejné konferenci si animatofi zaroven vyslechli tkoly pro né-
sledujici obdobi — natacet filmy pro déti a vydat se smérem, jaky vytycil Zeman se sérii
agitek o Panu Prokoukovi.” Kritické pfipominky se za¢aly mnozit také v tisku — podle
téchto ohlasi se predevsim kreslend animace ocitla na scesti a filmy jako SvAB, O miLIO-
NARI, KTERY UKRADL SLUNCE nebo VZDUCHOLOD A LASKA trpély nesrozumitelnosti a za-
ostavanim obsahu za formou.?

Od této kritiky se odvijela brzka reorganizace dramaturgie studii animované tvorby.
Koncem roku 1949 vznikl kolektiv détského, kresleného a loutkového filmu pod vedenim
Jitiho Trnky, fungujici jako soucast vyroby umeéleckych filmii. Svou ¢innost zahdjily také
Ustiedni dramaturgie kresleného a loutkového filmu a scendristické oddélen{ kresleného
filmu. Vzapéti se uskutecnila sebekritickd diskuze o dosavadnich vysledcich tvorby a byl
vypracovan novy tematicky plén se stéZejnim cilem ideové prevychovy déti a vychovy ob-
¢ant nového socialistického typu.”

Zména dramaturgie byla oficialné zdtivodiiovana tim, Ze animovana forma mad nejbliz
pravé détem a Ze jde o nejlepsi prostredek, jak je umélecky oslovit a vychovavat. K pro-
méné vsak existovaly i prakti¢téjsi divody — podle vedouciho Studia kresleného filmu
Eduarda Hofmana se jednalo také o reakci na permanentni nedostatek filmovych progra-
mi pro déti v distribuci.¥ V Ceskoslovensku zatim nefungovala soustavna produkce téch-
to filmu a nikterak rozsahld nebyla ani zahrani¢ni nabidka sestavajici hlavné z titult sovét-
skych. Studia animovanych filmti v Praze, Zliné a Brné se tak preorientovala primarné na

5) Zprava o prvni celostatni konferenci Ceskoslovenského statniho filmu, Praha, listopad 1948. NFA, f. UR
CSE k. R10/AII/2P/9K.

6) Srov. napf. Nas kresleny film. Kino 3, 1948, ¢. 35, s. 651; Otakar Mrkvicka, Pod lupou. Vyboje ¢eskych filmo-
vych kreslifa stale jesté nestrefuji hfebi¢ek na hlavicku. Kino 4, 1949, ¢. 8, s. 100-101; Novy Cesky kresleny
film pro nejmensi. Kino 5, 1950, ¢. 23, s. 536-537.

7) Plnéni dkoldi vyplyvajicich z usneseni predsednictva UV KSC, Praha, 9. 10. 1950. NFA, f. UR CSE k. R5/AIl/
2P/6K.

8) Zapis o poradé vedoucich pracovniki tsekit CSF konané dne 27. ¢ervna 1952 ve Filmovém klubu v Praze.
NFA, f. UR CSE k. R9/BI/4P/4K.
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tvorbu pro déti, natacet vSak méla i snimky s aktualni tematikou (politické satiry a agitky)
a populdrné-instrukéni filmy pro mladez.”

Nejzakladnéjsi z tkoltl, s nimz se musela nova dramaturgie na prelomu 40. a 50. let vy-
porddat, spocival v zajisténi autort vhodnych namétti a scénari. Predev$im ty ke kresle-
nym filmiéim nebyly podle ndzoru Ustfedni dramaturgie dobfe napsané a uchylovaly se
vice k lyrickému vypravéni.'” Studiim chybéli kvalitni scendristé i latky,'” coz méla napra-
vit spoluprace s prednimi domdcimi spisovateli détské literatury. Tém se v$ak spolupraco-
vat pfili§ nechtélo uz proto, Ze film vnimali jako riziko velké prace bez jistoty odpovidaji-
ciho honoréfe a realizace prislusné latky. Kdyz uz namét ¢i scénar schvalila studiova
dramaturgie, nemusel se zamlouvat ¢lentim Ustiedni dramaturgie nebo Filmové rady,
¢imz se dalsi vyvoj projektu komplikoval nebo tplné zastavil. Tento problém se nedatilo
dlouhodobéji uspokojivé vytesit. Jak konstatoval Jifi Trnka v prosinci 1953, dramaturgie
sice hleda aktualni a umélecky hodnotné ndméty, ale vysledky nebudou lepsi, dokud tyto
ndméty neza¢nou psat autori détské literatury.'?

Druhy velky tkol se tykal nalezeni sprévné tematiky a zptisobu vypravéni. Uz v roce
1949 vznikly pfevazné podle ptivodnich ndmétt prvni ,,novodobé“ animované filmy pro
déti jako LENORA, A B C nebo IVANKU NAS. Clenové Usttedn{ dramaturgie je oviem zhod-
notili jako samoucelné,’” nevhodné nebo nesrozumitelné.!'¥ Vy¢itali jim nedostatek
ideovosti a odvahy, lidskosti ¢i humoru, ale tfeba i absenci komentate nebo dialogu.' Jifi
Trnka na adresu téchto filmi kriticky poznamenal, Ze ,,za posledni dva roky se délaly jen
samé legracky“ nebo ze predkladané nameéty jsou stale ,viditelné kopie americkych grote-
sek“'? V ramci internich hodnoceni vzali zéstupci scendristického oddéleni kresleného
filmu z dfivéjsi tvorby ,,na milost pouze snimek ZAsADIL DEDEK REPU. Ackoli i jemu vy-
tkli ideovou nevyvazenost a formalisticky zavér, ocenili na ném ceskost, zemitost a osobi-
tost.!”)

S otazkou, o ¢em a jak by mély filmy pro déti vypravét, souviselo i angazma konkrét-
nich reziséri a vytvarnikii. Naptiklad Karel Mann byl po dokonéeni snimku ZAvIisTIvA
ZVIRATKA prefazen z pozice reziséra do jinych funkci (pozdéji pusobil jako kreslit nebo
zvukar). V pribéhu realizace Ustfedni dramaturgie KF usoudila, Ze film vyzniva nesrozu-

9) Plnéni tkold vyplyvajicich z usneseni predsednictva UV KSC, Praha, 9. 10. 1950. NFA, f. UR CSE k. R5/AIl/
2P/6K.

10) Zapis ze schiize Ustfedni dramaturgie konané ve ¢tvrtek dne 8. prosince 1949. NFA, f. UR CSE k. R14/BI/
1P/3K.

11) Srov. napt. dopis od Ericha Svabika pro Vladimira Véclavika, Praha, 3. 11. 1948. NFA, f. UR CSE k. R14/BI/
2P/4K.

12) Zaznam o 9. schtizi Kolektivniho vedeni détského, kresleného a loutkového filmu, Praha, 11. 12. 1953. NFA,
f. UR CSE k. R5/AII/2P/7K.

13) Zapis ze schiize Ustfedni dramaturgie konané ve ¢tvrtek dne 8. prosince 1949. NFA, f. UR CSE k. R14/BI/
1P/3K.

14) Zépis o 1. schiizi Ustfedni dramaturgie, Praha, 14. ledna 1949. NFA, f. UR CSE k. R13/AI1/2P/5K.

15) Zépis ze schiize UD, Praha, 9. 9. 1949; Zapis ze schiize Ustfedni dramaturgie, Praha, 23. 9. 1949. NFA, f. UR
CSE k. R13/AII/2P/5K.

16) Zépis ze schiize Ustfedni dramaturgie konané ve ¢tvrtek dne 8. prosince 1949. NFA, f. UR CSE k. R14/BI/
1P/3K.

17) Vytah ze zépisu o 17. schizi scendristického oddéleni kresleného filmu, Praha, 2. 5. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R12/AI/3P/5K.
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mitelné, naridila ho prepracovat a 70 metrt nato¢eného materialu vyhodit. V rozhodnuti
ukonc¢it Mannovu rezijni kariéru navic sehraly roli i jeho predeslé ,nezdary“ — BAsA TVR-
pf MUZIKU, SVAB a IVANKU NAS.' Tvati v tvdf novym tkoléim se vSak méli polepsit i né-
ktefi z nejoslavovanéjsich. Jif{ Trnka mél své poetické filmy udinit ptistupnéjsi publiku'”
a Herminé Tyrlové bylo vy¢itano, Ze ,déla formalné stéle totéz“ a ze se nemuize porad
schovavat do ,,ideového bezvétfi“*® Obéma byly ve sledovaném obdobi nékteré projekty
podsouvany, zatimco jinych se museli vzdat.?)

Stejné tak nékteri z vytvarniki vyhovovali ndrokiim dramaturgie vice, jini méné. Ilus-
trace knih pro déti, odkud se casto rekrutovali vytvarnici animovanych filmd, po roce
1948 obecné smétovaly k popisnosti svazané socialistickym realismem.? Jakakoli vyraz-
néjsi stylizace reality narazela na kritiku, coZ se dotklo napiiklad Zdenka Seydla, ktery se
jako vytvarnik uplatnil i na zmitiovanych filmech SvAB a Basa TvRDf Muziku. Ondiej Se-
kora, pasovany po roce 1948 do pozice vzorového autora détské knihy a ilustrace, podro-
bil zdrcujici kritice Seydlovo vytvarné provedeni Rikadel Josefa Kainara, vybocujici ze za-
vazného realistického kanonu: ,,[...] obrazek za obrazkem v knize piisobi jako rana pésti.
Jsou tu nestviirné huby s odpornymi detaily. Postavy se zvracenym pozitkem znetvofené.
Uplny vysméch détské touze po pozndni. Radost z hrubého vyjadfovén. [...] je vidno, jak
je Seydl svou dusi ne na hony, ale na nekone¢nost vzdalen détskému svétu. )

V roce 1950 figurovali v seznamu vytvarnikl animovanych filma Jifi Trnka, Kamil
Lhotdk, Zdenék Seydl, Frantidek Freiwillig, Jaroslav Kandl, Zdenék Miler, Karel Strebl,
Ondfej Sekora, Josef Lada, Vaclav Sivko, Adolf Zabransky nebo Véclav Zykmund.*” V pra-
xi se v8ak tato sestava vyrazné zuzila, a to nejen z diivodii vy$e naznacenych. Seydl a Lho-
tak nenasli v tvorbé pro déti uplatnéni a ke spolupraci s animovanym filmem se vratili az
koncem 50. let. Kandl se ve sledovaném obdobi podilel pouze na jediném filmu KoMBAJN,
coz navic u ¢lent Ustfedni dramaturgie vzbuzovalo obavy ze schemati¢nosti a inklinace
ke stylu americké grotesky.?® Zykmund pusobil v brnénském studiu loutkového filmu,
které se zamérovalo na publikum nejmladsiho véku, av§ak podle hodnoceni dramaturgie
nebyl vytvarnikem pro déti.*® Neuspokojivd vytvarnd strdnka jeho pocind, oznatovanych

18) Prekrocené rozpotty kreslenych filmt, Praha, 14. 11. 1950. NFA, f. UR CSE k. R11/BII/5P/9K.

19) Zapis o 1. schiizi Ustfedni dramaturgie, Praha, 14. 1. 1949. NFA, f. UR CSE k. R13/AII/2P/5K.

20) Zapis o 15. schiizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 23. 4. 1951. NFA, f. UR CSE k. R9/AT/
4P/8K.

21) Trnkav nerealizovany projekt Dévédtko se sirkami byl oznacen za ,,zpozdilou andersenovstinu', ,,pfili§ ma-
loméstacky a nicnetikajici®. Zapis ze schiize Ustfedni dramaturgie, Praha, 6. 5. 1949. NFA, f. UR CSE k. R13/
AII/2P/5K. Jiny autortiv namét Mof'skd panenka a chlapecek se zdal ,,silné abstraktni®, ,,nesrozumitelny pro
déti“ a nemél vzniknout uz proto, aby se Trnkav talent vyuzil pro dilezitéjsi tkoly. Zapis ze schize Ustied-
ni dramaturgie, Praha, 22. 4. 1949. NFA, f. UR CSE k. R13/AII/2P/5K. Tyrlové byla vnucovéna realizace
zakazkové agitky Tfi faze pana Mrdze, aby mohla dal pokracovat v natd¢eni filmi pro déti. Srov. Zapis
o0 14. schiizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 16. 4. 1951. NFA, f. UR CSE k. R9/Al/
4P/8K. Prestoze se Tyrlova tomuto tikolu nakonec vyhnula, pozdéji se zfejmé pravé s ohledem na nutnost
»zvy$ovani ideovosti“ chopila projektu POHADKA O DRAKOVI.

22) Pavel Ryska - Jan Srdmek, Pionyfi a roboti. Ceskoslovenskd ilustrace a vizudini kultura 1950-1970. Praha -
Brno: Paseka — Fakulta vytvarnych uméni VUT 2016, s. 14-15.

23) Ondtej Sekora, Nad nékolika ilustrovanymi knihami. Stépnice 2, 1949, &. 6-7, s. 95.

24) Seznam tvtréich pracovniki, Praha, 1. 3. 1950. NFA, f. UR CSE k. R11/BI/5P/7K.

25) Zapis ze schize Usttedni dramaturgie, Praha, 29. 4. 1949. NFA, f. UR CSF, k. R13/AII/2P/5K.

26) Zépis schiize Ustfedni dramaturgie, Praha, 23. 9. 1949. NFA, f. UR CSE, k. R13/AII/2P/5K.
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Obr. 1 — Vytvarnik Frantisek

. Freiwillig (vlevo) a rezisér Eduard
Hofman nad vytvarnymi néavrhy
pro snimek JABLONKA SE ZLATYMI
JABLKY (reprint z magazinu

. Czechoslovak Film 5, 1952, ¢&. 11,
“u 8.5)

jako ,neradostné a nevkusné“ nebo ,détska demagogie®, dokonce prispéla k rozpusténi
brnénské skupiny v roce 1952.7”)

Dramaturgie naopak chtéla spolupracovat se Zabranskym, Sekorou a Ladou, ktefi se
vsak k filmové tvorbé dostavali spi$ vyjime¢né kviili vlastni ¢asové vytizenosti. Sekoru la-
kali i do Kolektivniho vedeni kresleného a loutkového filmu, coz v$ak odmitl pro svou za-
neprazdnénost ve Statnim nakladatelstvi détské knihy, kde pusobil v letech 1949-1952
jako vedouci Kniznice pro nejmensi?® Z hlediska po¢tu realizovanych snimki i z hledis-
ka charakteru jejich vytvarného stylu se tak z celé skupiny nejvice osvéd¢ili Miler a Frei-
willig.

Treti klicovy tkol nové dramaturgie lze shrnout jako hledani narodni specifi¢nosti.
Hlavné v pripadé kreslenych filmu se opakované navracel pozadavek ,,ndrodni osobitosti®,
¢eského nebo i slovanského stylu animace. O presnou definici takového stylu se zfejmé ni-
kdo nepokusil, ale o jeho naplni leccos prozradi neustalé vymezovani se vi¢i ,,konkuren-
ci Clenové dramaturgie si pravidelné promitali zahrani¢ni animované filmy, pticemz
z naslednych diskuzi vétsinou vyplynul kontrast sovétské a americké animace.” Zatimco
k sovétskym filmim méli domdci animatofi vzhliZet jako ke vzoru,® inspirace americkou

27) Zépis o schiizi Ustfedni dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 22. 1. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R12/A1/3P/5K.

28) Usneseni ze dne 5. 6. 1950 a ze dne 12. 6. 1950, Praha, 1. 10. 1950. NFA, f. UR CSE k. R18/AI/6P/2K.

29) Vystihuje to napiiklad shrnuti diskuze po projekcich sovétského kombinovaného filmu ZraTY KLICEK a P1-

NoccHIA od Walta Disneyho. Zatimco sovétsky snimek byl v diskuzi vyhodnocen jako ,lidsky a pravdivy*,

zdtiraziujici skute¢nost i v loutkovych pasazich, Disneyho film ,odlid$tuje i realnou skute¢nost®. Zapis

0 15. schiizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 23. 4. 1951. NFA, f. UR CSE, k. R9/AI/

4P/8K.

Ukoly vyplyvajici z usneseni predsednictva UV KSC pro oblast animované tvorby dokonce p¥imo obsahuiji

pokyn promitat si na schiizich sovétské filmy a ucit se z nich. Srov. Plnéni ukola vyplyvajicich z usneseni

predsednictva UV KSC, Praha, 9. 10. 1950. NFA, f. UR CSE k. R5/AII/2P/6K.
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animaci spojovanou s Waltem Disneym byla nezddouci. Podle interniho zhodnoceni vy-
voje animace v letech 1950 az 1953 dosahl domaci kresleny film vynikajicich vysledki
proto, ze se odpoutal od vlivil ,,zapadniho, bezideového a standardizovaného disneyov-
ského filmu® a poudil se u filmu sovétského.>"

Prestoze stopy ,narodniho stylu® sméfovaly jednoznacné do Sovétského svazu, vliv
Disneyho silné zakofenil nejen ve védomi tviirct, ale i téch, kteti zasedali ve schvalovacich
sborech. Dokladaji to tieba ttrzky z porady Ustiedni dramaturgie nad nerealizovanym
namétem Jak se liska vytancila:

Z filmu bude americké groteska. M4 to disneyovsky $vih. Musime najit $vih ¢esky.
Miuizeme sice divdka o8idit ¢eskou hudbou, ale to nechceme. [...] Chceme kresleny
film pocestit. Bojujeme o to, ale obecenstvo chce disneyovky. Myslim, Ze je povin-
nost dramaturgie podpoftit ¢esky humor, ¢esky typ. Chceme lidi vychovavat. [...]
Neumim si predstavit ¢eského pidimuzika. Je to ¢isty Disneytv film. Mam dojem, Ze
neumime hledat cestu.”?

Komise by svolila s natacenim, jediné pokud by se nasel vytvarnik, ktery by snimek
»z&eitil. Cesky styl se tak prolinal i do vytvarného zpracovéni, o némz véak dochované
materialy neprozrazuji zdaleka tolik jako o literarnich ptipravach. Jde spi$ jen o zminky
typu ,udrzet to na ceské zakladné**® nebo ,,pozor na typy, aby byly ceské“* bez presnéjsi
specifikace. Autoti byli nicméné vybizeni k realismu a pravdivosti animace prostfedi a fi-
gur, v ¢éem? jako vzor fungovaly pravé sovétské filmy.** Piklad JABLONKY SE ZLATYMI JA-
BLKY pozdéji ukaze, ze hledani ndrodni specifi¢nosti se prekryvalo s cestou k realistické-
mu animovanému filmu, kterd podle Hofmana méla vést od realistické myslenky pres
realisticky pohyb aZ po prohloubeni veskeré price a zpomaleni vyrobniho tempa.*®

31) Vyvoj kresleného a loutkového filmu od resoluce predsednictva UV KSC z dubna 1950 do konce roku 1953.

NFA, f. UR CSE k. R19/AI/5P/1K.

Zapis 0 4. schiizi Ustfedni dramaturgie, Praha, 4. 2. 1949. NFA, f. UR CSE, k. R13/AI1/2P/5K.

Zapis ze schiize Ustfedni dramaturgie, Praha, 29. 4. 1949. NFA, f. UR CSE k. R13/AIl/2P/5K.

Zapis ze schiize Ustfedni dramaturgie, Praha, 11. 2. 1949. NFA, f. UR CSE, k. R13/AII/2P/5K.

Kolektivni vedeni Ustfedni dramaturgie naptiklad doporucilo brnénskému studiu, aby se pti ptipravé lout-

kového snimku O medvidkovi a zajickovi poucilo u sovétského filmu SEDE pirkO, dodrzujiciho ,ve zvifec

fabuli pfisné vSechny zédkony prirody* Scénosled loutkového filmu O medvidkovi a zajickovi, Praha, 20. 6.

1950. NFA, f. UR CSE k. R14/BII/2P/5K.

36) Zéapis konference vyrobnich slozek Cs. stitniho filmu a poradniho sboru pro vyrobu pfi 21. Svazu ROH,
Praha, 22. 1. 1952. NFA, f. UR CSE k. R10/AII/2P/9K. Navyseni rozpo¢tu snimku HRNECKU, VAR! tak bylo
vykladano nikoli jako pochybeni, ale jako ,,nova cesta pti prohlubovani uméleckého mistrovstvi v linii so-
cialistického realismu podle vzoru kreslenych sovétskych filmi. Realité pohybu a bohatosti obrazu je véno-
vana vétsi péce, nez tomu bylo dosud®. Definitivni zvy$eny rozpocet barevného kresleného filmu Hrnecku,
vafl, Praha, 1. 11. 1952. NFA, f. UR CSE, k. R12/A1/4P/2K.
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Zakladni typologie:
pohadka klasicka, p¥ehodnocend a moderni

Z predchozich odstavct vyplyva, Ze Fizeny rozvoj animovaného filmu pro déti neurcovaly
ani tak presné definice pozadavki na tento Zanr, jako spi§ néktera vagni doporuceni a pre-
dev$im formulace ,,co je $patné“ a ,,jak by to nemélo vypadat® I proto nijak neptekvapi, Ze
dramaturgie se pfi svém hledani spravné koncepce filmu pro déti uchylila k domaci litera-
tufe, v niz mohla cerpat z dlouhodobéjsich zkusenosti, hlubsich tradic i jasnych aktual-
nich postoju. Literatura pro déti a mlddez se tésné po roce 1945 stala klicovou slozkou
tzv. vychovy uménim a ocitla se pod drobnohledem statnich a spolecenskych instituci. Sté-
zejnim tématem bylo zamitnuti komer¢ni, zdbavné orientované literatury, spojované s mi-
nulosti, kterd méla jako nezddouci ,,$kvar” zmizet z vefejnych knihoven i domécnosti.*”

Idealni moznost zvladnuti vsech dfive popsanych tikolt spatfovala dramaturgie v lite-
rarné osvéd¢eném zanru pohadky. Po roce 1945 ho formovaly publikace vybort klasic-
kych pohadek Bozeny Némcové nebo Karla Jaromira Erbena, vydani pohddek nového
typu, jez uzpusobovaly tradi¢ni pohadkové postavy a motivy nové spolecensko-politické
situaci a vsazovaly je do realistického ramce, a také autorské pohadky, které se od tradic
chtély zcela odtrhnout a slouzit aktualnim pottebam kulturni politiky. VSechny tyto dru-
hy se dostavaly do hleda¢ku dramaturgie animované tvorby, jez ke kazdému z nich zauji-
mala odli$né stanovisko. O zanru prfitom uvazovala ve tfech kategoriich, téméf souhlas-
nych s uvedenymi literdrnimi variantami: klasicka (narodni) pohadka, pfehodnocena
pohddka (jinak téZ upravend pohadka nebo pohddka naruby)*® a moderni (autorska) po-
hadka.*

Postoj ke klasickym pohadkam, jez tvoti nejpocetnéjsi skupinu tehdy realizovanych
filmt pro déti, se fe$il napri¢ uméleckymi obory. V roce 1952 usporadalo Statni naklada-
telstvi détské knihy poradu, na které se debatovalo o vybéru pohadek Némcové a Erbena
vyuzitelnych pro jakoukoli formu uméni pro mladez. Na fadu ptislo mimo jiné i téma,
nakolik déti zasobovat pohadkami s nadpfirozenymi bytostmi (naptiklad certy) nebo po-
hadkami s hodnymi krdli. V této zalezitosti pfevladlo minéni, Ze pokazdé zdlezi na
charakteru a funkei dané postavy v pohddkovém vypravéni.*” Nikoli ndhodou se i drama-
turgie animovaného filmu obracela nejc¢astéji k predlohdm Erbena a Némcové — z reali-
zovanych to byly napiiklad Bajaja, HRNECKU, VAR!, O KOHOUTKOVI A SLEPICCE nebo

37) Vice k diskuzim o povéle¢né literatute pro déti a mladez viz Pavel Janousek a kol., Déjiny ceské literatury
1945-1989, I. 1945-1948. Praha: Academia 2007, s. 321-330.

38) Literarni véda pouziva pro tuto kategorii pojmy ,,parodickd pohadka“ nebo ,,antipohadka“ a zaroven ji na-
hlizi jako podtyp pohadky autorské (¢i moderni), kterou v$ak filmova dramaturgie nahlizela jako samostat-
nou kategorii. Srov. Dagmar Mocna - Josef Peterka a kol., Encyklopedie literdrnich Zdnrii. Praha: Paseka
2004, s. 472-474.

39) Srov. napf. Kulturné-politické tkoly kresleného filmu a thematicky pldn pro rok 1952. NFA, f. UR CSE, k.
R14/BI/2P/3K.

40) Vytah ze zépisu o 2. schiizi scenaristického oddéleni, Praha, 17. 1. 1952. NFA, f. UR CSE k. R10/ATI/4P/2K.
V animovanych pohadkach ve sledovanych letech kralovské prostredi spi$ absentuje. Pokud se v nékterém
namétu vyskytlo, zpravidla se fesilo jeho vykresleni — tfeba u nerealizovaného projektu Rozesméjte princez-
nu bylo dle namitky kralovstvi ,liceno tak, jako by bylo, pro¢ po ném touzit®. Vytah ze zapisu o 18. schiizi
scendristického oddélent, Praha, 15. 11. 1950. NFA, f. UR CSE k. R5/BI/1P/4K.
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CERrT A KACA, z nerealizovanych T#i zlaté viasy déda Vsevéda, Chytrd hordkyné nebo Jak
Jaromil ke $tésti prisel.

Z kanonu klasickych pohddek dostévaly prednost ty, které pasovaly na teze z tematic-
kych plant: tcta k hrdinovi a hrdinstvi, nenavist k ,,¢lovickovstvi“ (k pouhé existenci bez
velkého cile), laska k praci ve véech podobach, nenavist k lenochtim, kladny vztah ke ko-
lektivu, nenavist k sobectvi, soucit s trpicimi (zvlasté témi, ktefi trpi v kapitalistickém sys-
tému) ¢i nendvist ke kapitalismu.*? Vycet z roku 1952 sdm o sobé napovida, Ze zastie$uji-
cim kritériem vybéru byl potencidl ,starych pohadek® promlouvat k soucasnosti.
Napiiklad Trnka musel Ustfedni dramaturgii vysvétlovat, pro¢ si od Némcové, jez napsa-
la i jiné pohadky s aktudlnéjsim vyznénim, vybral pravé Bajaju, ktery je nevhodny pro
déti, zaloZeny na ,zastfené mythice oidipovského komplexu [... a] odtazity od toho,
k ¢emu chceme lidi dostat“*? Podobné namitky vyvstaly i béhem diskuzi o adaptacich ji-
nych pohddek Némcové — Silny Ctibor*® a O dvandcti mésickdch,* z nichz druhd zminé-
na nakonec vznikla v roce 1960.

Obr. 2-3 — Problém aktualizace pohddky HRNECKU, VAR!: statkafsti manzelé méli podle dramaturgie pfipominat
nikoli ,,kulaky*, ale ,,nenazrané sobce"

Zatimco aktualnost jakozto pridanou hodnotu klasickych pohddek dramaturgie vitala,
k aktualizaci ptistupovala velmi citlivé az rezervované — skutecné zasadnim revizim pii-
vodniho vypravéni z pozice ,nové doby“ se spi$ branila. Napriklad aktudlni spole¢enské
zasazeni Erbenovy pohadky HRNECKU, VAR! zpochybnovala jako schematické s tim, Ze
snimek by mél zpodobnovat obecné lidské typy a nevzbuzovat analogie se socialni proble-
matikou tehdejsiho venkova.* Konkrétné $lo o postavy statkafskych manzeld, ktef{ titul-
ni hrdince ukradli kouzelny krajacek a ktefi méli byt vykresleni jednoduse jako ,,Zrouti“*

41) Kulturné-politické tikoly kresleného filmu a thematicky plén pro rok 1952. NFA, f. UR CSE k. R14/BI/
2P/3K.

42) Schize Ustfedni dramaturgie kratkometrazniho Gseku, Praha, 23. 6. 1949. NFA, f. UR CSE k. R13/AIl/
2P/5K.

43) Zépis o 18. schiizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 21. 5. 1951. NFA, f. UR CSE k.R9/AI/
4P/8K.

44) Zapis ze schize Usttedni dramaturgie, Praha, 22. 4. 1949. NFA, f. UR CSF, k. R13/AII/2P/5K.

45) Zépis o schiizi Ustfedni dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 29. 1. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R12/A1/3P/5K.

46) Vytah ze zépisu o 12. schiizi scenaristického oddéleni kresleného filmu, Praha, 27. 3. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R11/BII/5P/9K.




18  Lukas Skupa: Ktera bude ta prava?

K tomuto motivu se ¢lenové dramaturgie vraceli opakované a dobrali se jednohlasného
stanoviska, Ze v protikladu zde proti sob¢ stoji nikoli ,,kulak a vykotistovany podruh® ale
»henazrany sobec a dobry ¢lovék®*” I pies snahy korigovat a otupit aktudlné vyznivajici
reference (tematicky plan priblizil poslani snimku jako ,,ucit déti nenavidét sobectvi a ne-
nazranost a budit v nich viru v silu u¢inné lasky ¢lovéka k ¢lovéku“®) vysledny film k ta-
kovému ¢teni silné svadi, coz ostatné stvrzuji i ohlasy v dobovém tisku.*”

Klasické pohadky v$ak do zna¢né miry slouzily ,,jen” jako vychodisko z nouze. Pted-
nostné mély vznikat filmy svazané s aktualnimi hospodarskymi, politickymi a socialnimi
problémy,”” av$ak pouzitelnych latek tohoto typu bylo poskrovnu. Néktef{ autofi se ve
svych namétech pokouseli prenaset klasické pohadkové motivy do soudobého prostieds,
s ¢imz vSak u filmové dramaturgie neuspéli. V literature tento trend, predstavujici jakysi
mezistupen mezi pohadkou klasickou a moderni, zastupoval naptiklad Jiti Marek. V roce
1947 publikoval sbirku Veselé pohddky vzhiiru nohama, ve které se tradi¢ni pohadkové by-
tosti (Cert, drak ¢i vila) ocitaji v realité, v niZ se preménuji a nakonec ji slouzi k uzitku.*"
K podobnym projektiim se dramaturgie animovaného filmu stavéla striktné negativné se
stale stejnymi argumenty.

Scendristické oddélen{ zamitlo némét Jaroslava Sikla Prdce nad zlato pro jeho schema-
ti¢nost a umélecké i ideové nedostatky, kdy ,,[...] je na starou pohddku neorganicky na-
roubovdana socidlni problematika v dne$nim pohledu.“*? Stejné tak odsoudilo zpracovéni
Pohddky o Honzovi podle namétu Véclava Hrubina, které nasilné vsazovalo pohadkového
hrdinu do aktuélnich souvislosti.”® Schematicky a neptesvéd¢ivy byl i dal$i neptijaty na-
mét Pohddka o dvou zemich Ludvika Tomana a Karla Friedricha: ,,Prostfedky staré pohad-
ky se tu aktualizuji bez vnitfni pravdivosti“** Jeden z konkrétnich davodu nelibosti viiéi
témto projektim poodhaluje posudek na scénai Vladimira Kabelika a Henryka Blocha
O Lojzkovi Krajdankovi:

V prenddeni tradi¢nich pohadkovych vlastnosti do pribéhu se soudobou tematikou
je nepochybné skryto jisté nebezpeci, protoze tento postup zkresluje a ochuzuje pro-
jevy dnesniho Zivota a porusuje pri¢inné souvislosti mezi okruhem predstav ¢lové-
ka Zijiciho na ur¢itém prekonaném stupni spole¢enského vyvoje a prozitkem nase-

47) Zépis o 12. schiizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 2. 4. 1951. NFA, f. UR CSE k. R9/ATl/
4P/8K. Ke stejné zalezitosti vyjadiili totozny nazor také ,,pracovnici ve vychové mladeze uménim® Srov. Vy-
tah ze zapisu o schiizi scenaristického oddéleni, Praha, 17. 4. 1952. NFA, f. UR CSE k. R10/AIl/4P/2K.

48) Kulturné-politické tikoly kresleného filmu a thematicky pldn pro rok 1952. NFA, f. UR CSE k. R14/BI/
2P/3K.

49) Napt. Pohddka ,,Hrnec¢ku, vat!“ v kresleném filmu. Filmové informace 2, 1951, ¢. 38, s. 17.

50) Zapis o schiizi Ustfedni dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 11. 12. 1950. NFA, f. UR CSE,
k. R5/BI/1P/4K.

51) K predstavitelim této zdnrové varianty patfil i Josef Lada se svymi sbirkami Pohddky naruby (1939) nebo
Nezbedné pohddky (1946). Vice o vyvoji pohadky po roce 1945 viz P. Janousek a kol., c. d., s. 332-335.

52) Vytah o 23. schuzi scendristického oddéleni kresleného filmu, Praha, 20. 6. 1951. NFA, f. UR CSE k. R11/
BII/5P/9K.

53) Vytah ze zdpisu o 22. schiizi scendristického oddéleni kresleného filmu, Praha, 14. 5. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R9/A1/4P/8K.

54) Vytah ze zapisu o 15. schiizi scendristického oddéleni kresleného filmu, Praha, 11. 4. 1951. NFA, f. UR CSFE,
k. R11/BII/5P/9K.



ILUMINACE Roénik 32, 2020, ¢ 4 (120) CLANKY K TEMATU 19

ho soucasnika, ktery sice stejné miluje prostotu, moudrost a poezii lidového
vypravéni, ale ktery ma jiny pomér k silim, kouzlim a socialnim vztahtim svéta sta-
rych pohadek [...]. Zistava otazka, zda imysl autor zobrazit basnickym primérem
mirovy boj pokrokového lidstva nezjednodusuje nasi skute¢nost.*”

Jedinym realizovanym filmem tohoto typu je ve sledovaném obdobi POHADKA O DRA-
KovI podle predlohy Jiftho Marka. Namét, v némz se po staletich probuzeny drak premé-
nuje v lokomotivu, podle explikace rezisérky Herminy Tyrlové ,,[...] stavi staré pohadky
na hlavu. Pietvaii zIy a nebezpecny charakter draka na dobry a vyuzije jeho sily k uzitku
a prospéchu lidi“*® Vylu¢nost projektu doklddd i jeho hodnoceni pred zahdjenim natéce-
ni — piSe se v ném o naro¢ném ukolu z hlediska dramaturgického, vyrazového i technic-
kého s tim, Ze modernizaci tradi¢nich pohddkovych motivii se je$té v zddném z umélec-
kych oborti nepodarilo tspésné zvladnout. Také Filmova rada vynesla pii projednavani
scénare jasné stanovisko k témto ,pohadkam naruby®: bud maji tviirci tocit klasické po-
hadky v ptivodni podobé, nebo se pokusit o pohddky zcela nové — s novou, jim vlastni
motivikou.*”

V tomto smyslu nasla dramaturgie ideal v moderni autorské pohddce, jez se v literdrni
oblasti zesilené prosazovala po zalozeni Statniho nakladatelstvi détské knihy v roce 1949.
Snazila se o umélecko-nau¢né uchopeni dobovych udalosti, zmén ¢i kampani (brigadnic-
ka ¢innost, sbér surovin ¢i potirani zaskodnictvi) a méla presvédéovat o prospésnosti pro-
bihajicich spolecensko-politickych zmén. K autortim téchto knih, z nichz mnohé vynika-
ly silnou schemati¢nosti v duchu budovatelské poetiky, pattili Ondrej Sekora (O zlém
brouku bramborouku), Julie Brozova-Mala (O netistupné hote), Frantisek Cecetka (O vld¢-
ku Kolejdcku a jiné pohddky) nebo Bohumila Silova (Tficet koni Vénu honi).>

O nékterych z nich se uvazovalo i pro filmovou adaptaci. Napriklad knihu Silové vy-
pravéjici o napraveném délnikovi, ktery v tovarné zanedbaval osetfovani své brusky, méla
jako loutkovy snimek natocit brnénska skupina. Jeji vedouci Vaclav Zykmund nicméné
predem zapochyboval, Ze by déti zajimal film v hlavni roli s personifikovanou bruskou,
a z realizace se$lo.”” Ackoli ne véechny moderni pohddky byly shledany za vhodné pro
zfilmovani, daly se jimi [épe a snadnéji napliovat stanovené cile vychovy a prevychovy,
atois eventudlnim pridavanim dal$ich potrebnych motiva, aniz by v celku vypravéni pti-
sobily netstrojné ¢i rusivé. V porovnani s klasickymi pohadkami sem mohla bez zabran
pronikat dramaturgii preferovana soucasna tematika.

V animované tvorbé vyvrcholila tendence moderni pohddky snimky PonADKA
O STROMECH A VETRU a predev$im JABLUNKA SE ZLATYMI JABLKY podle predloh Ondreje
Sekory a Karla Cerného, o nichZ se jesté v roce 1955 na celostatni konferenci o literatute

55) O Lojzkovi Krajankovi — literarni scénat V1. Kabelika a H. Blocha, Praha, 25. 6. 1953. NFA, f. UR CSE

k. R19/AI/5P/1K.

Poh4dka o zkroceném draku. Podle Jitiho Marka upravila H. Tyrlova. NFA, f. UR CSE k. R10/AII/4P/2K.

Rozbor plnéni planu v r. 1952, Praha, 23. 2. 1952. NFA, f. UR CSF, k. R14/A1/6P/7K.

Srov. Pavel Janousek a kol., Déjiny ceské literatury 1945-1989, II. 1948-1958. Praha: Academia 2007, s. 438.

Zapis o schiizi Ustfedni dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 4. 1. 1951. NFA, f. UR CSE,

k. R12/A1/3P/5K.

60) Na konferenci zaznélo, ze Sekora dokazal v Pohddce o stromech a vétru piibliZit nejen souvislost mezi svétem
rostlin a pocasim, ale i proces pretvareni prirody a jeho spolecenské priciny. O Pohddce o jablitice se zlatymi

56
57
58
59
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pro déti mluvilo ve smyslu pfikladného zvladnuti Zénru.®” Filmovou POHADKU 0O STRO-
MECH A VETRU, na niz se Sekora podilel také jako vytvarnik, oznac¢ovala dramaturgie jiz
béhem realizace za ,velky pokrok nasi prace v tomto oboru“* Posléze byl snimek vyhod-
nocen jako nejlepsi kresleny film roku 1951°? a rezisér Vaclav Bedfich za néj ziskal umé-
leckou prémii ministra informaci a osvéty.*” JABLUNKA SE ZLATYMI JABLKY obdrZela kro-
mé ceny na MFF v Karlovych Varech® i uméleckou prémii ministra informaci a osvéty
pro reziséra Eduarda Hofmana.® Oba tituly vysly také na diafilmech a jejich scénafe mély
byt rozesilany potencialnim autorim nameétd jako vzory, kudy by se méla ubirat jejich in-
vence.®

JABLUNKA SE ZLATYMI JABLKY:
Po stopach zapomenutého idedlu

Na rozdil od adaptaci nékterych klasickych pohadek se ptiprava a realizace JABLONKY SE
ZLATYMI JABLKY obesly bez zavaznéjsich zadrhelti nebo zdlouhavych debat o tpravach.
Adaptace namétu Karla Cerného byla projednavana od pocatku roku 1951 a scendristicky
ji zajistoval Josef Menzel — jiny spisovatel détskych knih a tou dobou pravidelny spolu-
pracovnik studii animované tvorby. Hned rozsitenou filmovou povidku Usttedni drama-
turgie chvilila za snahu o vyuziti dialogu, povazovaného za nezbytnou soucast animova-
né tvorby pro déti, a také za to, ze projekt vyborné zapadal do ,vzestupné tematické linie®
kresleného filmu: ,,Je v tom Zivot a neni to schematické rozvedeni anekdoty.“” I na poz-
déjsich poradach dramaturgie zaznivaly pochvaly literarnimu scénafi ¢i ukazkam nasni-
mané animace.*®

Pribéh o lesnich zviratkach, kterym z jadérka vyroste jablon, jez vSak za¢ne plodit
chutna jablka az poté, co stromek naroubuji pionyfi, vyhovoval potfebam nové dramatur-

jablky bylo feceno, ze personifikace zvifat a rostlin zde maji hluboky humanisticky smysl, v némz autor na-
vazal na klasické dédictvi domdci pohddkové tvorby, napliované novym, socialistickym obsahem. Srov.
Nejlepsi sily spisovatelt literature pro mladez. Celostatni konference o literatute pro déti. Literdrni noviny 4,
1955, ¢. 43, 5. 6.

61) Zapis o 14. schiizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 16. 4. 1951. NFA, f. UR CSE k. R9/AI/
4P/8K.

62) Zapis konference vyrobnich slozek Cs. statniho filmu a poradniho sboru pro vyrobu pii 21. Svazu ROH,
Praha, 22. 1. 1952. NFA, f. UR CSE k. R10/A1/2P/9K.

63) Udéleni statnich cen v oboru filmu a uméleckych prémif za nékteré filmy, Praha, 10. 5. 1952. NFA, . UR CSE,
k. R11/BI/5P/7K.

64) Snimek ziskal cenu s odivodnénim, ze ,[...] umélecky svézim a srozumitelnym zptsobem sdéluje i nej-
mens$im divakiim svou zdravou a prospé$nou myslenku o pottebé a blahodarnosti lidské prace. Rozbor pl-
néni planu v r. 1952, Praha, 23. 2. 1952. NFA, f. UR CSE k. R14/AI/6P/7K.

65) Statni ceny Klementa Gottwalda r. 1956, Praha, 25. 8. 1955. NFA, f. UR CSE k. R10/AI/2P/1K.

66) Zépis ze 17. schiize Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 7. 5. 1951. NFA, f. UR CSE k. R9/Al/
4P/8K.

67) Zépis o schiizi Ustfedni dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 29. 1. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R12/A1/3P/5K.

68) Srov. napt. Vytah ze zdpisu o schiizi scendristického oddéleni kresleného a loutkového filmu, Praha, 13. 2.
1951. NFA, f. UR CSE k. R9/A1/4P/8K. Zépis o schiizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha,
12.2.1951. NFA, f. UR CSE k. R18/BI/2P/3K.
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gie v mnoha smérech. V zakladnim ideovém vychodisku se tento projekt shodoval s naro-
ky na ,,modern{ socialistickou pohddku, které formuloval naptiklad Josef Slajer v kritické
revue tvorby pro mladez Stépnice. Po pohddkovém zénru vyzadoval, aby ,neplodnou
a Skodlivou fantasii primitiva a folklorniho ¢lovéka®, jez déti odvracela od skute¢nosti, na-
hradila ,,plodna a tvotiva fantasie dne$niho pracujiciho ¢lovéka budujiciho socialismus“*”
Tematicky plan prezentoval chystany film pravé skrze tyto rysy, které odpovidaly pozado-
vanym vlastnostem, k nimz méla byt vychovavana nova mladé generace: laska k pfirodé
a praci, radostny a kladny vztah ke kolektivu, pomoc druhym, slabsim a nestastnym, cha-
pani prace jako tviiréi moci vytvarejici kladné hodnoty nebo opovrhovani lenochy, kteti
uhybaji pred spole¢nymi tkoly.”

Projekt navic sliboval ptikladné ztvarnéni dalSich tezi, jez ve vychové a vyuce déti
a mladeze pattily mezi obzvlast protezované a jez mohla vhodnou formou opét tlumocit
moderni pohadka — slovy Josefa Slajera odhalit ,,nes¢islné moznosti dalsitho ovladnuti
ptirodnich sil a zivla pracujicim ¢lovékem, vyzbrojenym vsemi prostredky souc¢asné tech-
niky“’" Podle tematického pldnu méla i JABLUNKA SE ZLATYMI JABLKY vyvoldvat v diva-
cich hrdy pocit ¢lovéka jako ,vladce a aktivniho a védomého pretvoritele ptirody“ nebo
ptispét k ,,boji“ proti ozivovani ptirody v mystické, véevladnouci podobé.”

Zvitatka, ktera s planou jabloni sama nic nezmitizou, se ze véeho nejdfive vypravi pro
radu k zemi, slunci, mésici, vétru a vodé. Ani personifikované zivly si véak s problémem
nedovedou poradit, a tak se zvifatka vraci s nepotizenou. Vzapéti se od datla dozvi, Ze je-
diny, kdo jim poskytne ti¢innou pomoc, je clovék. V tomto momenté dochdzi k naruseni
stavu ,vnitfné sobéstacné” pohadkové fantazie z ptirodni ti§e. V duchu ,,moderni sociali-
stické pohadky“ do vypravéni zvendi pronika racionalni prvek, ktery musi zvitézit — pro-
blém vytesi ¢lovék redlnym, praktickym a navic i pou¢nym postupem. K obdobné antro-
pocentrickému rozuzleni dospiva také POHADKA O STROMECH A VETRU, kde déti mladymi
vétrolamy osazeji vyprahlou krajinu, kde predtim vzrostlé stromy vykacel ,,ziskuchtivy
boha¢®. Naméta z piirodni oblasti proslo scendristickym oddélenim vic, ale na rozdil od
téchto dvou nezapadaly do stanoveného pojeti pfirody a vztahu ¢lovéka k ni.”™

Scénar JABLONKY vsak vyraznéji reflektoval jesté jeden velmi dulezity a aktudlni motiv,
jenz se v namétu nevyskytoval a stal se jedinou zasadnéj$i déjovou zménou provedenou
béhem scenaristického vyvoje. V ptivodni verzi planou jablon narouboval sadat. V jiz po-

69) Josef Slajer, Literatura pro déti a mladeZ jako prostredek socialistické vychovy. Stépnice 2,1949, ¢. 4-5,8.53.

70) Aprobace kresl. filmu Jabltnika, Praha, 18. 7. 1952. NFA, f. UR CSE, k. R14/A1/1P/4K.

71) J. Slajer, c. d., s. 53-54. Statni pedagogické nakladatelstvi zahrnovalo toto téma i do ucebnic pro zakladni

gkoly. Naptiklad ¢itanka pro paty ro¢nik obsahovala samostatny oddil ,Clovék poznava a pretvati prirodu,

v némz byly kromé sovétskych autort oti$tény i texty Josefa Véromira Plevy nebo Jitiho Marka. Srov. Fran-

tisek V. Ktiz - Rudolf Puchyt, Citanka pro 5. postupny rocnik vieobecné vzdéldvacich skol. Praha: Statni pe-

dagogické nakladatelstvi 1955, s. 201-227.

Kulturné-politické tkoly kresleného filmu a thematicky pldn pro rok 1952. NFA, f. UR CSE k. R14/BI/

2P/3K.

73) Namét O netistupné hote zamitlo scenaristické oddéleni mimo jiné proto, Ze jeho déj se odehravé v ,,prostie-
di pro nas netypickém® (v pousti). Vytah ze zpisu o 13. schiizi scenaristického oddéleni kresleného filmu,
Praha, 28. 3. 1951. NFA, f. UR CSF, k. R11/BII/5P/9K. Jiné ndméty nevyhovovaly celkovou prezentaci p¥iro-
dy — naptiklad Mramorovd tetka svym ,mytizujicim pojetim piirody jako véevladné moci nad ¢lovékem'.
Vytah ze zdpisu o 19. schiizi scendristického oddéleni kresleného filmu, Praha, 10. 5. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R9/A1/4P/8K.

72
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Obr. 4-5 — Clovék jako pretvotitel piirody v POHADCE O STROMECH A VETRU: déti osézi vyprahlou krajinu

v

mladymi vétrolamy, které predtim vykdcel ,,ziskuchtivy boha¢

krocilejsi fazi praci na scénafi a vytvarnych navrzich ovéem z Filmové rady ptisel pokyn,
aby tuto postavu nahradila skupina pionyra-micurinci.” Nikoli néhodou — v tvorbé ci-
lené na détské publikum se po roce 1948 intenzivné fesila otazka reprezentace pionyru
v hranych, animovanych i dokumentarnich filmech. Slo ptitom o téma dosti citlivé, nebot
pionyrské hnuti v organizované podobé bylo tehdy v Ceskoslovensku teprve v pocitcich.
Ustiedn{ dramaturgie a Filmové rada projednavaly v téchto letech vcelku mnoho ,,pionyr-
skych latek", jejichz realizaci zamitaly s odvoldnim na schemati¢nost ¢i nevérohodnost
zpracovani.”

Zastupci schvalovacich sborti autory podnécovali k pfirozenéj$imu a nendsilnéj$imu
pojednani pionyrské ¢innosti, k ¢emuz vyuzili pravé JABLONKU SE ZLATYMI JABLKY. Po-
dobné jako v POHADCE O STROMECH A VETRU sem pionyrsky motiv pronikl v rozsahem
vedlejsi, avSak vyznamové diilezité déjové peripetii. Aniz by byly vyuzity dialogy, u¢inku-
ji v obou filmech pionyrské kolektivy jako veselé skupiny, které do vyvoje vypravéni zasa-
huji az v jeho zavéru a jediné svymi uzitecnymi skutky. Tim se zaroven definitivné stvrzu-
je rozhodujici role ¢lovéka, jak ji stanovil tematicky plan. Uspénost ,nenuceného”
zakomponovani pionyrského motivu si mohli tviirci alespon v pripadé POHADKY O STRO-
MECH A VETRU ovéfit v diskuzi s publikem v ramci Détského filmového festivalu v Gott-
waldové. Mladi divaci si povsimli, Ze ne véechny déti mély kolem krku uvézané pionyrské
$atky, coz vak podle zpravy z této diskuze pokladali za diikaz, ze se pionyti neizoluji od
ostatni mladeze, ale Ze ji vedou.”®

JABLUNKA SE ZLATYMI JABLKY v8ak v reprezentaci pionyrské ¢innosti zasla podstatné
dal. Pionyrsky motiv autofi provazali s pou¢nym zameérem ve vztahu k pfeméné a zuzitko-
vani divoké pfirody — film mél déti informovat o zptisobu a smyslu $tépovani stroma
a priblizit jim tzv. micurinské péstitelské metody.”” Od okamziku, kdy se na scéné objevi

74) Vytah ze zépisu o 13. schiizi scendristického oddéleni kresleného filmu, Praha, 28. 3. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R11/BII/5P/9K.

75) Naptiklad v zaznamu diskuze o ndmétu Jana Klobou¢nika Kouzelny $dtek 1ze mezi fadky dokonce vycist
obavy, ze takovy snimek by mohl zafungovat kontraproduktivné, odrazovat od vstupu do pionyrské organi-
zace. Srov. Zapis ze 4. schiize UD, Praha, 26. 1. 1950. NFA, f. UR CSE k. R14/BI/4P/1K.

76) Politické zhodnoceni ,,Détského filmového festivalu“ v Gottwaldové 1951. NFA, f. UR CSE k. R14/BI/
4P/8K.

77) Kulturné-politické ukoly kresleného filmu a thematicky plan pro rok 1952. NFA, f. UR CSE k. R14/BI/
2P/3K.
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skupina pionyr, ustupuje pohddkova linie vypravéni do pozadi a film postupné nabyva
podoby az nenarativni instruktaze. Zavére¢né ¢asti dominuji prevazné detailni zabéry na-
zorného postupu stépovani ovocného stromu a poté i jeho diisledki a prinosu. Pravé o za-
véru ¢lenové dramaturgie vice diskutovali a zavrhli moznost, Ze by se u vzrostlého stromu
namisto pionyra zjevili jiz svazaci. Uspél naopak navrh, Ze ,,[...] nakonec je tfeba ukazat
krdsnou jablon v zavére¢né apotheoze“’ Ve findle se tak snimek do pohddkové roviny vy-
raznéji nevraci. Nekon¢i zabéry zviratek pochutnavajicich si na sladkych jablkach, ale sta-
tickym pohledem na vétve stromku bohaté obsypané velkymi zativymi plody.

Snimek ve vysledku balancuje na pomezi pohddkového vypravéni a vécného didaktic-
kého sdéleni. Zasahuje tim do dalsi kategorie, jez méla mit vedle pohadky v animované
tvorbé pro déti po roce 1948 dulezité misto — do popularné-nau¢ného zanru, ktery se
ovéem ve sledovaném obdobi nestacil v praxi srovnatelnym zptusobem rozvinout. Jen
o rok pozdéji vznikl popularné-nau¢ny film O MAKOVEM KOLACI, ktery ve vykladovém
stylu podobném micurinskému motivu z JABLONKY ukazoval malym divakim cely pra-

covni proces predchazejici upeceni koldce. Snimek v rezii Zdenka Milera oficialné zahajo-

val planovanou sérii ,filmovych leporel o praci®, ale nemél dalsich nasledovniki.
Naznacena zanrova hybridnost se viditelné otiskla i do vytvarné koncepce JABLUNKY,

peclivé promyslené jiz od vybéru vytvarnika — Hofman sliboval co nejdokonalej$i névr-

) y . ’ ‘ : .
| E r. : ¢
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Obr. 6-9 — JABLUNKA SE ZLATYMI JABLKY: od fikéni pohddky o lesnich zvifatkach k populdrné-nauc¢né
instruktdZi o zpsobu a smyslu $tépovani ovocnych stromil

78) Zépis o 16. schiizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 30. 4. 1951. NFA, f. UR CSE k. R12/
AlI/3P/5K.
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hy, i kdyby se tim méla zdrzet realizace filmu.”” Roztrou$ené zminky pfitom naznacuji,
ze ,nejdokonalejsimi“ se rozumély navrhy co nejvice realistické. Konkurzu se ztcastnil
Vaclav Patek, kterému dramaturgie doporucila drzet se ve skicdch vérné nameétu a zejmé-
na skute¢né ptirody.*” Jeho ,mélo jemné a citlivé" navrhy vSak neschvdlila a Patek dalsi
praci na filmu sdm vzdal®» Navrhy dvou dal$ich nejmenovanych vytvarnika shledala
dramaturgie piili§ grotesknimi a zdvislymi na Disneyho a Sekorové vzoru.*? Za nejvhod-
néjstho kandidata pak zvolila jiz osvéd¢eného Frantiska Freiwilliga, kterého jako vytvar-
nika snimku schvalila i Filmovd rada s poznamkou, aby pro zvitata pouzil ,leh¢iho kolo-
ritu®®)

Freiwillig pojal vytvarnou stranku v duchu hyperrealistické animace, v niz se snazil za-
chovavat redlné vzezieni, vlastnosti, zvyky ¢i o¢ekavanou povahu skute¢nych zvirat a kte-
rou jesté povysilo hlasové ztvarnéni jednotlivych zvirecich postav. Pionyrsky motiv §tépo-
vani vSak od zbytku filmu ndpadné oddélil odlisnou stylizaci, usilujici o co nejvérnéjsi
napodobu reality (zabéry pracovniho postupu roubovani vétvi stromu, kvéti opylovanych
véelou ¢i kresleny ,,¢asosbérny zaznam® zrani jablek — viz spodni dva obrazky na prede-
§lé strané).® Zda se, ze pravé toto ztvarnéni odpovidalo i predstavam o ,¢eském stylu®:
podle rozboru plnéni planu studii kresleného a loutkového filmu roku 1952 dilo ,,¢erpa
z poctivé realistické zakladny a mluvi svébytné ceskou feci v pojeti a hte figur i v krajin-
ném prostredi“® Ve stejném hodnoceni byla JABLUNKA oznacena zdroven za prvni zdafi-
1¢ dilo socialistického realismu v domacim kresleném filmu.

Zavér:
0d animovaného k hranému filmu pro déti?

JABLUNKA SE ZLATYMI JABLKY predstavovala prusecik vét$iny naroki kladenych na ani-
movanou tvorbu pro déti tésné po roce 1948. Film vznikl podle soucasného namétu, kte-
ry idedlné zapadal do tematickych planut a na jehoz adaptaci se podileli autoti détské lite-
ratury. Aktudlni tematiku navic posilili s ohledem na pottebu propagace pionyrského
hnuti. Snimek naplnoval i kyzeny pozadavek realistického zpracovani a srozumitelnosti,
kterou podpotilo uziti dialogu, ale tfeba i ndzorné oddéleni smyslené pohadkové linie pri-

Iy

béhu od pasdzi s didaktickym poslanim. Film se tim vzdaloval kritizované samotucelnosti

79) Vytah ze zépisu o schizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 19. 2. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R9/A1/4P/8K.

80) Vytah ze zépisu o schiizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 12. 2. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R18/BI/2P/3K.

81) Zprava o kontrole rozboru a zhodnoceni plnéni vyrobniho plénu za duben 1951. NFA, f. UR CSE k. R18/
AII/2P/2K.

82) Zapis o schiizi Dramaturgie kresleného a loutkového filmu, Praha, 19. 2. 1951. NFA, f. UR CSE k. R12/Al/
3P/5K.

83) Vytah ze zdpisu o 13. schiizi scendristického oddéleni kresleného filmu, Praha, 28. 3. 1951. NFA, f. UR CSE,
k. R11/BII/5P/9K.

84) Podobné doslovny realismus rozvinul Freiwillig také v jiz zminéném snimku O MAKOVEM KOLACI.

85) Rozbor plnéni planu v r. 1952, Praha, 23. 2. 1952. NFA, f. UR CSE, k. R14/A1/6P/7K.
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nékterych jeho predchtidct a naopak priblizoval populdrné-nau¢né tendenci, jez v tema-
tickych pldnech animované produkee patfila k dal§im upfednostiiovanym Zanrtim.*

Ackoli z dnes$niho pohledu Ize Hofmantv snimek ocenit zejména jako kvintesenci teh-
dejsiho idedlu pohadkového filmu pro déti, v praxi se jim animovana tvorba dostala do
slepé ulicky. Prestoze méla JABLUNKA zafungovat coby vzor, Zadny podobné koncipovany
projekt na ni nenavazal. Za nékolik let uz film ani v rtiznych oficidlnich proslovech nebo
historickych shrnutich animace nefiguroval jako kli¢ové dilo. Pozdé&jsi texty tento snimek
zminuji bud jen velmi okrajové, nebo ho hodnoti pfinejmensim shovivavé, ostatné stejné
jako celou vyvojovou fazi, béhem niz se animovand tvorba na nékolik let obratila k détské-
mu publiku.*” Tato vyhradni orientace zacala slébnout pfiblizné od poloviny 50. let —
oproti predeslému obdobi mély ziskat vice prostoru i filmy pro dospélé divéky.*

Presto je tato kratka etapa dulezitd uz proto, ze dovoluje nahlédnout do prvopocatku
¢eského filmu pro déti, kdy domaci studia teprve prozkoumavala moznosti, jak by tvorba
pro nejmensi publikum méla viibec vypadat. Tato pozapomenuta kapitola navic potvrzu-
je propustnost hranic mezi tradi¢né oddélovanymi sférami hraného a animovaného filmu.
Ukaézalo se, Ze rozvoj animovanych pohdadek se do velké miry odvijel od véeobecného ne-
dostatku tohoto typu hranych snimka. Kreslené a loutkové filmy tak alespon ¢aste¢né za-
plilovaly mezeru na trhu v dobé, kdy hrana produkce prozatim nedokazala uspokojivé re-
agovat na silici poptavku po filmech pro déti.

Nasledujici vyvoj zanru naznacuje, Ze hrand a animovana tvorba sdilely nejen niméto-
vé okruhy, ale i reflexi zanrovych specifik. Samostatné Studio détského, kresleného a lout-
kového filmu, tedy prvni specializovana platforma orientovana na tento zanr, vzniklo az
v roce 1954. Jeho zakladni plany a cile pfitom obsahovaly tytéz teze, jez tvotily pater dra-
maturgie animovanych filmt v pfedchozich letech: aby naméty ,,[...] at ze soudasnosti,
nebo minulosti, ¢i z prostfedi pohadkového [byly] zpracovany umélecky tak, aby Zivé
a presvédcivé hovorily k dnesnimu mladému divakovi, aby pomahaly prekondavat v mysle-
ni a citéni lidi prezitky burzoazni ideologie a ipadkového uméni, aby [...] pomahaly ve
vychové nového ¢lovéka“®)

Stejné jako v animovaném filmu i v hrané tvorbé hledala dramaturgie tésné spoje
s détskou literaturou a jejimi autory ¢i deklarovala snahu o nédrodni specifi¢nost nebo rea-
listické zpracovani. Vraci se také poznatek o formovani zanru skrze motiv popirani — na-
misto definic, jak by hrané filmy pro déti mély vypadat, se ¢astéji rozebiralo, jak by vypa-
dat nemély. S tim pfimo souviseji i spory, pfipominajici pfipravu a vznik prvnich
animovanych pohddek — schvalovani nékolika verzi scénafe PYSNE PRINCEZNY provazely
sahodlouhé diskuze, jak co nejcitlivéji aktualizovat predlohu Bozeny Némcové Potrestand

86) O animovanych populdrné-nauénych filmech viz také Lucie Cesalkovd, Atomy vécnosti. Cesky krdtky film
30. az 50. let. Praha: NFA 2014.

87) Srov. napt. Marie Benesova, Kapitoly z déjin ceského animovaného filmu. Praha: CFU 1979, s. 93-99; Jan Pog,
Cs. animovany film (9), Bratii v triku 1949-1957. Zpravodaj ceskoslovenského filmu 13, 1987, ¢. 9, s. 36-42.

88) Podle tematického planu Studia kresleného a loutkového filmu na rok 1956 je cilem animované tvorby bo-
ky a bajky, ale také zahrani¢ni spoluprace. Srov. Thematicky pldn na rok 1956, Praha, zaf{ 1955. NFA, f. UR
CSE k. R14/AI/6P/6K.

89) Zprava pro feditelstvi filmové tvorby, Praha, 1. 7. 1954. NFA, f. UR CSE k. R9/AI/5P/4K.




26  Lukas Skupa: Ktera bude ta prava?

pycha. Podobny prubéh jako u animovanych projektti mivaly debaty o prevazné nerealizo-
vanych namétech hranych filmt podle pfehodnocenych a modernich pohadek. Konkrét-
ni rysy, jez si Zanr animované pohadky pri své vyvojové cesté osvojoval, tedy v kategorii
filmu pro déti hloubéji zakotenily a vynorovaly se i v pfistich letech.

Text vznikl v ndvaznosti na vyzkumny projekt Historie ceského filmu pro déti 1945-1992, realizovany
v rdmci Ndrodniho filmového archivu a podpoteny Stdatnim fondem kinematografie.

Citované filmy:

A B C (Eduard Hofman, 1949), Bajaja (Jiti Trnka, 1950), Basa tvrdi muziku (Karel Mann, 1948),
Cert a Kdéa (Vaclav Bedtich, 1955), Hruecku, var! (Vaclav Bedtich, 1953), Ivdnku nds (Karel Mann,
1949), Jablirika se zlatymi jablky (Eduard Hofman, 1952), Kombajn (Josef Kluge, 1951), Lenora
(Eduard Hofman, 1949), O kohoutkovi a slepi¢ce (Zdenék Miler, 1953), O makovém koldci (Zdenék
Miler, 1953), O miliondti, ktery ukradl slunce (Zdenék Miler, 1948), Pinocchio (Hamilton Luske, Ben
Sharpsteen, 1940), Pohddka o drakovi (Hermina Tyrlova, 1953), Pohddka o stromech a vétru (Vaclav
Bedftich, 1951), Pysnd princezna (Botivoj Zeman, 1952), Sedé pirko (Seraja Sejka; Leonid Amalrik,
Vladimir Polkovnikov, 1948), Svdb (Karel Mann, 1948), Vzducholod'a léska (Jiti Brdec¢ka, 1948), Za-
sadil dédek tepu (Jiti Trnka, 1945), Zdvistivd zvitdtka (Karel Mann, 1950), Zlaty klicek (Zolotoj
kljucik; Alexandr Ptugko, 1939).

Lukas Skupa

Absolvent Ustavu filmu a audiovizualni kultury Filozofické fakulty Masarykovy univerzity, filmovy
historik, pedagog, publicista. Své texty a studie publikuje ve filmové zamétenych magazinech a pub-
likacich, na nékterych z nich se podilel i jako editor (Oste sledované vlaky, Tajemstvi hradu v Kar-
patech). V roce 2016 vydal v Narodnim filmovém archivu svoji prvni monografii Vadi — nevadi.
Ceskd filmovd cenzura v 60. letech, aktualné ptipravuje knihu o déjinach ¢eského filmu pro déti v le-
tech 1945 az 1992.
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SUMMARY

Which Will Be the Right One?
The Beginnings of Fairytale Genre in Czech Animated Film after 1948

Lukas Skupa

The brief period from 1948 to 1953 can be considered as the formative years of fairytale genre in
Czech animated film. This study focuses on the dramaturgy of animated film studios, which were
obliged to reorient their production almost exclusively to children's audience. For this purpose the
conncetions between children’s films and children's literature were developing after 1948. Scriptwrit-
ers as well as artists were recruited from the literary area and some of literary fairy tales were adapt-
ed as animated films. Especially the type of so called modern fairy tale was determined as the best
option for film adaptation with regard to the goals of education and reeducation of children — mod-
ern fairy tales could served for articulation of actual needs of socialist cultural policy. The Apple-Tree
with the Golden Fruit — Eduard Hofman's film from 1952 which tells the story about animals, to
whom a group of Pioneers help to grow tasty apples — became the exemplary work of this tenden-
cy. This film combined fairytale narration with didactic popular-educational message and represent
the intersection of most demands placed on Czech animated films for children after 1948. It was
marked as the first succesful work of socialistic realism made in Czech animated film studios.

kli¢ova slova: ¢eskoslovenska zestatnéna kinematografie, ¢esky animovany film, film pro déti,
filmova adaptace, filmova pohddka

keywords: Czechoslovak nationalized cinema, Czech animated film, children's film, film
adaptation, fairytale film
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Lucie Cesalkova (Narodni muzeum)

Zboii predevsim

Ceskoslovenskd animace a reklama na pocdtku 60. let 20. stoleti

Kdy?z se ve 20. a 30. letech 20. stoleti masovéji rozsifila praxe animovaného reklamniho fil-
mu, divaci zasli nad eleganci i rytmi¢nosti pohybu, jimiz byly nédhle nadany drive statické
objekty, napriklad mydla, suroviny na peceni a dalsi produkty. Pro levicové kulturni kriti-
ky frankfurtské skoly, Waltera Benjamina, Theodora Adorna ¢i Maxe Horkheimera, nic-
méné¢ animace a animovana reklama, zejména ta vyuzivajici postupy grotesky, predstavo-
vala zviditelnéni praxe zbozniho fetiSismu.” V névaznosti na své ¢teni Karla Marxe ji
chépali jako formu podtrhujici odcizeni lidi od své préace a jejich vysledkt. Zbozi, obdate-
né lidskymi rysy, antropomorfizované jako zvireci figurky v Disneyho filmech, a navic
tancici do rytmu hudby, chépali jako vyjadieni propojeni magi¢na a odosobnéné mecha-
ni¢nosti ve sluzbach kapitalistické spotfebni kultury. Pfesto se animovana reklama, ¢asto
nahliZena jako oslava komodifikace spolec¢enskych vztaht, objevuje i v statné-socialistic-
ké reklamni praxi. V ptipadé Ceskoslovenska na pocatku 60. let 20. stoleti predstavovala
dokonce format upfednostiiovany pred jinymi druhy filmové reklamy.

Ackoli se mtize sama existence reklamy v centralné planovaném, zestatnéném hospo-
darstvi jevit jako nesmysl, ¢i prinejmensim paradox, ve vech zemich vychodniho bloku
vznikala, a to kontinualné od prvnich povale¢nych let, byt teprve v druhé poloviné 50. let
se rozvinula komplexnéji v souvislosti s diirazem na vyrobu spottebniho zbozi. Vyroba
spottebniho zbozi a kultivace spotfebni kultury méla pravé v druhé poloviné 50. let fun-
govat jako ndstroj legitimizace zptisobu vladnuti ve vSech socialistickych zemich po kritice
Stalinova kultu osobnosti a média propagujici spotfebu hrala v tomto usili podstatnou roli.?

1) Esther Leslie, Hollywood Flatlands. Animation, Critical Theory and the Avant-garde. London - New York:
Verso 2002, s. 6-7.

2) Ke kontextu spottebni kultury v zemich vychodniho bloku podrobnéji viz napiiklad: Natalya Chernysova,
Soviet Consumer Culture in the Brezhnev Era. Oxford — New York: Routledge 2013. Olga Gurova, Consumer
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Nejen ze méla pomahat stimulovat poptavku po konkrétnim zbozi, obecné méla také
usmérnovat socialistickou spotfebni subjektivitu a formovat spotfebni imaginaci. V Ces-
koslovensku se situace postupné méni jiz od roku 1953, kdy se v souvislosti s nafizenimi
ministra obchodu Frantiska Kraj¢ife obnovuje zdjem o profesi reklamniho pracovnika?
a zaklada se Reklamni podnik statniho obchodu jako klicovy koordinator zadavani re-
klamni tvorby, ale i viid¢i instituce usmérnujici diskurs o reklamé v nésledujicim obdobi
— ato i na poli reklamniho filmu.?

Vztahiim ceskoslovenské kinematografie a reklamniho primyslu v obdobi statniho
socialismu nebyla doposud vénovana takika zadna pozornost. V tomto textu se zamétim
konkrétné na animovanou reklamu a pokusim se dokézat, pro¢ se v Ceskoslovensku na
pocatku 60. let prosadila jako dominantni néstroj komunikace spottebnich hodnot. Jak
podrobnéji vysvétlim, animovana reklama navazovala na kulturni tradici animovaného
filmu v Ceskoslovensku a téZila z jeho prestiZe jak v zahrani¢nim obchodé, tak ve vnitfnim
konkuren¢nim boji mezi subjekty reklamniho pramyslu, sou¢asné umoznovala komuni-
kovat specifické pojeti zbozi a zbozniho fetiSismu v statné-socialistické spotfebni a mate-
ridlni kultufe. Animovand reklama soucasné vyhovovala pozadavkiim, které na audiovi-
zualni reklamu kladly zmény ve zptsobu spotfeby medidlnich obsaht v souvislosti
s nastupem televize, a v neposledni fadé byla dlouhodobé preferovanym fesenim v disku-
zich o moralce socialistické reklamy.

Reklamni film v decentralizovaném modelu vyroby

Jak uvadi Patrick Hyder Patterson na prikladu byvalé Jugoslavie, diskursivni vymezovani
role reklamy a marketingu v povale¢nych socialistickych spole¢nostech vzdy znamenalo
prekonavani ,tradi¢ni asociace se zkorumpovanymi praktikami a hodnotami kapitalis-
mu®? Z rétoriky odmitani kapitalistické reklamy nicméné vyrustala obhajoba reklamy so-
cialistické, predstavované jako nezbytnost pro racionalni planovani produkce a distribu-
ce. Pravé ,racionaliza¢ni“ rétorika zdtraznujici vyznam reklamy a marketingu jako sluzby
v rozvoji statné-socialistické ekonomiky a spole¢nosti celkové napomohla znovuetablovat
celé reklamni odvétvi i v Ceskoslovensku v druhé poloviné 50. let. Oteviené provazani

role reklamy s hospodarskymi zdjmy statu pak reklamnim tvirciim dovolovalo odvozovat

Culture in Socialist Russia. In: Olga Kravets — Pauline Maclaran - Steven Miles and Alladi Venkatesh (eds.),
The Sage Handbook of Consumer Culture. Los Angeles — London: Sage 2018, s. 102-123. Jane Zavisca, Con-
sumer Inequalities and Regime Legitimacy in Late Soviet and Post-Soviet Russia. Diserta¢ni prace. Berkeley:
University of California 2004. Ina Merkel, Utopie und Bediirfnis. Die Geschichte der Konsumkultur in der
DDR. Kéln: Bohlau Verlag 1999. Patrick Hyder Patterson, Bought & Sold. Living and Losing the Good Life in
Socialist Yugoslavia. Ithaca - London: Cornell Univeristy Press 2011. Kristina Fehérvary, Goods and States.
The Political Logic of State-Socialist Material Culture. Comparative Studies in Society and History 51, 2009,
¢.2,8.426-459.

3) Viz Redakce, Reklama v socialistickém hospodafstvi. Reklama v socialistickém hospoddrstvi 1, 1955, ¢. 1-2,
s. 1-9.

4) Zacina vychazet také Casopis Reklama v socialistickém hospodadrstvi, pozdéji pfejmenovana na Reklama
avroce 1962 na Propagace.

5) Patrick Hyder Patterson, Truth Half Told: Finding the Perfect Pitch for Advertising and Marketing in Soci-
alist Yugoslavia, 1950-1991. Enterprise ¢ Society 4, 2003, ¢. 2, s. 179-225, zde s. 204.
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nékteré inspirace ze zdpadnich vzort, absolvovat zahrani¢ni stdze, Gcastnit se vystav, pre-
hlidek (v ptipadé filmu v Cannes a Benatkach) a soucasné se hlasit k $irokému socialistic-
kému pojeti toho, co reklama, respektive propagace vlastné je.

Jak si trefné pov$imli zahrani¢ni porotci prehlidky ¢eskoslovenskych propaga¢nich fil-
mi v poloviné 60. let: ,,Pokud jde o festival, mame dojem, Ze jeho ndzev neni zcela presny.
Ve skutec¢nosti to neni festival propaga¢nich filma, nybrz filmu propagacnich, instruktaz-
nich a osvétovych. My povazujeme za propagacni film pouze filmy ,hard selling"“® Oblast
propagace byla v Ceskoslovensku pomérné obecné vymezena a zahrnovala iroké spekt-
rum druht od produktové reklamy po spottebni edukaci.” Propagace méla piedevsim vy-
chovné funkce a spotfebni chovani se v jejim ramci fadilo mezi dalsi typy spole¢enského
chovani, které je tteba kultivovat. Vedle propagace zbozi a sluzeb se tak propagovalo na-
ptiklad Setfeni uhlim, sbér starého Zeleza ¢i spravné zivotni navyky. A propagaci se moh-
lo cilit i proti navyktim $patnym — na rozdil od masivnich kampani tabdkového priimys-
lu ve Spojenych statech americkych zde vznikaly kampané protikuracké a podobné. Pojeti
reklamy v obecnéj$im ramci propagace mélo radu konkrétnich dtsledkt na urovni orga-
nizace propagacni/reklamni prace, tvorby dil¢ich kampani a distribuce propaga¢niho po-
selstvi riznymi médii, a promitalo se také do vykladovych postupti a estetiky propagac-
nich materiald, stejné jako hodnot a presvédcent, které mély tyto materialy komunikovat.

Zapojovat do reklamnich kampani film bylo jiz v 50. letech v Ceskoslovensku Siroce
akceptovanym pravidlem, a¢koli filmova reklama predstavovala vedle jednozna¢né vyho-
dy Sirokého dosahu také fadu prekazek — jevila se draha, oproti jinym reklamnim pro-
stfedkiim trvalo mnohem déle ji vyrobit, a nemohla se proto uplatiiovat tak flexibilné. Ty-
pickou cestou k reklamnimu filmu byla az do roku 1958 zakézka u Kratkého filmu, ktery
vSak byl zakdzkovym typem tvorby dlouhodobé pretizeny a konkrétné na vyrobu reklam-
nich filmi nebyl nikterak specializovan.® Tuto situaci mél zménit vznik studia Propagfilm
na konci roku 1957, zamétujiciho se vedle zakazek na technické ¢i zemédélské filmy také
na vyrobu reklamnich filma uréenych pro kinodistribuci. Ve stejné dobé, kdy se v Krat-
kém filmu vytvotily podminky pro profesionalizaci reklamni filmové tvorby, se nicméné
také vyznamné proménovalo medidlni pole a vedle reklamy pro kina se za¢alo mnohem
intenzivnéji premyslet o moznosti propagace na televiznich obrazovkach. Pfestoze byl
proces masivnéjsiho rozifeni televiznich pfijimact v druhé poloviné 50. let teprve ve
svém pocatku, z dlouhodobého hlediska se televizni reklama jevila jako jednoznacny pri-
slib. Obdobi konce 50. let a pocatku 60. let tak bylo obdobim soubéhu dvou typt paralel-
né se rozvijejici praxe: profesionalizace reklamy pro kina a zcela nového ustavovani vyro-
by reklamy pro televizni vysilani.

6) Red., Mikrorozhovory. Propagace 1966, ¢. 12, s. 22. V asopise se pise presné ,heart selling® Jedna se nicmé-
né o §patny prepis zavedeného marketingového pojmu ,,hard sell“ oznacujiciho oteviené ,,prodejni* zdmér
reklamy.

7) K vyvoji reklamni produkce v Ceskoslovensku v 50. letech podrobnéji: Ondtej Taborsky, From Advertising
to Propaganda and Back Again. Advertising Production during the First Decade of the Communist dicta-
torship in Czechoslovakia. In: Cold Revolution (Central and Eastern European Societies in Time of Socialist
Realism 1948-1959). Milan: Mousse Publishing 2020, s. 114-120.

8) Lucie Cesalkova, The Five Year Plan on Display: Czechoslovakian Film Advertising. In: Bo Florin - Nico de
Klerk - Patrick Vonderau, Filins That Sell. Moving Pictures and Advertising. London: BFI - Palgrave Mac-
millan 2016, s. 145-162.
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Praveé této situace prerodu medidlnich praxi vyuzil Reklamni podnik statniho obcho-
du, kdyz v roce 1958 zalozil vlastni filmové studio a zaméfil se vyhradné na televizni re-
klamu. Vznik tohoto studia vyznamné proménil dosavadni model zakazkové filmové vy-
roby — z dostfedivého modelu, v némz rizné instituce, v ptipadé reklamy nejcastéji
vyrobni ¢i obchodni podniky, zadavaji své objednavky jedinému moznému dodavateli,
Kratkému filmu, se stavda model funkéné diferencovany. V tomto novém nastaveni jednot-
livé vyrobni subjekty natdceji na filmovy material, ale Propagfilm a dalsi studia Kratkého
filmu se zamétuji na vyrobu reklam pro kina (ackoli nikoli vyhradné), Reklamni podnik
statniho obchodu vyrabi priméarné pro televizi.” V roce 1966 se situace opét méni zaloze-
nim Reklamniho oddéleni Ceskoslovenské televize, které samo také vyrabi televizni reklam-
ni filmy. Ve stejné dobé i Kratky film posiluje svoje kapacity zaméfené na televizni reklamu.
V druhé poloviné 60. let zde tak existuji tfi subjekty, u nichz je mozné objednavat vyrobu
reklamy, u nékterych jen pro kina, u véech v$ak pro televizi. Model zakazek se tak stava
rozptylenym a ve vyrobé reklamy tak vznika bez nadsazky konkuren¢ni prostiedi, nebot
riizni dodavatelé svym zakaznikiim nabizeji stejnou sluzbu, avsak s rtiznymi benefity.

Vznik filmového studia Reklamniho podniku stdtniho obchodu, zndméjsiho pod
svym pozdéj$im ndzvem Merkur,'” byl na jedné strané reakci na chybéjici specializaci
uvnitt Kratkého filmu, paralelné feSenou zalozenim Propagfilmu, na strané druhé prag-
matickym krokem vyjit vstfic vzriistajici poptavce po televizni reklamé. Podobné jako
amatérska studia ¢i kolektivy vznikajici ve stejné dobé pti pramyslovych zavodech potvr-
zuje zrod filmového studia Reklamniho podniku silici trend decentralizace filmové vyro-
by mimo monopol Ceskoslovenského filmu.!” Skulinou, ktera v rémci znarodnéné kine-
matografie umoznila Reklamnimu podniku realizovat se na poli filmu, byl tzky film.
Nataceni na 16mm nebo jiny tzky format bylo vniméno priméarné jako aktivita amatérska
¢i nesmérujici do oficidlni distribuce, coz umoziovalo vstoupit na pole audiovize i subjek-
tam mimo Ceskoslovensky film — a potencidlné mu v oblasti produkce konkurovat.

Reklamni podnik statniho obchodu se specializoval, jak uz nazev napovidd, na rekla-
mu pro obchodni podniky a sliboval svym zdkaznikim predev$im moznost funkéné ko-
ordinovat propojeni jednotlivych reklamnich prostredk, véetné filmu, v jedné kampani.
Tuto svou koordina¢ni roli v pripadé filmové reklamy svym potencidlnim zakaznikim
predstavoval také na plakdtu ukazujicim hrace na pri¢nou flétnu osamoceného mezi opus-
ténymi zidlemi hraca orchestru (obr. 1). Slogan ,,Sdm symfonii nezahraje“ nasledné dopl-
noval text:

K tomu jsou je$té tfeba smycce, plechy, bici nastroje a cely dokonale sehrany orche-
str. Takové je to i s reklamou. Vysledky a u¢inek ma jen dokonala reklamni akce.

9) Ivan Crha, Rok televizniho reklamniho filmu. Reklama 6, 1960, &. 1, s. 4-5, zde 4.

10) K prejmenovani doslo v roce 1960.

11) Podle Jitiho Havelky mimo Cs. film vznikaly jiz v prvni poloviné 50. let filmy v rdmci Ceskoslovenského
armdadniho filmu, v podniku KOVO, pti ministerstvu zemédélstvi aj. Srov. Jif{ Havelka, Ceskoslovenské fil-
mové hospoddistvi 19511955, 1. dil. Praha: Cs. filmovy tstav 1972, s. 260. V druhé poloviné 50. let uvadi
Havelka priimérné 70 filmt vzniklych mimo Cs. film ro¢né. Srov. Jiti Havelka, Ceskoslovenské filmové hos-
poddfstvi 1956-1960. Praha: Cs. filmovy Gstav 1975, s. 108. V prvni poloviné 60. let se pak podle néj toto prii-
mérné &islo jesté zvysuje, a to na 120 filmit ro¢né. Jiti Havelka, Ceskoslovenské filmové hospoddfstvi 1961-1965.
Praha: Cs. filmovy udstav 1975, s. 150.
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..... SAM SYMFONII NEZAHRAJE .....

K TOMU JSOU JESTE TREBA SMYCCE,
PLECHY, BICI NASTROJE A CELY DO-
KONALE SEHRANY. ORCHESTR.
TAKOVE JE TO | S REKLAMOU. VY-
SLEDKY A UCINEK MA JEN DOKONALA
REKLAMNI AKCE. SPOLEHLIVOU OSOU
KAZDE DOBRE PROMYSLENE KAMPANE,
JEJIMIPOSOBIVYM SOLOVYM PARTEM,
JE REKLAMNI FILM.
FILM — REKLAMA PRO STATISICEI

IOBWUN 1, | _ Sém symfonii nezahraje — plakaét z casopisu

Reklama

Spolehlivou osou kazdé dobte promyslené kampané, jejim ptsobivym sélovym par-
tem, je reklamni film. Film — reklama pro statisice! Reklamni filmy i celé reklamni
akce zajisti Reklamni podnik statniho obchodu.'?

Pravé metafora reklamni kampané jako sehraného orchestru, v némz film je ,osou”
i ,,s6lovym partem’, dobte vystihovala obraz i strategii Reklamniho podniku statniho ob-
chodu na poli audiovizualni reklamy. Usiloval o to zastitovat celé reklamni kampané ze-
jména pro podniky, které nemély vlastni reklamni oddéleni a zajimaly se o komplexni vy-
uziti reklamnich prostredki napfi¢ médii.

Ceskoslovenska televize integrovala vyrobu reklamy s pfimou moznosti jejiho odvysi-
lani. V pripadé jakéhokoliv jiného vyrobce bylo jednani o odvysilani samostatnou aktivi-
tou zadavatele, navazujici na vyrobu reklamniho filmu. Reklamni oddéleni CsTV samo
sebe naopak vidélo jako svého druhu reklamni agenturu, ktera zajisti veskery servis od ob-
jednani az po odvysildni a ktera svym zakaznik@im zaji$tuje konzulta¢ni sluzby i s ohle-
dem na rtiznoroda okna propagace v televiznim vysildni, a tedy i podoby televizni rekla-
my.'”¥ Téch mohla mit reklama v televizi v 60. letech mnoho — vedle nejcastéjsiho
reklamniho filmu, vysilaného v pétiminutovych reklamnich blocich,'” se mohlo jednat

12) [Inzerce]. Reklama 4, 1958, ¢. 4, s. 100.

13) Petr Hordk, Reklama v Ceskoslovenské televizi. Diplomova prace. Praha: FAMU 1967. Autor textu Petr Ho-
rak byl jednim ze zaméstnancti Reklamniho oddéleni CsTV, praci konzultoval mj. vedouci tohoto oddéleni,
Lubomir Novotny.

14) V roce 1966 byl stanoven model dvou pétiminutovych reklamnich blokti denné, a to v 18:50 a 21:25, ve vy-
jimec¢nych situacich, napiiklad vysilani z veletrhiit apod., mohly byt uvadény mimoiadné bloky. Zprava
o ¢innosti Reklamniho oddéleni za rok 1966. Spisovy archiv CT, Archivni slozka Ve 1-1.
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o tzv. televizni inzerci, kdy moderator ¢i hlasatel ¢tou reklamni text doplnény fotografii ¢i
jinym obrazkem. Podnikiim byla nabizena také moznost tzv. koprodukéni reklamy, kterou
bychom dnes nazvali patrné sponzorstvim poradu — znacka ¢i podnik mohly byt zduraz-
flovany piimo ve vysilani ¢i zajistit ceny do riznych soutézi a podobné. Televize natacela
také specializované porady ve spolupraci s konkrétnimi podniky, naptiklad ,Made in
Aero“ &i ,,Dilo generaci® (pro Teslu).' Se subjekty poptavajicimi odvysilani reklamy CsTV
neuzavirala zadné jednozna¢né definované smlouvy a konkrétni skladba reklamnich blo-
kit tedy byla plné v jeji kompetenci.

Oproti témto dvéma subjektim nemél Kratky film pfili§ mnoho vyhod a po dlouhou
dobu se zdélo, ze dynamiku zmén na poli reklamy prehlizi.'® Jeho specializaci byla pavod-
né reklama pro kina, kterd v§ak v 60. letech jiz jako prostredek sifeni reklamy nebyla vni-
mana jako zdsadni.'” Devizou Kratkého filmu z hlediska institucionélniho tak bylo vlast-
ni technické zdzemi a ateliéry, které si od néj nékteré jiné subjekty naopak pronajimaly.
Ceskoslovenskd televize konkrétné musela naté&et pravé v prostorach vyuzivanych rizny-
mi slozkami Ceskoslovenského filmu véetné Kratkého filmu.'® Jelikoz bylo v 60. letech
veSkeré nataceni reklamnich filmd, a to i pro televizi, realizovano na filmovy materidl,
35mm nebo 16mm, byly subjekty stojici mimo kinematografii zavislé také na pridélech fil-
mové suroviny a laboratornim zpracovani filmi ve Filmovych laboratotich Cs. filmu.

Nové rozlozeni sil v oblasti audiovizualni reklamy v souvislosti s decentraliza¢nimi
tendencemi konce 50. let tudiz vedlo k vytvoreni semikonkuren¢niho modelu rozptylené
zakazkové vyroby podminéné specifickymi interdependencemi v ramci audiovizualniho
primyslu. Cs. film vedl ve stejné dobé s Cs. televizi intenzivni jedndni o vzdjemném vy-
mezeni roli v audiovizi a konkrétné pro své kratké animované, dokumentarni ¢i popular-
né-védecké filmy, které se mu drive nedatilo dobte distribuovat, chapal televizi jako nové
distribu¢ni okno.! Novy subjekt (Reklamni podnik) saturujici poptavku po propagaé-
nich filmech, orientujici se na televizni tvorbu, byl pro filmovy primysl z¢asti konkuren-
ci, ale z¢asti také vitanym zjednodusSenim. Reklama a zakazkova tvorba pro ndrodni pod-
niky pro néj predstavovala dlouhodobé organizac¢ni problém, ktery se nepodatilo plné
vyfesit ani zalozenim studia Propagfilm. Ceskoslovenskd televize sice vyrabéla i vysilala
samostatné, ale neméla vlastni studia — a natécela ve studiich Cs. filmu. Kratky film po-
kryval reklamy pro kina, ale na vyrobu filmu pro televizi se teprve preorientovaval. Tele-
vizi soucasné chapal jako dal$i mozné odbytisté své tvorby. Reklamni podnik statniho ob-

15) Tamtéz.

16) Tato skute¢nost je patrna z nékolikaleté neucasti predstavitelti Kratkého filmu na prehlidkdch propaga¢nich
filmu, stejné jako z absence ¢lanka dramaturgt a reZisérti reklamnich filmt v ¢asopise Propagace. Situace se
méni az v poloviné 60. let, kdy se naopak Jan Pos a Jitka Faktorova jako tehdejsi dramaturgové Propagfilmu
stavaji klicovymi osobnostmi spoluur¢ujicimi diskurs o reklamnim filmu na strénkéch tohoto oborového
periodika.

17) Viz zprava z Mezinarodniho festivalu reklamnich filmt z roku 1962, ktera jiz reflektuje ptevis reklamy pro
televizi za uplynuly rok. Anon., Na Mezindrodnim festivalu. Propagace 8, 1962, ¢. 11, s. 262.

18) Ale napfiklad i u Armddniho filmu aj. — podle aktudlnich moznosti. Zprava o ¢innosti Reklamniho oddé-
leni za rok 1966. Spisovy archiv CT, Archivni slozka Ve 1-1.

19) Simon Bauer, Televize jako prostiedek subvencovini kinematografie. Analyza smluvnich vztahii Ceskosloven-
ské televize a Ceskoslovenského statniho filmu v letech 1953 az 1965. Diplomova prace. Brno: FF MU 2011,
s. 20, 33.
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chodu m¢él vlastni studio a mohl svym zakaznikiim zajistit vice reklamnich prostredku
naraz, schazela mu ale prima cesta k distribu¢nimu oknu. Napomohlo mu v$ak, ze Kratky
film prochdzel na pocatku 60. let reorganizaci a reklamni tvorba v té dobé nebyla jeho
prioritou. Ackoli tedy jednotlivé subjekty disponovaly specifickymi prednostmi, stale byly
v ramci vét§inové centralizovaného modelu hospodarstvi vzadjemné provazané riiznymi
typy zavislosti, které do ur¢ité miry branily jejich plné autonomii.

Novacci proti tradici

Decentralizace konce 50. let a nastup televize vytvotily situaci vnitini konkurence a sou-
¢asné interdependence mezi jednotlivymi subjekty vyrabéjicimi reklamni film. V této
konkrétni situaci znamenala pro Kratky film volba animovaného reklamniho filmu jedno-
zna¢né sazku na jistotu — jistotu tradice a prestize. Povéle¢ny ¢eskoslovensky animovany
film sbiral zahrani¢ni ocenéni i uznani a platil za cenénou exportni komoditu. Kratky film
tak vyuzival kreativni potencidl animatort, véetné nejvyraznéjSich mezindrodnich tvari,
Jitiho Trnky a Karla Zemana, i v oblasti reklamy a propagace, a to pravidelné s cilem v za-
hrani¢i. Vedle zndmé tcasti Ceskoslovenska na svétové vystavé EXPO v Bruselu v roce
1958, na niz oba tvirci participovali, to byla i fada drobnéjsich zakazek. U Zemana dlou-
hodobé fungovala postavicka Pana Prokouka, ktera na pocatku 60. let zazila sviij navrat
v sérii reklam na Mezinrodn{ veletrh Brno — CSSR.?” Krétky film Gottwaldov zde v krat-
kodobé kampani ve spolupraci s Brnénskym vystavistém velmi efektivné propojil zndmou
postavicku s prostory brnénského vystavisté a uplatnil ji i v dal$ich médiich — napriklad
kalendéfich Mezindrodniho veletrhu apod. (obr. 2).2Y Ani jednu z filmovych reklam s Pro-
koukem pfitom nereziroval sdm Zeman, byl pouze vytvarnikem.? Jit{ Trnka pak vytvoril

Obr. 2 — Breznovy list z kalendare s Prokoukem
z Casopisu Reklama

WARE e

20) Jako reklamni série byly také filmy ocenény tfeti cenou na prvnim roéniku mezinrodniho festivalu propa-
gacnich filmi zemi RVHP. Srov. Zavére¢na zprava a rozhodnuti Mezinarodni poroty I. MFPE. Propagace 12,
1966, ¢. 12, 5. 5-7, zde 7.

21) Srov. [obrazova ptiloha]. Propagace 10, 1964, ¢. 11, s. 225b.

22) Jednalo se o snimky PAN PROKOUK zAVODNIKEM (Arnos$t Kupéik, 1963), PAN PROKOUK VE VESMIRU
(Arnost Kupéik, 1963), PAN PROKOUK VZDUCHOPLAVCEM (Arnost Kupéik, 1963).
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originalni zakazkovou reklamu pro zahrani¢niho vyrobce podlahovych krytin Max Pla-
tten, v niz kombinoval loutku hol¢icky s zivou hereckou. Trnkovo i Zemanovo angazma
v reklamé bylo ve své vyjimecnosti skute¢né spiSe symbolické — za Zemana dokonce fun-
goval pouze Prokouk jako svébytnd, avSak svého tviirce neodmyslitelné asociujici figurka.
Symbolicky rozmér vyuziti animace v reklamnim filmu byl nicméné pro Kratky film
v dobé proménujicich vztahtt mezi dil¢imi subjekty reklamniho préimyslu kli¢ovy a po-
mohl mu prekonat prvni etapu ustavovani Propagfilmu v situaci nastupu filmové vyroby
Reklamniho podniku statniho obchodu a posilovani vyznamu televizni reklamy.

Animované propagac¢ni filmy v Kratkém filmu nataceli v této dobé vedle Trnky a Ze-
mana také nejtalentovanéjsi tviirci, kteti po valce vstoupili do studia Bratfi v triku — Zde-
nék Smetana a Zdenék Miler, ale i jeden z nejproduktivnéjsich rezisérti animovanych filmii
své generace, Vaclav Bedtich. Zdenék Miler reziroval naptiklad snimky SNEHULAK (1955)
o Gcelovém sporeni, PREPADENI (1955) o cestovnich vkladnich knizkach a VESELE VANO-
CE (1955), propagujici vano¢ni ndkupy v Pramenu. Zdenék Smetana byl na poli propaga-
ce a reklamy aktivnéjsi, vedle rtiznych protialkoholnich i protikutackych snimkii natocil
naptiklad reklamu na ledni¢ky Calex a Elektrosvit (CHLADNICKY, 1964), film KOSMETIKA
(1966) o kosmetickych pripravcich pro Statni tukové zavody ¢i film propagujici sluzby
Uklidu pro Teps (ZLATE CASY, 1966). Véclav BedFich reziroval kazdoroéné mnozstvi riiz-
nych reklamnich filmd, naptiklad snimek BRYLE (1958) propagujici znacku Okula Dolo-
mit, v roce 1959 filmy pro podnik Druchema na ¢istici prostfedky (DRUCHEMA I, DRU-
cHEMA II), cenéné byly jeho reklamy na nabytek (SEDACI NABYTEK, SKRINOVY NABYTEK)
z roku 1960. Ve stejné dobé zacal byt Bedfich angazovan v prestiznich zakazkach financo-
vanych Filmexportem na animované filmy pro americky trh — v jeho rezii vznikly v letech
1960 a 1961 prvni v Ceskoslovensku vyrobené série o Pepkovi ndmoinikovi a Tomu a Je-
rrym.* Podobné naptiklad Zdenék Seydl, dlouhou dobu spolupracujici s Kratkym fil-
mem jako vytvarnik, v roce 1958 pomohl reziséru Milanu Tichému rozpohybovat kno-
fliky z Jablonexu v takika abstraktni hfe v reklamnim filmu KNOFLIKY uréeném pro
zahranici. Ve vlastni rezii pak v roce 1959 natocil progresivni reklamu FILHARMONIE
na radio Filharmonie z Tesly Prelou¢, v niz ztvérnil vizualni podobu hudby (konkrétné
Savlového tance Arama Chacaturjana) v expresivné rozpohybované op-artové estetice
(obr. 3-5). Oba tyto priklady, propojené angazma Vaclava Bedficha v nékolika rtiznych
disciplinach zakazkové vyroby, stejné jako Seydlovy experimenty urcené pro vniténi trh
i do zahrani¢i, dokazuji, ze na konci 50. a na pocatku 60. let se Propagfilm neprofiloval
jako studio novych tvari s ryze reklamni specializaci, na proménu situace v audiovizudlni
reklamé reagoval aktivnim angazovanim vytvarnika a animatord, ktet{ byli dlouhodobé
ocenovani jak uvnitt reklamntho pramyslu, tak v dalsich oblastech, a vyuzival symbolic-
ké hodnoty jejich prestize.

Reklamni podnik (Merkur) ve svych fadach podobné stabilni personal renomovanych
animatorti nemél a schazela mu také letita zkuSenost s organizaci prace ¢i dostate¢né tech-
nologické zazemi. I pres tuto svou konkurenéni nevyhodu animovany film chapal jako
podstatnou ¢ast svého portfolia a usiloval o strategické spojenectvi s uméleckym svétem.
Reklamni podnik vznikal primarné se silnym vytvarnym studiem a jeho napojeni na vy-

23) Pouze nékteré z téchto filmi rezirovali Jaroslav Mozi§ ¢i Gene Deitch.
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Obr. 3-5 — FILHARMONIE (Zdenék Seydl, 1959). Poli¢ka z filmu

tvarnou scénu bylo mnohem silnéj$i nez na kinematografii. Ta pfitom, velmi ¢asto diky
aktivitdm Vaclava Bedticha, pravidelné angaZzovala ilustratory ¢i grafiky jako vytvarniky
animovanych filmu, v¢etné téch reklamnich, a méla jiz ustavené rutiny tohoto typu spolu-
prace. Partnerstvi s pfidechem prestize v oblasti animovaného filmu se tak Reklamnimu
podniku v tomto ¢aste¢né vyklizeném poli nabizelo v podstaté jediné — a pravé o to také
dlouhodobé¢ usiloval. Od spoluprace s ateliérem kresleného a loutkového filmu pfi Vysoké
$kole uméleckoprimyslové,* vedenym Adolfem Hoffmeisterem, si sliboval jednak zasti-
tu Hoffmeisterovy umélecké autority, jednak moznost podilet se na vychové mladych
tviircd specializovanych na reklamni film.* Spoluprace se studenty mu méla zajistit nové,
Kratkym filmem zatim nevyuzité tviirce, ktefi se soucasné jiz od studii mohli profilovat na
reklamni tvorbu. Zazemi VSUP tomuto zaméru odpovidalo mnohem vice nez FAMU, kde
vyuka animace v dané dobé viibec neexistovala a $kola vieobecné (na rozdil od VSUP) ne-
sméfovala k uzitému uméni. Ze spoluprace Reklamniho podniku a Hoftmeisterovych
zaka vznikla mimo jiné ocenovana reklama na konzervarny, pro niz studenti vytvorili

24) Franti$ek Urban, Reklamni prostfedky 1959-1960. Reklama 5, 1959, ¢. 12, s. 267-268.

25) Zdenék Dvoracek, Oc¢ima zaujatého divaka. Propagace 8, 1962, ¢. 5, s. 102-103. O potieb¢ vychovéavat nové
tviirce reklamniho filmu v Hoffmeisterové ateliéru na Umprum hovori v anketni odpovédi vytvarnik Karel
Pekérek (s. 103). Srov. téz Pavel Ryska — Jan Sramek, Piony#i a roboti. Ceskoslovenskd ilustrace a vizudlni kul-
tura 1950-1970. Praha: Paseka 2016, s. 58.
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loutky z konzerv.?® Pfestoze se Reklamnimu podniku zdmér nepodatilo dotdhnout do po-
doby systematické spoluprace, nebot vétsina Hoffmeisterovych zaku (napt. Stanislav Pitra
i dalsi) koncila opét v Kratkém filmu, pfedstavuje tato inicia¢ni snaha jednoznacny zéjem
reagovat na aktualni preferenci animovaného filmu a Kratkému filmu se souc¢asné pribli-
Zit, i se viici nému vymezit.

Vedle této vzdjemné instituciondlni rivality vyplyvajici z prestizniho boje v podmin-
kach decentralizované vyroby reklamy se nicméné animovana reklama prosazovala také
jako format komunikace spotfebnich hodnot, ktery se jevil jako nejvhodnéjsi ideologicky
i s ohledem na technologické pozadavky nastupujici televize. Prelom 50. a 60. let byl ob-
dobim, v némz bylo na jedné strané obtizné rozvinout nékteré z typickych postupt ani-
mované reklamy, na strané druhé animaci preferovalo s ohledem na dobové koncepce re-
prezentace zbozi a spotfebnich hodnot v socialistické kultufe a s ohledem na mozZnosti
televizniho vysilani na malych obrazovkach prendsejicich ¢ernobilé vysilani.

Pro¢ u nds nemame ,,standardni figurku“z?”

Animovany reklamni film md v celosvétovém kontextu dlouhou tradici, sahajici az do
10. let 20. stoleti. Malcom Cook a Kirsten Moana Thompson uvadéji, Ze animace se pro re-
klamni pramysl stala podstatnou ze tii zakladnich diivodu. Pfedné byla nastrojem, ktery
umoznoval snadno komunikovat raciondlni argumenty formou rtiznorodé vizualizace dat
(pohyblivymi grafy, mapami apod.), a sou¢asné byl chapan i jako emociondlné pusobivy
prostiedek. Animace za druhé fascinovala schopnosti kouzelného rozpohybovani objektt,
které se bézné nepohybuji, ale i jinych, trikovych postuptt manipulace obrazu. Tato vlastnost,
upozoriyjici na ,neviditelnou ruku umélce®® v pozadji, byla a je dodnes chapdna jako je-
den z nejpresvédcivéjsich aspektt animované reklamy. Za tieti animace umoziuje snadnou
komodifikaci objektd a medidlni rozmnozeni tzv. reklamnich figurek (spokescharacters).?”
Dal$im, souvisejicim diivodem preference tohoto typu reklamniho filmu je pak moznost
snadno transponovat motivy z ti§téné grafiky do jiného média — média pohyblivého ob-
razu, diky niz lze udrzet grafickou integritu napti¢ médii a 1épe tak vytvaret transmedial-
ni kampané. Mnohé z téchto aspekttl animovaného filmu se snazili vyuzit také tviirci re-
klamnich filmi v socialistickém Ceskoslovensku. Specifické podminky funkce a vyroby
reklamy ve statnim socialismu nicméné nékteré z nich zdsadné vyznamové pozménily.
Ustaveni vyrazné reklamni figurky, jako byly ve Spojenych statech americkych napti-
klad Mr. Peanut®” a v prvorepublikovém Ceskoslovensku Schichtiv Strycek Boby,*" patti-

26) Ivan Crha, Herec v reklamnim filmu. Reklama 6, 1960, ¢. 3, s. 55. Vice informaci o spolupraci je bohuzel ob-
tizné dohledat.

27) Nazev v uvozovkach pro tucely podtitulu prejimam od niZze citovaného Vladimira Cabalky.

28) Michael Cowan, Advertising and Animation: From the Invisible Hand to Attention Management. In: Bo
Florin - Nico de Klerk - Patrick Vonderau, Films That Sell. Moving Pictures and Advertising. London: BFI -
Palgrave Macmillan 2016, s. 93-113.

29) Malcolm Cook - Kirsten Moana Thompson, Introduction to Animation and Advertising. In: Tiz, Animati-
on and Advertising. London: Palgrave Macmillan 2019, s. 13-22.

30) M. Cook - K. Thompson, c. d., s. 18.

31) Lucie Cesélkova, Animation Across Borders. Schicht Fat Factory and Its Transmedia and Transnational
Advertising Strategies. In: M. Cook - K. Thompson, c. d., s. 163-178, zde 171-172.
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lo ke kli¢ovym marketingovym strategiim umoziujicim snadno a koherentné komuniko-
vat propagac¢ni sdéleni napti¢ riznymi médii, posilovat integritu image urcitého produktu
¢i znacky a vytvaret dlouhodobé emocionalni pouto se zakaznikem. Figurky se objevova-
ly na obalech vyrobku, plakatech i jiné ti§téné reklamé, v animovaném filmu a mohly se
stat i komoditami — hrac¢kami, loutkami, vystfihovankami a podobné. Do uréité miry tak
mohly Zit autonomnim Zivotem, ale stdle odkazovaly na ptivodni produkt ¢i znacku. Jako
takové pripravovaly figurky vhodné podminky pro rtizné druhy synergii nad ramec re-
klamniho primyslu, napfiklad s kinematografii ¢i hudebnim pramyslem a podobné.*?
Centréalné fizené hospodatstvi Ceskoslovenska prelomu 50. a 60. let se zdalo pro takovéto
typy spoluprace napiic¢ sektory na prvni pohled idealné pripraveno. Konkrétné v reklam-
nim pramyslu stél zdjem koordinovat rtizna odvétvi reklamni tvorby a posilovat synergii
a efektivitu propagace za vznikem Reklamniho podniku stdtniho obchodu a dalsich stat-
nich reklamnich instituci (Rapid, Made in Publicity aj.). Cilem téchto agentur bylo zajis-
tovat celé reklamni kampané napti¢ médii a v nékterych pripadech i propojovat riizné sek-
tory hospodarstvi a sméSovat reklamu s propagaci a osvétou v takzvanych sdruzenych
reklamnich/propagaénich akcich.® Piikladem takovéto sdruzené akce bylo naptiklad za-
vadéni kuchynského robotu Pragomix na trh. Pragomix byl prodavan nejen jako elektro-
spotiebi¢, ale také jako soucast kazdodennosti zajistujici zdravy zivotni styl. Jako takovy
se pak staval soucasti propagace vyroby koktejlii a limondad z ovocnych $tav a sirupt, ale
také antialkoholni osvéty. Opakované volani po tom, Ze by v takto nastavenych podminkach
velmi efektivné fungovaly pravé reklamni figurky, se vsak dlouhodobé mijelo u¢inkem.
Propaga¢ni pracovnik Vladimir Cabalka svij ¢lanek na toto téma v ¢asopise Reklama
na konci roku 1959 ptizna¢né pojmenoval ,Litostivé o standardnich figurkach®, obklopil
jej obrazky zapadnich figurek a pfipisoval jim ,,nesmirny propaga¢ni potencial“* Humo-
rista a redaktor Viclav Safr v jiném textu zase hovotil o ,nesmrtelnosti“ podobnych figu-
rek.* Cabalka déle vypocitéval, Ze vSechny graficky vydafené domdci figurky z posled-
nich let zistavaji v dlouhodobé perspektivé nevyuzity — a to véetné jedné z medialné
nerozkrocenéjsich, Zdravusky. Podobné jako Zdravuska byly i dalsi ¢eské figurky spjaté
spiSe s osvétovou propagaci nez produktovou reklamou. Zdravuska propagovala spravné
hygienické navyky predeviim pro détské publikum, Srotik (vytvarnika Jaroslava Fisera),
vytvoreny pro ministerstvo hutniho primyslu a rud, slouzil propagaci sbéru Zelezného
$rotu, k propagaci statni loterie vznikla filmova loutka rybare od gottwaldovského filmo-
vého vytvarnika Ladislava Kadlecka.*® Ackoli mély vytvarny potencidl ustavit dlouhodo-
bé platny reprodukovatelny typ, Zadna z téchto figurek neprezila déle nez sezénu a nepo-
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televize). Dtivody nevyuziti této prilezitosti souvisely jak s problémy v koordinaci reklam-

32) Matthew Freeman, Branding Consumerism: Cross-Media Characters and Story-Worlds at the Turn of the
20th Century. International Journal of Cultural Studies 18, 2015, €. 6, s. 629-644.

33) Vice viz Lucie Cesalkové, The Five Year Plan on Display: Czechoslovakian Film Advertising. In: Bo Florin —
Nico de Klerk - Patrick Vonderau, Films That Sell. Moving Pictures and Advertising. London: BFI — Palgrave
Macmillan 2016, s. 145-162.

34) Vladimir Cabalka, Litostivé o standardnich figurkdch. Reklama 5, 1959, ¢. 11, s. 259.

35) Vaclav Safr, Humor v reklamé. Reklama 3, 1957, & 4, s. 76-77.

36) Jednalo se o reklamni film RozriTY pZBAN (1958) reziséra Jana Dudejska.
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ni ¢innosti a nekoncepénimi obchodnimi strategiemi narodnich podnikt v ekonomicky
nejistém obdobi prelomu 50. a 60. let, tak s konkrétnimi dobovymi profesnimi spory
uvnitf reklamniho primyslu.

I pres fadu progresivnich zmén z druhé poloviny 50. let byla ¢eskoslovenska hospo-
darska situace na prelomu 50. a 60. let znaéné neuspokojiva.*”” I tieti pétiletka, planovand
na léta 1961 az 1965, se zahy rozpadla, pficemzZ problémy v planovani obecné prfirozené
ovliviiovaly i jakékoli planovani v oblasti vyroby, prodeje a propagace. V takto nestabilnim
prostredi pak bylo obtizné zavadét stabilni propagac¢ni nastroje typu reklamnich figurek.
Ve stejném obdobi navic reklamni profesionalové fesili sérii kauz tykajicich se plagiator-
stvi, kterou odstartovalo odhaleni vizualni podobnosti mezi figurkou fotografa propagu-
jici pristroje Meopta a figurkou propagujici ptistroje Agfa (obr. 6).°® Takika totozna kres-
ba i skute¢nost, Ze byla schvalena komisi Ceskoslovenské obchodni komory, podobné jako
dalsi plagiaty zejména postavicek na plakatech a letdcich,* a dal$i zpravy reflektujici ne-
koncepénost vybérovych fizeni na reklamni figurky,*” znevazily ¢i pfinejmensim oslabily
tendence s kreslenou (¢i loutkovou) figurkou coby zdsadnim nositelem reklamniho sdéleni
jakkoli systematicky pracovat. Potlaceni durazu na figuru samozfejmé neptineslo absolut-
ni Gstup figurativnich postupt v reklamé, véetné té filmové. Podporilo vsak na jedné strané
experimenty s abstrakei,*" koldZ{ ¢i kombinovanymi technikami trikového filmu,* na stra-
né druhé pak umocnilo obecnéjsi tendenci stavéjici do popredi reklamy zbozi samotné.

M

. Obr. 6 — Srovnavaci ilustrace plagiatu figurky pro Meoptu
z Casopisu Reklama

Herec je mrtev, zboZi je Zivé

Nenaplnény potencial reklamnich figurek coby dusledek souhry faktorti souvisejicich
s nestabilni ekonomickou situaci zemé, nesoustavnosti obchodné propagacnich strategii
podniki i vnitfnimi problémy tykajicimi se plagovani mezi vytvarniky, soubézné nezna-
menal tstup od animace coby perspektivniho nastroje reklamy. V podminkach statniho

37) Vaclav Priicha a kol., Hospoddfské a socidlni déjiny Ceskoslovenska, 2. dil, obdobi 1945-1992. Praha: Doplnék
2009.

38) Redakce, Plagiat? Reklama 4, 1958, ¢. 7, s. 168.

39) Ceskoslovensk4 obchodni komora, Plagiaty... Reklama 5, 1959, 2, s. 43. Redakce, Plagiat — a fetézova reak-
ce. Reklama 6, 1960, ¢. 1, s. 19. Redakee, Je to plagiat? Reklama 6, 1960, ¢. 9, s. 212.

40) Marcel Stecker, Pfibéh klokana. Reklama 4, 1958, ¢. 7, s. 149-150.

41) Jako priklad Ize uvést zminované reklamy FiILHARMONIE Zdenka Seydla z roku 1959, a KNOFLIKY reZiséra
Milana Tichého z roku 1958, na nichz Seydl pracoval jako vytvarnik.

42) Ptikladem filmu vyuzivajiciho trikové postupy rozdélené obrazovky po vzoru polyekranu miize byt snimek
P1aNa L1GNA Ladislava Rychmana z roku 1961.
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socialismu ponékud prekvapivé méla animace naopak posilit obraz zbozi jako kli¢ového
objektu reklamy. Esencidlni postup animovaného filmu, jimz je rozpohybovani nezivych
objektd, prejimala reklama tradi¢né v podobé antropomorfizace zbozi. Komodity nadané
nejen pohybem, ale ¢asto i mluvou ¢i emocemi byly vnimany jako jeden z nejpresvédci-
véjsich prostredki reklamniho filmu jiz od 30. let 20. stoleti: ,,Latky v reklamnim filmu se
samy rozvinuji a nabizeji, krabice se bez pomoci samy na sebe kupi ve vysokou véz, chléb
se sam kréji a stul se prostie v liduprazdném pokoji ve tfi¢tvrte¢nim aktu, psal v roce
1937 filmovy publicista Richard Riha a takovou animaci produktt oznacoval za ,,filmovy
zdzrak"* Socialistickd reklama tento postup adaptovala, ne vSak doslova. ZboZi v ni ozi-
valo, ¢eskoslovenské prehlidky propaga¢nich filmti dokonce v nékolika ro¢nicich praco-
valy se specialni kategorii ,,0Zivené zbozi‘, nicméné nikdy nedochazelo k jeho primé an-
tropomorfizaci — ruce ani nohy nemélo, pohyboval jim film.

Snahy zdiraznit zboZi animovanou formou v Ceskoslovensku na ptelomu 50. a 60. let
navic podtrhly pozadavky souvisejici s nastupem televize a diskuzemi tykajicimi se role
herce a humoru v reklamnim filmu. Jeden z klicovych propaga¢nich pracovnikiti Reklam-
niho podniku, Ivan Crha, v roce 1960 tyto aspekty shrnoval v hodnoceni dosavadniho vy-
voje televizniho reklamniho filmu:

Vyborny pro reklamu v televizi je film trikovy, kresleny nebo loutkovy. V trikovém
filmu jedna zbozi samo: tim je maximalné v popredi a kromé toho pohyb nezivych
véci vyvolava zdjem divéka. V kresleném filmu muze grafik potlacit pozadi i d¢j
a ponechat pouze funkéni prvky, smétfujici k propagovanému predmétu. TotéZ je
iuloutkového filmu. U v$ech téchto disciplin ptisobi grotesknost, at uz vynika fazo-
vanim, neskute¢nymi pohyby, vytvarnym pojetim figurek a loutek, ¢i ptivodéna ne-
redlnymi situacemi. A jakmile se spotiebitel usmivd, méme naptl vyhrano.*

Podobné jako Crha reflektovali i dalsi propagacni pracovnici vyjizdéjici pravidelné na
zahrani¢ni festivaly reklamniho filmu v Cannes ¢i Benatkdch potfebu domaci reklamni
produkci humorné odleh¢it. Reklamni film mél podle nich castéji vyuzivat karikatury,
zkratky, gagu, nadsazky ¢i triku,* aniz by soucasné slevoval ze zdkladni premisy socialis-
tické reklamy, jiz bylo ,informovat o zbozi,* a tedy ptirozené snoubit raciondlni i emo-
cionalni afekt. Nedostatek vtipu se jako kli¢ova vytka kontinualné prolinal hodnocenim
kazdoro¢nich prehlidek reklamnich filmt a animovany film byl dramaturgy a propagac-
nimi pracovniky tviirciim pfipomindn jako feseni tohoto problému, a to ruku v ruce s ten-
denci postavit do stfedu déni zbozi.

Snaha uprednostnit zbozi pred jakymkoli jinym prvkem reklamniho filmu §la v prvni
fadé vsttic rozmachu televizni reklamy, ktera s ohledem na velikost obrazovek a ¢ernobi-
ly obraz vyzadovala jednoduchou, srozumitelnou kompozici, v niz by zbozi zfetelné vy-

43) Richard Riha, Filmové zdzraky. Kinorevue 3, 1937, €. 50 (4. 8.), s. 474-475.

44) Ivan Crha, Rok televizniho reklamniho filmu. Reklama 6, 1960, ¢&. 1, s. 4-5, zde 4.

45) Tamtéz. Zjem o vétsi mnozstvi animovanych filmu z téchto diivodii projevili také divaci na Dnech kratké-
ho filmu v Karlovych Varech v roce 1961. Anon., Reklamni filmy na Dnech kratkého filmu — Karlovy Vary.
Reklama 7, 1961, ¢. 4, s. 80 a 89.

46) Jaromir Baldk, Film lonsky a leto$ni. Propagace 9, 1963, ¢. 3, s. 93.
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niklo. Pravé kompozi¢ni hledisko televizni reklamy pak bylo i jednim z dtivod odmitani
herce v reklamnim filmu. Zejména pti propagaci rozmérové malého zbozi nevhodné vy-
nikala disproporce mezi télem herce a objektem, herec ,,zbyte¢né® zabiral vétsi ¢ast obrazu
a vynucoval preramovani na objekt a dalsi postupy. Tehdejsi dramaturgové a tviirci reklam-
nich filmi se naopak klonili k nazoru, Ze pro televizni obrazovky mensich rozméru jsou
adekvatnéjsi postupy animovaného filmu, které se obejdou bez herecké akce zcela. Herec
¢i herecka, natoz byli-li znami ¢i pohledni, navic podle nich nevhodné strhavali pozornost
sami na sebe, a to jak vizudlné, tak v rdmci narativu.*” Forma kratkého hraného reklam-
niho filmu totiz ¢asto svadéla tviirce k vytvareni drobné fikéni zapletky, v niz zbozi hralo
podruznou roli, anebo fungovalo jako prili§ necekané feseni problému. Oproti tomu
v animaci se mohlo stat klicovym objektem pozornosti a efektivnéji zaptisobit na divaka.

Vedle téchto praktickych ¢i estetickych dtivodu se zbozi dostavalo stéle ¢astéji do stie-
du celospolecenskych debat o budoucnosti socialistického hospodafstvi, v nichz méla re-
klama fungovat jako jeden z nastrojii regulace poptavky, a reklamni pracovnici ve svych
vizich tyto trendy zohlednovali. Zminované problémy v planovani hospodatstvi z pocat-
ku 60. let vedly k prehodnoceni fady tezi tykajicich se mimo jiné role spotteby v socialis-
tické spole¢nosti véetné aktualizace vyznamu zbozni vyroby, role zbozi a podobné. V sou-
vislosti s témito diskuzemi se nové oteviralo také téma zbozniho fetiS§ismu, materialismu
a odcizeni v socialistické spole¢nosti.

Piedstava o funkci zboZi ve spole¢nosti a spotiebni kultufe v socialistickém Ceskoslo-
vensku z¢asti navazovala na to, co rusti mezivalecni konstruktivisté definovali jako ,,soci-
alisticky objekt® Jejich utopické vize umoznovaly pojimat zbozi jako objekt, ktery je cha-
rakteristicky primarné svou uzitnou hodnotou a je sou¢asné dynamicky v tom smyslu, Ze
reaguje na podnéty spolenosti a zaroven spole¢nost dale posouvd, rozviji, kultivuje
a miiZe mit dokonce emancipaéni funkci.*® Podle Olgy Kravets pak koncepce socialistic-
kého zbozi, jakozto zbozi, které je nadano schopnosti zkulturnovat kazdodennost, slouzi-
la k etablovani sovétské spotfebni kultury ve 30. letech a napomohla i nebyvalému rozma-
chu v sektoru na prvni pohled vzdalenému prioritam socialistické vyroby, konkrétné
vzestupu stdtniho kosmetického podniku TeZhe.* K zobrazeni zbozi coby dynamického
a kultivujiciho ,socialistického objektu, ktery funguje svébytné a pripodobnéni k ¢lovéku
nepotiebuje, se animovany film jevil jako idedlni nastroj.

Podobné i v Ceskoslovensku konce 50. let prestal byt zbozni fetigismus, chipany jako
jeden z negativnich disledkd kapitalistické zbozni vyroby, vinimdn jako jev socialistické
spole¢nosti vnéjsi. Z externiho rizika byl integrovan do vefejné debaty a vysvétlovan jako
ptirozeny aspekt vztaht v jakychkoli spole¢nostech, v nichz dochdzi ke sméné zbozi. Eko-
nom Jaroslav Vejvoda, ktery se v Ceskoslovensku jako jeden z prvnich zabyval socialistic-
kou zbozni vyrobou™ a prosazoval tzv. zboZni koncepci Ceskoslovenské ekonomiky,
v tomto ohledu psal:

47) Ivan Crha, Herec v televiznim reklamnim filmu. Reklama 6, 1960, ¢. 3, s. 55.

48) Podle Christiny Kiaer $lo doslova o ,,pragmatické reapropriovani zbozniho fetise jako néstroje socialismu*
Christina Kiaer, Imagine No Possesions. The Socialist Object of Russian Constructivism. Cambridge: MIT
Press 2005.

49) Olga Kravets, On Things and Comrades. Ephemera. Theory and Politics in Organization 13,2013, ¢. 2, s. 421-436.

50) Jaroslav Vejvoda, K nékterym otdzkdm zbozni vyroby ve stdtnim socialistickém sektoru. Praha: CSAV 1959.
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[...] jiz existence zboznich vztahil v socialistické ekonomice (byt planovité spolec-
nosti regulovanych), znamend, ze vztahy mezi lidmi jevi se ve formé vztahti mezi
vécmi, ¢ili Ze se fetiSizuji, to znamena, ze lidé pripisuji zcela objektivné vécem vlast-
nosti (hodnotu), které tyto véci pfirozené nemaji, ale které jsou jen na vécech Ipéji-
cim odrazem vztaht mezi lidmi.*?

Z pohledu marxismu problematické zaménovani vztahtt mezi lidmi za vztahy mezi
vécmi, typické pro kapitalistické spotfebni chovani, bylo podle Vejvody, ale i dal$ich do-
bovych ekonomi a sociologii v socialistickych spotfebnich vztazich rovnéz pritomné,
bylo v8ak rtiznymi zptsoby regulovano. Vejvoda pokladal za klicovy néstroj regulace ne-
zadoucich dusledkd zbozniho feti$ismu samo planovani vyroby a spotteby, diky némuz
mélo byt mozné predchazet ,zivelnosti“ typické v kapitalistickych spottebnich vztazich.
Pravé duslednost v planovani vyroby na zakladé znalosti poptavky a moznost usmérnovat
spotiebu v socialistickém hospodarstvi podle Vejvody pomahaly branit excesivni spotie-
bé, aniz by se tim vylucovala existence zbozniho fetiS$ismu. Podobné i sociolog Jaroslav
Klofa¢ vnimal jako klicové pro regulovani zbozniho feti$ismu poznani o poptavce mezi
spottebiteli a skutecné uzitkovosti zbozi, tedy ve smyslu nejen jeho praktické funkee, ale
skute¢né upotiebitelnosti ve spole¢nosti.’?

Operativné regulovat poptavku, racionalizovat a stimulovat potteby zakaznikdt méla
v socialistickém systému reklama. Animovana reklama zaméfujici se na zbozi a informu-
jici o jeho prednostech ze vSech zanrti nejvice vyhovovala ideologickym pozadavkim
predstavit zbozi, ale nepodnécovat neptiméfenou spottebu. Podle propaga¢nich pracov-
nikd totiz na rozdil od hranych reklam animace nejvice odpovidala predpokladiim socia-
listické moralky, nebot nevytvarela zavidénihodné modely (vzhledu, Zivotniho stylu apod.),
ve své stylizaci byla vzdalena idealismu reklam natacenych v redlném prostredi, s uprave-
nymi herci a podobné, a dokdzala tak presvéd¢ivéji komunikovat podstatné informace.*

Jako takova animovana reklama dobfe odpovidala charakteru socialistické reklamy,
jak jej definovali reklamni pracovnici na mezinarodni konferenci reklamnich pracovnika
socialistickych zemi v roce 1957: ,Ukolem socialistické reklamy je vychovavat vkus lidi,
podnécovat jejich potfeby a tim zdmérné vyvolavat poptavku po zbozi. Vysledkem takové
reklamy ma byt kvalitativni zlep$eni spotfeby, vytvareni novych potieb a vyssiho vkusu
a zdroven vytvareni podminek pro dalsi rozvoj vyroby.“** Reklamni tviirci soucasné ape-
lovali na ,,ideovost®, ,,pravdivost® a ,,konkrétnost” reklamy, pticemz tento posledni aspekt
v animované reklamé nutné neznamenal ptikon k realismu ¢i dokumentarnosti, jako spi-
$e obecnéjsi narok na jednoznacnost a vSeobecnou srozumitelnost.

Analyzujeme-li, do jakych spotfebnich svétti uvadéla divaky animovana reklama pre-
lomu 50. a 60. let, je zfejmé, Ze animace umoznovala tviircim komunikovat aktualni spo-
trebni informace, aniz by zobrazovali aktualni skute¢nost. Jedinym aspektem soucasnosti

51) Jaroslav Vejvoda, Zbozni vyroba ve stdtnim socialistickém sektoru. Praha: CSAV 1960, s. 232-233.

52) Jaroslav Klofa¢, Soudobad sociologie II. Teorie priimyslovych spolecnosti. Praha: Svoboda 1967, s. 375.

53) Miroslav Lukes, Propagace na televizni obrazovce. 6. ¢ast Hrdinové propaga¢niho filmu. Propagace 18, 1972,
¢.2,s.9-10.

54) Anon., Resoluce mezinarodni konference reklamnich pracovnika. Zbyvé nez dvakrat podtrhnout. Socialis-
tickd reklama 4, 1958, ¢. 1, s. 3.
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Obr. 7-8 — OvocNE §TAvy (Ludvik Hajek, 1959). Policka z filmu

se stavalo inzerované zbozi. Od zobrazeni soucasnosti animovana reklama unikala, a to
dvojim zptsobem, bud do minulosti, anebo abstraktni hry. Snimky volily velmi ¢asto ¢a-
soprostor venkova (PREPADENT), pohddky (SNEHULAK), rtizné typy historické stylizace
(napriklad secesni) ¢i pfinejmensim srovnani souc¢asnosti s minulosti s diirazem na minu-
lost (BARBUS ELIDA).* Piipadné nepiimo asociovaly svét spotieby se svétem kouzel —
naptiklad provoldvanim hesla ,Cary, méry, fuk“ (BARVY - LAKY, OVOCNE §TAvY). Toto
zvolani upozornovalo soubézné na magickou schopnost zbozi proménit vSedni skutec-
nost v novou, lepsi, a souc¢asné na schopnost triku animovaného filmu tuto proménu re-
prezentovat.

Zasazeni do ¢asoprostoru historie ¢i pohadky soucasné zbozi oddélovalo od situace
své aktualni spotreby ¢i pouziti a ¢asto tedy i uzitné funkce. Socialisticky objekt reprezen-
tovany ceskoslovenskou animovanou reklamou ozival spiSe ornamentalnim, dekorativ-
nim zptsobem — typicky v zavére¢né sekvenci reklamniho filmu nasledujici po drobném
mikronarativu. Tehdy se zacaly lahve, plechovky ¢i dal$i predmeéty, zobrazené ¢asto reali-
sticky, v rytmu hudby vrstvit a pfeusporddavat v rtiznych thlednych symetrickych kom-
pozicich (obr. 7-8). Takto ,,0zivené“ bozi v§ak namisto dojmu dynami¢nosti budilo dojem
statické aranze, rozhybané ve filmové montazi, a strhavalo pozornost na samo sebe jako
izolovany objekt, charakteristicky spiSe svym tvarem, barvou, obalovou grafikou, a probu-
zeny v souvislosti s ,pobruselskou” oblibou designu. Obdobi tésné nasledujici po tspéchu
¢eskoslovenské expozice v Bruselu bylo obdobim divéry v moznost zkulturnéni kazdo-
dennosti designem a tato divéra zjemnovala vazbu ornamentalniho oZiveni zboZi s nega-
tivnimi aspekty zbozniho fetiSismu.

Zavér

Aniz by doslo k rozvinuti potencialu reklamnich figurek, sméfoval ¢esky reklamni film
prelomu 50. a 60. let k animaci proto, Ze oblast reklamy, ktera redefinovala sama sebe po
obdobi utlumu v obdobi stalinismu i v souvislosti s nastupem televize, posvétila puncem
prestize renomovanych tvirct. Tento aspekt rovnéz ovliviioval konkurenéni vymezovani

55) BarBuUS — ELipA (Oldfich Mirad, 1966).
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se subjektll v nové rozptyleném modelu zakazkové tvorby. Animace dobfe vyhovovala
materialnim pozadavkiim televizniho vysilani v prvni poloviné 60. let, kdy mala velikost
televizort privilegovala minimalismus, ¢itelnost a jednoduché kompozice. Moznost zdii-
raznit zbozi navic konvenovala dobové revizi pristupu ke zbozi a zbozni vyrobé v sociali-
stické spole¢nosti v situaci zdjmu o design kazdodennosti po uspéchu v Ceskoslovenska
na Expu v Bruselu v roce 1958. Toto obdobi soucasné ustavilo fadu klicovych postupt,
s nimiz reklamni film pracoval i pozdéji, kdyz animace ustupovala realisti¢téj$imu zobra-
zeni. Konkrétné §lo o standardizaci zavére¢né sekvence ornamentalné ,,0ziveného zbozi"
jiz hojné vyuzivaly napiiklad reklamy prodejen Pramen v 70. a 80. letech. Od pocatku
70. let pak jiz prevladala preference fotografického realismu a ukazovani zbozi vyuzitého
pti praci ¢i ¢innosti.*®

Tato studie vychdzi s podporou Grantové agentury CR jako vystup projektu ¢. GA 18-24439S s ndzvem
,Spottebni imaginace komunistické diktatury. Ceskoslovenskd reklama v povdlecném obdobi*, fesené-
ho v Ndrodnim muzeu v Praze.

Citované filmy:

Barbus — Elida (Oldfich Mirad, 1966), Bryle (Vaclav Bedfich - Jaroslav Mozis, 1958), Druchema I
(Véclav Bedfich - Jaroslav Mozi$, 1959), Druchema II (Viclav Bedfich — Jaroslav Mozis, 1959),
Filharmonie (Zdenék Seydl, 1959), Chladnicky (Zdenék Smetana, 1964), Knofliky (Milan Tichy, 1958),
Kosmetika (Zdenék Smetana, 1966), Ovocné $tavy (Ludvik Héjek, 1959), Pan Prokouk ve vesmiru
(Arnost Kup¢ik, 1963), Pan Prokouk vzduchoplavcem (Arnost Kupcik, 1963), Pan Prokouk zdvodni-
kem (Arnos$t Kupcik, 1963), Piana Ligna (Ladislav Rychman, 1961), Pfepadeni (Zdenék Miler, 1955),
Rozlity dzbdn (Jan Dudejsek, 1958), Sedaci ndbytek (Vaclav Bedrich, 1959), Skfitiovy ndbytek (Vac-
lav Bedrich, 1959), Snéhulik (Zdenek Miler, 1955), Veselé Vinoce (Zdenék Miler, 1955), Zlaté casy
(Zdenék Smetana, 1966).
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56) Videnisky expert Glinther Lehmann, ktery v roce 1969 pfednésel v Praze, animovany film pokladal za pro-
stfedek casto az prili§ zahledény do své uméleckosti, jez brani zprosttedkovani informaci o zbozi. Giinther
Lehmann, Vyznam televize v propagaci spotiebniho zbozi. Propagace 1969, ¢. 8, s. 166-168.
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SUMMARY

Goods Above All
Czechoslovak Animation and Advertising in the Early 1960s

Lucie Cesalkova

This study explains the popularity of animated advertising film in socialist Czechoslovakia in the
early 1960s. It argues that animated advertising prevailed in the Czechoslovak socialist consumer
and material culture of the early 1960s because it allowed to communicate a specific concept of
goods and commodity fetishism within it, allowed to continue the cultural tradition of animated
film in Czechoslovakia and benefit from its prestige both abroad, as well as in the internal domestic
competition between the subjects of the advertising industry. At the same time, animation met the
requirements of audiovisual advertising for changes in the way media content is consumed in con-
nection with the rise of television, and last but not least, it has long been the preferred solution in
discussions about the morality of socialist advertising.

kli¢ova slova: animovany film, reklama, socialismus, zboZni fetigismus, Ceskoslovensko

key words: animated film, advertising, socialism, consumer fetishism, Czechoslovakia
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Marie BareSova  (Narodni filmovy archiv)

Vukotié a ti druzi

Jugosldvskd animace v ceskoslovenské kinodistribuci
v souvislostech bilaterdlnich vztahii

Tato studie se zabyva historii distribuce jugosldvskych animovanych filmt v ¢eskosloven-
skych kinech v letech 1945-1991.Y Prevazujici kvantitativni data jsou interpretovana ze-
jména v navaznosti na proménlivou zahrani¢né-politickou situaci ve vychodni Evropé,
pfesnéji na ose Moskva-Bélehrad-Praha. Kromé této linie text také mapuje pocatky insti-
tucionalniho zazemi a dal$i momenty z déjin jugoslavského animovaného filmu. Souvis-
losti kulturni vymény jsou doplnény o prehled ¢eskoslovensko-jugoslavskych koprodukei
v kategorii animovaného a trikového filmu.

Ceskoslovensko a Jugoslavie existovaly ve 20. stoleti paralelné témét stejné dlouhou
dobu,? minimélné do poloviny tohoto stoleti byl v§ak rozvoj filmovnictvi obou zemi na
velmi odli$né Grovni. Jugoslavska kinematografie se postupné stabilizovala teprve béhem
50. let, zatimco &eskoslovensky filmovy pramysl byl vyspély jiz o dvé dekady diive.” Sys-
tematické vztahy navazovaly od poloviny 40. let, kdy se obé kinematografie shodné staly
statem Fizenymi odvétvimi. Béhem ndsledujicich desetileti byly oficialni kinematografic-
ké kontakty realizovany predevs$im vzajemnou kinodistribuci a podilem na filmové vyro-
bé formou zakazek ¢i koprodukci.? Podoba a ¢etnost téchto vztahi se nicméné dramatic-

1) Text vyuziva a vyznamné rozsifuje zjisténi publikovana v autor¢iné disertaéni praci Kiehké socialistické pra-
telstvi. Ceskoslovensko-jugosldvské vztahy v kinematografii obhéjené v roce 2019 na Ustavu filmu a audiovi-
zudlni kultury Masarykovy univerzity.

2) Osamostatnily se shodné v roce 1918 po rozpadu Rakouska-Uherska a zanikly 1991 (Jugosléavie), resp. 1992
(Ceskoslovensko). Jejich existenci ovsem na nékolik let prerusily zmény v Evropé na konci 30. let a pribéh
druhé svétové valky.

3) 'V mezivaleéném obdobi nabyly vzdjemné kinematografické vztahy jen dvoji podobu: ¢eské §taby vyuzily
nékolikrat exteriéry jadranského pobrezi a do ¢eského filmu vstoupily dvé herecké osobnosti pochazejici
z Jugoslavie, Ita Rina a Zvonimir Rogoz.

4) Dulezitym projevem oficidlnich vztaht je vSak také studium jugoslavskych poslucha¢t na FAMU. Srov.
napt. Goran Markovi¢, Ceskd skola neexistuje. Praha: NAMU 2020.
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ky proménovala v pfimé zavislosti na historickych okolnostech.” Jugoslavie byla od roku
1945 socialistickym statem, ktery ale stal od poloviny roku 1948 mimo vychodni blok.
V dalsich letech vi¢i nému zaujimal vice ¢i méné distancované postaveni na rozdil od
Ceskoslovenska, které ziistalo sovétskym satelitem az do konce obdobi statniho socialis-
mu. Kontakty mezi ceskoslovenskou a jugoslavskou filmovou kulturou realizované v le-
tech 1945-1991 nutné odrazely aktualni zahrani¢né-politickou situaci vychodni Evropy.
Ktivku tohoto vyvoje lze velmi dobfe sledovat na poctu jugoslavskych filma distribuova-
nych v této dobé do ceskoslovenskych kin. Tuzemska dovozni politika vyzdvihovala po
roce 1948 kulturné-politické zameéry a obchodovéni se socialistickymi staty.? Vyrazné
procentudlni zastoupeni pattilo az do sametové revoluce evropskym socialistickym ze-
mim, coZ platilo obzvlsté o dovozu kratkych filmi véetné téch animovanych.” Jak lze vy-
Cist z tabulky na s. 49, patfila Jugoslédvskd federace® i pres sloZitost svého postaveni viiéi
vychodnimu bloku po vétsinu sledované doby k preferovanym statium. Nabidku jugoslav-
skych animovanych filmu v ¢eskoslovenské distribuci spoluurcovaly aktualni stav bilate-
ralnich vztahti a politicky vyvoj v Ceskoslovensku soucasné se stavem produkce kreslené-
ho filmu na tzemi jihoslovanské federace, presnéji v Chorvatsku.

Zestatnéni kinematografie piineslo v Jugoslavii etapu velkého rozvoje,” Ceskosloven-
sko naopak plynule navazalo na predchozi zkusenosti filmarsky etablované zemé. V oblas-
ti filmového obchodu se hned po roce 1945 projevila disproporce zptsobena témito odlis-
nymi pozicemi. Zatimco v Ceskoslovensku byl v prvnich povéle¢nych letech uveden
pouze jediny celovecerni jugoslévsky film,'” Jugosldvie dovezla sedmnact titult a v letech
1946-1948 patfila k nejvyznamnéj$im odbératelim tuzemské produkce.!’ Unorové udi-
losti roku 1948 na nékolik mésicii posunuly oba staty k tésnéj$imu spojenectvi provazané-
mu v geopolitickém prostoru tzv. lidové demokratickych zemi. Tuto alianci vSak jesté té-
hoz roku narusila propuknuvsi sovétsko-jugosldvskd roztrzka,'” jejiz dopad pocitila

5) Srov. Marie Bareova, Kiehké socialistické piitelstvi. Ceskoslovensko-jugosldvské kontakty v kinematografii.
Diserta¢ni prace. Brno: Masarykova univerzita 2019.

6) Na prikladu celovecernich filmi miZeme predstavit alespon pfiblizné hodnoty: V druhé poloviné 50. let byl
podil socialistickych stétu asi 60 %, v pritbéhu 70. let vice nez 50 %. Filmy byly dovazeny pramérné ze zhruba
dvaceti dvou zemi a polovinu z nich tvotily socialistické zemé. Béhem popisovaného obdobi ovsem zazname-
name vykyvy: Vyssi zastoupeni zdpadnich produkci v druhé poloviné 60. a smérem ke konci 80. let, jejich
pokles naopak po roce 1948, resp. 1968. Srov. zejména Ceskoslovenské filmové hospoddfstvi a Filmovd kronika.

7) Do 90. let se v ¢eskoslovenskych kinech celovecerni animované snimky objevovaly jen ztidka. Jednalo se
priblizné o dvé desitky tituld.

8) Oficidlni nazev znél v letech 1945-1963 Federativni lidova republika Jugoslavie (FLR]), potom Socialisticka
federativni republika Jugoslavie (SFR]).

9) Obdobi 1945-1950 je zpétné oznacovano jako zakladatelska kinematografie. Viz Petar Volk, Dvadeseti vek
srpskog filma. Beograd: Institut za film — Jugoslovenska kinoteka 2001, s. 316-317.

10) Prvni celovecerni film vznikl ve FLR] aZ v roce 1947. V letech 1945-1948 jich bylo natoceno celkem jen $est.

Viz Mom¢ilo Ili¢ (ed.), Filmografija jugoslovenskog filma 1945-1965. Beograd: Institut za film 1970, s. 3-17.

Jugoslavie presto patfila k malé skupiné zemi, odkud Ceskoslovensko filmy dovazelo. V roce 1945 byly éty-

fi, v roce 1946 jich bylo Sest a v roce 1947 sedm. Viz Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddfstvi 1945-1950. Pra-

ha: CSFU 1970, 5. 190.

V roce 1946 byly ¢eskoslovenské filmy vyvezeny pouze do deviti zemi, 1947 do ¢trnacti a 1948 do tfindcti.

Nejvice titulti zakoupily USA (48), nasledovany Nizozemskem (20), Bulharskem (18) a Jugoslavii (17). Viz

Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddfstvi 1945-1950. Praha: CSFU 1970, s. 191.

12) Na pocatku roku 1948 se Stalin rozhodl zakrocit proti Titovi. Nemohl dopustit realizaci jugoslavskych
zahrani¢né-politickych planti na vytvoreni silné balkdnské federace a zaroven se chtél zbavit potencialné
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Tab. 1 Zastoupeni zemi v ¢eskoslovenské kino-
distribuci kratkometraznich animovanych filmi

Katalog do roku'® | 1959 | 1971 | 1980 | 1987

Belgie 0 2 0 0

Bulharsko 4 26 56 84

Ceskoslovensko | 123 | 424 | 729 | 838

Cina | 10 0 0 0

Finsko 0 3 0 0

Francie 2 6 1 0

Italie 0 4 0 0

Jugoslavie 1 32 41 28

Kanada 1 3 1 0

KLDR 0 0 0 1

Kuba 0 1 3 4

Madarsko 4 16 11 43

NDR | 24 20 24 34

Nizozemsko 0 0 0 1

SRN 0 4 0 0

Polsko 20 28 148 | 182

Rumunsko 10 28 65 48

Sovétsky svaz | 105 | 86 | 144 | 245

Spanélsko | 0 0 1 0

USA 0 26 0 0

Celkem | 304 | 709 | 1224 | 1508

Podil socialistickych | o5, | 93 | 998 | 99,9
statii v %

Podil zapad'mch 10 6.8 02 0.1
zemiv %
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i oblast kinematografie. V dtisledku tohoto
rozkolu byla FLR] z uskupeni exkomuni-
kovana a jiz nikdy se do tésného spojenec-
tvi nevratila. Mezi létem 1948 a jarem 1953
byly v dusledku téchto udélosti rozvazany
oficidlni politické, ekonomické i kulturni
vazby mezi Jugoslavii a vychodnim blo-
kem.!” Pferuseni filmovych kontaktii v po-
loviné roku 1948 bylo nejviditelnéjsi v ab-
senci jugoslavskych titult v ceskoslovenské
kinodistribuci, kterou prolomil az rok
1956. V Jugoslavii zpocatku pokracovalo
uvadéni filma vychodoevropské prove-
nience a kritika zapadni produkce. Ekono-
mické tézkosti ovSem brzy tento postup za-
razily.® Ve filmové vyrobé pfinesla krize
odklon od dogmatického socialistického
realismu a angazovaného filmu a zaroven
rist uméleckych i komerénich ambic.'®

nejsilnéjsiho konkuren¢niho viidce. Nasledné so-
vétské kroky mély vést k sesazeni Titovy skupiny,
coz ale jugoslavské vedeni nepfipustilo. Vysled-
kem této roztrzky bylo vylou¢eni Komunistické
strany Jugoslavie z Informbyra (22. 6. 1948), a tu-
diz vyc¢lenéni Jugoslavie ze spolecenstvi vychod-
niho bloku. Viz Jan Pelikdn, Socialistickd Jugosla-
vie. In: Miroslav Sesték et al., Dé&jiny jihoslovan-
skych zemi. Praha: NLN, s. 506-510.

Viz Katalog filma 1959, Kratké filmy vydané do
roku 1971. Animované hrané, Kratké filmy vyda-
né do roku 1980. Animované - hrané, Programo-
vé zdsoba kratkych filma k 1. 1. 1987. Animované
hrané.

14) Zasadnim projevem bilateralnich vazeb se od
konce tohoto obdobi stala jugoslavskd kariéra
Ceského reziséra, ilegélniho exulanta Frantiska
Cépa, ktery se v 50. letech usadil ve Slovinsku
a stal se jednou ze zakladatelskych osobnosti
tamni kinematografie. Srov. napt. Marie Bare$ova
(ed.), Slovinsky film a Frantisek Cdp. Bystticka:
Nakladatelstvi Pavel Kotrla — Klenov 2017.
Petar Volk oznacuje za krizovy rok 1950, kdy se
zhors$ujici ekonomickd situace statu projevila
i v kinematografii. Viz Petar Volk, Dvadeseti vek
srpskog filma. Beograd: Institut za film — Jugo-
slovenska kinoteka 2001, s. 333-335.

Viz Petar Volk, Svedocanje. Hronika jugosloven-
skog filma 1945-1970. Beograd: NIP Knjizevne
novine 1975 s. 40.
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Teprve v tomto obdobi byly v chorvatském Zéhiebu'” polozeny zaklady systematické
tvorby animovanych filma. Vznikl totiz specializovany podnik Duga film, ktery oviem
kviili ztraté statni podpory fungoval pouze v letech 1951-1952. Nékolik animovanych fil-
mi vzniklo také ¢innosti spole¢nosti Nastavni film (1947-1953) specializujici se na krat-
kometrazni nau¢nou tvorbu (1953-1963 fungujici jako Zora film).'® Ptesli do ni néktefi
tviirci ze zruseného Duga filmu a diky tomu vznikla také CERVENA KARKULKA — prvni
barevny a prvni mezinarodné ocenény ,zahrebsky“ animovany film. Dalsi skupina za-
méstnanct byvalého Duga filmu, mezi néz patfil i Dusan Vukoti¢, vyrobila mezi roky
1954 a 1955 bez institucionalniho zazemi tfindct reklamnich filmu. Kratce existovalo jes-
té Studio kresleného filmu (Studijo za crtani film) spole¢nosti Interpublic vyrabéjici krat-
kometrazni propaga¢ni snimky.'” Hledani stabilniho zdzemi probihalo v dobé, kdy jugo-
slavska kinematografie prochdzela nesnadnym procesem decentralizace vyplyvajicim
z reformy pfijaté legislativné v roce 1950. Zakon o fizeni statnich podnika*” vedl k podpo-
fe samospravného systému ve vSech odvétvich. Ve filmové kultufe znamenal predev$im
posun k uvazovani o filmové vyrobé jako o trzné-ekonomické aktivité.??

Ozivovani styki Sovétského svazu a jeho satelit s Jugoslavii probihalo pozvolna od
smrti Stalina v roce 1953. Utlumeni oficialnich ¢eskoslovensko-jugoslavskych kinemato-
grafickych kontakt? zfejmé prolomila obchodni jedndni v Lublani v roce 1955,% z nichz
pravdépodobné vyplynula smlouva o vzdjemné distribuci pro roky 1956-1959.2V roce
1956 zakoupilo Ceskoslovensko podle jugoslévskych prament pét kratkometraznich titu-
la.2¥ Mezi prirodopisnymi a zemépisnymi tituly figuruje také VESELY ZAZITEK, prvni ze
¢ty titult vyrobenych podnikem Duga film. Po obnoveni kontakttl se nejprve v roce 1956
objevilo v kinech $est jugoslavskych snimki celovecernich® a teprve o rok pozdéji byly
zafazeny také tituly kratkometrazni. V této dobé ani nikdy v budoucnu se ale do vybéru

17) Filmova produkce byla v Jugoslavii od roku 1945 organizovana na federalnich principech. V letech 1946-1948
byly zalozeny produkéni spole¢nosti ve vSech Sesti republikach. Vyroba se ovem soustiedila predev$im do
trech predvalecnych kinematografickych center (Bélehradu, Zahfebu a Lublané) a tento stav pietrval po ce-
lou dobu existence federace. Tvorba animovaného filmu byla od pocatku spojena s hlavnim méstem Chor-
vatska. Dila prvnich prtikopniki pracujicich pfed rokem 1945 vznikala pravé zde.

18) Srov. Zora film. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza. Dostupné
online: <http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=67404>, [cit. 19. 10. 2020].

19) Viz Ivo Skrabalo, 101 godina filma u Hrvatskoj 1896.-1997. Pregled povijesti Hrvatske kinematografie. Za-
greb: Nakladni zavod Globus 1998, s. 276-277.

20) Srov. ,Osnovni zakon o upravljanju drzavnim privrednim preduze¢ima i vi$im privrednim udruzenjima od
strane radnih kolektiva®. Viz Hronologija FNR]. Dostupné online: <https://sh.wikipedia.org/wiki/Hronolo-
gija_FNRJ#1951>, [cit. 4. 2. 2018].

21) Obdobi prvni poloviny 50. let charakterizuje Ivo Skrabalo jako krizové. Viz I. Skrabalo, 101 godina filma
u Hrvatskoj 1896.-1997., s. 169-170. Petar Volk hovoti o etapé hledani souladu mezi samospravnym systé-
mem a filmovou vyrobou. Viz P. Volk, Dvadeseti vek srpskog filma, s. 348.

22) Do slovinského hlavniho mésta smétovala Ceskoslovenska delegace za ti¢elem opétovného navazani kontak-
t s Jugoslavija filmem. Rozhovor s Ladislavem Kachtikem vedla Marie BareSov4, 10. 1. 2018. NFA, Sbirka
zvukovych zaznamu, N0737-01-01-ROZ-A.

23) Podle Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi 1956-1960. Praha: CSFU 1973, s. 158 a 160.

24) Pregled izvoza kratkometraznih filmova 1915-1958, Arhiv Jugoslavije (AJ), f. 405 Savet za kinematografiju
PK]J (1951-71), S-1 Koordinacioni odbor za uvoz filmova 1965-9 (razni materijali), s. 3 [koordina¢ni vybor
zastiesoval jugoslavsky dovoz a vyvoz na celostatni trovni].

25) Prvni z nich byl podle adaju Filmového piehledu schvalen 8. 10. 1955. Viz n [Antonin Navratil], Nevéra. Fil-
movy prehled 7, 1956, ¢. 4 (2.2.),s. 3.
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VESELY zZAZITEK nedostal. Skladba filmu celkové neodpovida vyse zdokumentovanému
vyvozu. Ceskoslovensko tedy zminény animovany snimek ziejmé zakoupilo, ale v biogra-
fech se nikdy nepromital.

Model samospravného socialismu byl ve FLR] uplatiiovan pozvolna a ve filmovém od-
vétvi byly zmeény legislativné ukotvené v roce 1950 fakticky ptijaty az s novym zakonem
o filmu v roce 1956.% Jednotlivé spolenosti prevzaly dohled nad vyrobnimi pldny a do-
minantni vliv presel na producenta nové zodpovédného za uspéch filmu. Pfijeti filmové-
ho zakona nasledovala restrukturalizace kinematografie. Dilezitou zménou bylo odd¢le-
ni vyroby a technického zpracovani od tviréi a producentské prace. Vyse zminované
sméfovani k decentralizaci bylo umoznéno zavedenim samospravnych organi a progra-
movych rad i rozvojem uvnitt republik. Zasadni posun pfineslo zruseni statnich subven-
ci ve prospéch systému samofinancovani. Odvody z cen vstupenek v kombinaci s odmé-
nami pro kvalitni domdci projekty tak umoznily ekonomickou konsolidaci i rtst vyroby.
Dusledky prijatych zmén se nejvyraznéji dotkly spole¢nosti Zagreb film. Podnik zalozeny
v roce 1953 se doposud zabyval filmovym obchodem i vyrobou kratkometraznich i dlou-
hometraznich snimki. Od roku 1956 se ale mohl vénovat jen produkci filmt kratkomet-
raznich. Jako kompenzaci ovSem ziskal moznost obnovit vyrobu animovanych snimka.
1. kvétna diky tomu zahajilo praci Studio kresleného filmu (Studijo za crtani film) a nava-
zalo na Duga film zru$eny pied ¢tyimi lety.””

Zaklady budouciho sméfovani studia polozila o nékolik let dfive skupina tviirct vede-
na Nikolou Kostelacem a Dusanem Vukoti¢em, jejiz estetické principy se zacaly odklanét
od ptivodné preferované disneyovské inspirace smérem k svébytnému stylizovanému vy-
razivu. Spojili se s dal$imi byvalymi zaméstnanci Duga filmu a ptipojili se k nim i novi ko-
legové. Mnozi prisli ze zru$eného studia podniku Interpublic, kterému vladni opatfeni
v roce 1957 znemoznilo pokrac¢ovat v produkei animovanych filmi s cilem sjednotit vyro-
bu do jedné instituce.?® ZaloZeni Studia kresleného filmu v podniku Zagreb film proto
predstavuje dulezity meznik, od kterého sledujeme kontinuitni déjiny zahtebské animace.
Institucionalni podpora také umoznila odklon od komeréni reklamni tvorby smérem
k autorskym fikénim filmiim. Prvni tituly a prvni uspéchy Studia kresleného filmu spada-
ji ¢asové do etapy producentské kinematografie.” V dobé, kdy stoupal pocet vyrobenych
dlouhometraznich filmut a dochazelo k odklonu od kvality smérem ke kvantité a maxima-
lizaci zisku, se v oblastech animovaného, dokumentarniho a kratkometrazniho filmu ode-
hravaly modernistické filmarské experimenty, které se v celovecerni tvorbé projevily az
o nékolik let pozdéji.

Prehled filmi vyvezenych z Jugoslavie ukazuje na dalsi vétsi ceskoslovensky nakup
kratkometraznich titult pro rok 1958. Mezi deviti snimky vyrobenymi v letech 1951-1958
nenajdeme z4dny animovany. Podstatn4 je ale informace, Ze Ceskoslovensko se stalo dru-
hym nejvyznamnéjsim odbératelem po SSSR, ktery v roce 1956 zakoupil najednou dvacet

26) Srov. Osnovni zakon o filmu, Sluzbeni list FNR]J br. 17/56, ptijaty 18. dubna 1956.

27) Srov. L. Skrabalo, 101 godina filma u Hrvatskoj 1896.-1997., s. 222. Povijest. Zagreb film — ku¢a animiranog
filma. Dostupné online: <http://zagrebfilm.hr/o-nama/povijest/>, [cit. 9. 3. 2018].

28) Podle I. Skrabalo, 101 godina filma u Hrvatskoj 1896.-1997., s. 280-281.

29) Krizovou etapu vysttidala faze producentské kinematografie (1956-1962), ktera umoznila stabilizaci spole¢-
nosti a jejich specializace, kontinuitu vyroby a pestrost témat a zénrt. Srov. I Skrabalo, 101 godina filma
u Hrvatskoj 1896.-1997., s. 248.
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kratkometraznich snimka.*” To ukazuje na skutec¢nost, Ze také pro FLR] bylo obchodova-
ni se socialistickymi staty klicové. Stejné jako v pfedchozim pripadé se ne vSechny jmeno-
vané tituly v tuzemské distribuci objevily. Je pravdépodobné, Ze se v mezidobi projevilo
zhorseni vztahti mezi Jugoslavii a vychodnim blokem. Opétovné navazovani kontakta se
Sovétskym svazem a jeho satelity bylo totiZ naruseno druhou roztrzkou mezi Moskvou
a Bélehradem,® kterd vrcholila na poédtku roku 1958. Rok 1958 je zdroven zlomovy pro
zviditelnéni zdhfebské animace. Béhem filmového festivalu v Cannes pouzil filmovy his-
torik Georges Sadoul spojeni ,,Zahtebska $kola animovaného filmu®, které se pouhé dva
roky od zalozeni studia vZilo pro oznaéeni chorvatského fenoménu.’” Objem jugoslavské-
ho vyvozu byl pfitom v tomto obdobi minimaélni. Jugosldvské kreslené filmy ziskavaly
ceny na zahrani¢nich festivalech, ale pocet celkové prodanych kratkometraznich snimki
byl v roce 1958 pouze padesat osm. Je pravdépodobné, ze ne vSechny byly kreslené. Jugo-
slavie navic v tomto roce prodala tituly do pouhych patnécti zemi a 85 % z celkového ob-
jemu vyvozu byl realizovén s regionem vychodni Evropy.*?

Ke zmrazeni kontaktd kvili druhé sovétsko-jugoslavské roztrzce jako pred deseti
lety nedoslo, politicky rozkol se ovSem opétovné odrazil v distribu¢ni nabidce. V letech
1959-1962 byly v Ceskoslovensku uvedeny vzdy jen dva celovecerni jugosldvské filmy,
ptri¢emz primér predchozich ¢tyt let byl Sest. Kratkometraznich titult se ale v roce 1959
objevilo pét plus ¢tyfi vyrobené v ¢eskoslovenské koprodukei, mezi nimiz najdeme i lout-
kovou PLAKALKU. Zahrani¢ni partnerstvi na vyrobé animovanych filmi bylo relativné
vzacné, muzeme-li takto alespon ¢asteCné interpretovat soupis kratkometraznich titulti
ptipravenych pro distribuci do roku 1987, kde najdeme prave jen dva ceskoslovensko-ju-
goslavskeé projekty.* (Jedna se ovSem o chybu, protoZze uz v samotném soupisu jugoslév-
skych snimka najdeme ¢tyfi, u kterych vime, Ze figuroval i zahrani¢ni partner.®) Vytvar-
nik a animator Josef Kluge reziroval nejprve v roce 1958 PLAKALKU a v nasledujicim roce
Z1DLICKU. Jan Pog uvédi, ze Kluge pomahal v druhé poloviné 50. let v Jugosl4vii se zaloze-
nim studia loutkového filmu a oba koprodukéni snimky vznikly tam.*® Této verzi odpovi-

30) Pregled izvoza kratkometraznih filmova 1915-1958, AJ, f. 405 Savet za kinematografiju PKJ (1951-71), S-1
Koordinacioni odbor za uvoz filmova 1965-9 (razni materijali), s. 3.

31) Nesoulad se prohluboval od roku 1956 kviili jugosldvské podpore obrodnych procesti v Madarsku a Polsku.

Chrus¢ov v satelitnich zemich omezil vliv FLR], coZ mezi tamnimi predstaviteli podnitilo prudké reakce.

Protijugoslavskou kampar, kterou SSSR ve vychodnim bloku vyvolal, se sice na nékolik mésicti podatilo ze-

slabit, roztrzka se vSak opétovné stupniovala v roce 1958. Novy program Svazu komunistii Jugoslavie totiz

obsahoval aseky kritizujici sovétsky model socialismu. Viz Jan Pelikan, Socialistickd Jugoslavie. In: Miroslav

Sestak et al., Déjiny jihoslovanskych zemi. Praha: NLN, s. 530-531.

Podle Nenad Pata, Zivot u fantaziji crtanog filma. Zagreb: Zagreb-film 1984, s. 9.

[Upravni odbor — zpréava Savezne komisije za pregled filmova o vysledcich hospodateni, 27.-31. 10. 1971],

AJ, f. 405 Savet za kinematografiju PKJ (1951-71), S-1 Koordinacioni odbor za uvoz filmova 1965-9 (razni

materijali), s. 27. Z Ceskoslovenska bylo pro srovnani v témze roce vyvezeno 172 kratkych filma. Podle Jiti

Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi 1956-1960. Praha: CSFU 1973, s. 160.

Viz Katalog filmi 1959, Kratké filmy vydané do roku 1971. Animované hrané, Kratké filmy vydané do roku

1980. Animované - hrané, Programova zésoba krétkych filmt k 1. 1. 1987. Animované hrané.

Jsou to snimky D1vNE PTACE (SSSR), KUFR (Svycarsko), PibaLka PADf (SRN) a TOLERANCE (Svycarsko).

Viz Jan Po§, Josef Kluge. Rezisér, vytvarnik, animator. Film a doba 34, 1988, ¢. 9, s. 533. Kapitoly z déjin ces-

kého animovaného filmu je zase identifikuji jako prvni dila rezirovana v nové zaloZzeném studiu Bfetislava

Pojara. Viz Marie Benesova — Jaroslav Bocek, Kapitoly z déjin ¢eského animovaného filmu. In: Texty Cs fil-

mového tistavu. Texty & 12 /Historické sesity & V/. Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav 1979, s. 165. Dostupné
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dé také tvrzeni Iva Skrabala, podle néjz prvni loutkové snimky produkovala spole¢nost
Zora film na konci 50. let ve spolupraci s Ceskoslovenskem.?” D4 se proto vyvozovat, e
partnerem Kratkého filmu Praha byla pii vyrobé PLAKALKY a ZIDLIGKY pravé tato zd-
hrebskd spole¢nost, kde po jistou dobu fungovalo studio loutkového filmu.*® V letech
1958 a 1959 byla také produkovana rada kratkometraznich zemépisnych snimki za spo-
luprdce Asociace srbskych filmovych umélci (Udruzenje filmskih umetnika Srbije)®”
a Kratkého filmu Praha.*” Koprodukéni praxe, kterd v Evropé doséhla nejvétsiho rozkve-
tu koncem 50. a zacatkem 60. let, se v ramci zkoumanych bilateralnich vztah projevila
i v celovecerni tvorbé, kterou budu komentovat nize.

Jugoslavské priblizovani sovétskému bloku po druhé roztrzce bylo patrné od zati 1960.
Politické oteplovani (stabilizované az v roce 1964) nasledoval také rozvoj obchodnich
kontakttl. Pozvolny postup se odrazi v navySovani poctu jugoslavskych titulii v ¢eskoslo-
venské distribuci. V roce 1960 se v ¢eskoslovenskych kinech objevily pouze tfi kratkome-
trazni snimky, v roce 1961 zadny a v letech 1962 a 1963 vzdy pouze jeden. Najdeme vsak
mezi nimi i filmy animované. Prvni ¢isté jugoslavsky animovany film (A PRECE SE TOCH...)
byl do distribuce nabidnut v kvétnu 1960.*" O dva mésice pozdéji byla v rdmci karlovar-
ského filmového festivalu usporadana I. prehlidka a soutéz animovanych filmd, do které
byla zarazena Ctyfi jugoslavskad kratkometrdzni dila: HARMONIKA (ocenéna Zvlastnim
¢estnym uznanim), KONCERT PRO KULOMET, SAM a SNEHOVE SRDCE. O dva roky pozdéji
byl v Karlovych Varech promitdn BUMERANG, ktery ziskal Hlavni cenu a Cenu za nejori-
gindlngjsi film.*

V roce 1963, kdy ceskoslovenskd kina mohla nové programovat Sest celovecer-
nich jugoslavskych filmtu (v¢etné jednoho koprodukéniho), byl do Siroké distribuce
zafazen pouze jediny kratkometrazni. Jednalo se nicméné o mezindrodné uspésny
SUROGAT Dusana Vukotic¢e.* Byl schvilen a do distribu¢ni nabidky zafazen v dubnu

online: <http://library.nfa.cz/search/i.jsp?pid=uuid:7fa56c63-447b-4b49-b726-c7c5a0953df4#monograph-
-page_uuid:457630a7-ba58-11e5-81bd-000c29195b3c>, [cit. 22. 10. 2020].

37) Autor pi$e pouze ve vztahu k Zora filmu o spolupraci ,,s Cechy (,,sa Cesima®), neuvadi z4dné dalsi podrob-
nosti. Viz I. Skrabalo, 101 godina filma u Hrvatskoj 1896.-1997., s. 276.

38) Z tvodnich titulkd filmu PLAKALKA vycteme, Ze snimek natocilo Studio loutkového filmu Praha v kopro-
dukci s Lutka-filmem Zagreb, coz by této hypotéze odpovidalo.

39) Profesni svazy vznikly ve FLR] na republikovych trovnich v roce 1950 v reakci na restrukturalizaci kinema-
tografie, pfi niz filmovi pracovnici prestali byt stalymi zaméstnanci a ziskali status svobodného povolani.
Podle Vicropujar Yapyxema. Dostupné online: <http://www.ufus.org.rs/%d0%b8%d1%81%d1%82%d0%b
€%d1%80%d0%b8%d1%98%d0%b0%d1%82/> [cit. 12. 10. 2020]. V letech 1954-1962 se toto sdruzeni sid-
lici v Bélehradé zabyvalo také filmovou vyrobou. Podle Udruzenje filmskih umetnika Srbije. Dostupné on-
line: <https://sh.wikipedia.org/wiki/Udru%C5%BEenje_filmskih_umetnika_Srbije>, [cit. 12. 10. 2020].

40) Ceskoslovensko-jugoslévské koprodukce jsou v seznamu ,,Kratkometrazni jugoslavské filmy v ¢eskosloven-
ské distribuci 1957-1970 oznaéeny hvézdic¢kou. Viz Marie Baresova, Kiehké socialistické prdtelstvi. Cesko-
slovensko-jugosldvské kontakty v kinematografii. Brno: Masarykova univerzita 2019, s. 184.

41) Podle udajti Filmového prehledu bylo jeho promitani povoleno 3. 2. 1960. Viz FH, A ptece se to¢i... Filmovy
prehled 15, 1960, ¢. 17 (7. 5.), nestr.

42) Viz Dvacet pét mezindrodnich filmovych festivalit v Ceskoslovensku. Karlovy Vary 1946-1986. Praha: Cesko-
slovensky filmovy ustav 1986, s. 58-121, 367-368.

43) Snimek ziskal mimo jiné cenu Akademie filmového uméni a véd v kategorii Kratky animovany film, coz se
do té doby nepodatilo zddnému neamerickému dilu. Vyznam tohoto milniku pro chorvatskou kinemato-
grafii je znat i ze zptisobu, jakym o ném referuje Ivo Skrabalo v kapitole ,,Zagrebacka $kola crtanoga filma*
Srov. L. Skrabalo, 101 godina filma u Hrvatskoj 1896.-1997., s. 264-267. Ersatz (The Substitute). Dostupné
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1963.* Jeho reziséra v Praze predstavila prehlidka uspofddana v fijnu 1963 v kiné Svéto-
zor. Této udalosti i osobnosti tviirce se vénoval ¢esky filmovy tisk.*” Nebyvaly prostor vy-
¢lenény jugoslavskému autorovi dokazuje vyjimecné postaveni nejslavnéjsiho predstavite-
le zahtebské animace.

Roky 1964-1969 muzeme zhodnotit jako obdobi nejintenzivnéjsiho vzajemného pro-
deje mezi Ceskoslovenskem a Jugoslévii. Primérny pocet oboustranné importovanych
snimk se v této dobé zdvojnasobil. Obé zemé uvadély tietinu celkového poctu celovecer-
nich filmd vyrobenych ro¢né u zahrani¢niho partnera. Tento vykyv zpusobilo uklidnéni
situace po druhé roztrzce i oboustranny kvalitativni rist produkce. Proména politického
klimatu v Ceskoslovensku umoznila progresivnéjsi nikupy a na kratké obdobi tak v teri-
toridlnim zastoupenti ziskaly vétsi prostor nejen zdpadni kinematografie, ale také moder-
nisticka tvorba. V extrémnim pripadé roku 1968 bylo dokonce do distribuce nabidnuto
$estnact celovecernich jugoslavskych titulii ze sto ¢tyriceti celkové dovezenych. Pramérny
pocet uvadénych jugoslavskych animovanych filmt v ¢eskoslovenské distribuci se za tfi-
cet let uvadéni pohybuje v priméru kolem dvou ro¢né. Vyjimecna byla nabidka roku
1965, kdy bylo do kin nabidnuto celkem deset kreslenych z celkového poctu sto ¢tyficeti
dovezenych kréatkych snimkd.

Mezi zakoupenymi jugoslavskymi kratkometrdznimi tituly stoupl ve vy$e jmenova-
ném Sestileti v 60. letech pocet kreslenych snimkii. V roce 1964 byl do kinodistribuce
zafazen jiz zminény BUMERANG spole¢né s dalsimi ¢tyfmi dily. Celovecernich filmi bylo
nabidnuto deset plus dva koprodukéni, véetné opozdéné uvadéné prvni ceskoslovensko-
-jugoslévské spoluprace na dlouhometraznim titulu, HvEzDA JEDE NA JIH."® V souvislos-
tech animované tvorby je ale tfeba zminit predevsim dva pozdéjsi spole¢né projekty. Hra-
né celovecerni filmy s trikovymi pasazemi SIEDMY KONTINENT (Studio kratkych filmu
Bratislava Koliba — Jadran film) a MONSTRUM Z GALAXIE ARKANA (Filmové studio Ba-
rrandov — Jadran film, Zagreb film) reziroval v letech 1966, resp. 1981 Dusan Vukoti¢.*”
Tuzemska recepce téchto produkéné naro¢nych titulti ale nebyla prili§ prizniva. V obou
ptipadech byly kritické reakce rozpacité.®¥ V Jugoslavii se naopak Vukoti¢tiv oéekdvany

online: <http://awardsdatabase.oscars.org/Search/Nominations?filmId=2718&view=2-Film%20Title-Alpha>,
[cit. 11. 3. 2018]. Daldi ocenéni ziskal snimek v roce 1961 v Bergamu, Corku a San Franciscu, 1962 v Béle-
hradé¢, Oberhausenu a Zahtebu, 1963 v Melbourne a Praze. Pro ptehled ocenéni zahfebské animace v letech
1956-1982 srov. Nenad Peta, Zivot u fantaziji crtanog filma. Zagreb: Zagreb film 1984, s. 186-208.
Viz KK, Surogat. Filmovy prehled 14, 1963, ¢. 16 (29. 4.), nestr.
Po skonéeni prehlidky byly ve Filmu a dobé zvefejnény profil a rozsahly rozhovor. Viz Jan Hofej$i, Méfeno
Vukoti¢em [sic]. Film a doba 9, 1963, ¢. 12, s. 649. Jan Pista - Dusan Vukoti¢, V nemozném jsou moznosti
kresleného filmu. Film a doba 9, 1963, ¢. 12, s. 650-651. Kratsi interview otiskl jiz dfive také magazin Kino,
ktery pozdéji o probéhnuvsi prehlidce informoval. Viz Piehlidka kreslenych filmi Dusana Vukotic¢e. Kino
18, 1963, ¢. 22, s. 16. Prehlidka kreslenych filmii Dusana Vukotice. Kino 18, 1963, ¢. 23, s. 2.
HVEZDA JEDE NA JIH patfila mezi tii celovecerni filmy nejvice kritizované a nasledné zakdzané béhem ideo-
logicky koncipované prehlidky usporddané v Banské Bystrici v unoru 1959. Dlouhd doba uplynuvsi od za-
hajeni priprav do dokonceni se v pripadé tohoto titulu potkala s prudkou proménou mezinarodni situace.
Snimek byl do distribuce uvolnén az pravé v roce 1964. Srov. Ivan Klimes, Filmati a komunistickd moc
v Ceskoslovensku. Vzru$eny rok 1959. Iluminace 16, 2004, ¢. 4, s. 134.
47) Rezisér natocil pouze tfi celovecerni filmy. Kromé téchto dvou koprodukci jesté vale¢nou Akcr STADION,
uvedenou do ¢eskoslovenskych kin v roce 1979. Viz jff, Akce Stadion. Filmovy prehled 30, 1979, ¢. 4, s. 4.
48) U snimku SIEDMY KONTINENT byla ocenovana ideova hodnota ndamétu, ale kritizovan nesoulad mezi hrany-
mi a trikovymi pasazemi a nejednoznacné zaméreni na détského divaka, srov. Jozef Bobok, Svetla a tiene
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dlouhometrazni debut SIEDMY KONTINENT stal nejvydéle¢néjsim snimkem roku 1966*
a na festivalu jugoslavskych filmi mu byla udélena Cena divakii a Zvlastni cena poroty za
rezii.*® Nav§tévnost v ¢eskoslovenskych kinech byla mizivd.®? Trikovy vytvarnik Boris
Masnik, ktery se podilel i na filmu MONSTRUM Z GALAXIE ARKANA, vzpominal, Ze Vuko-
ti¢ mél pripraveny jesté jeden scéndt, k jehoz realizaci ale z nespecifikovanych diéivodu ne-
doslo.” Posledni spole¢ny koprodukéni snimek vyuzZivajici podobné jako ty predchozi
jadranské exteriéry a ceské ateliéry pro ndro¢né trikové ¢asti byl tedy nakonec détsky film
TAJEMSTVI STARE PUDY pripraveny ve spolupraci Filmového studia Gottwaldov a Croatia
filmu v roce 1984. Ani tento koprodukénti titul nebyl v tuzemsku pfijat pozitivné.>

Na zakladé dostupnych pramenti nelze rekonstruovat, do kterych zemi Jugoslavie ani-
mované filmy vyvazela. Pro obdobi 1951-1969 je nicméné doloZeno, Ze nejvyznamnéj$im
obchodnim teritoriem byly pro federaci socialistické staty.*¥ Pouhych Sest zemi totiz
v téchto letech zakoupilo 28,6 % ze vSech prodanych dlouhometraznich a 15,7 % kratko-
metrdZnich snimka.> Ktivka vyvoje je pochopitelné komplikovanéjsi: k poklesu zastou-
peni vychodoevropského regionu doslo béhem druhé sovétsko-jugoslavské roztrzky
a v druhé poloviné 60. let. Za devatenéctileté obdobi bylo Ceskoslovensko v po¢tu dove-
zenych dlouhometraznich snimki na druhém misté, v pripadé kratkometraznich na tre-
tim. Muzeme odhadovat, Ze s rostoucim vyznamem zédhtebské animace stoupala poptav-
ka po jejich dilech celosvétové, podobné jako tomu bylo u vyvozu animovanych filmu
z Ceskoslovenska. S jistotou lze tvrdit, Ze stabilni odbytisté viak predstavovaly pro federa-
ci vzdy pouze socialistické zemé.

Posledni vyznamné naruseni bilateralnich vztaht zptsobily c¢eskoslovenské udalosti
roku 1968, resp. 1969. V prelomovém obdobi 1969-1970 panovala mezi CSSR a SFR] kul-
turné a politicky nejvétsi zdrzenlivost. Hospodarské kontakty a obchodni vztahy v$ak po-
kra¢ovaly podle dfive dohodnutych podminek. Kontinuitu sledujeme i v roviné kulturni
a védecko-technické spoluprace, byt v redukovanéjsi a opatrnéjsi podobé. Vyznamna kul-

jednej koprodukcie. Film a divadlo 10, 1966, ¢. 24 (21. 11.), s. 8-9; MONSTRUM Z GALAXIE ARKANA bylo od-
mitnuto jako Zdnrové nevydarené povrchni komer¢ni dilo bez tematického presahu; srov. Jifi Tvrznik, Mon-
strum z galaxie Arcana [sic]. Mladd fronta 19. 11. 1982. Redaktofi ¢asopisu Film a divadlo ptisoudili snim-
ku SIEDMY KONTINENT primérnou hodnotou 2,7 na stupnici o Sesti bodech. Viz Filmy na dva tyzdne. Film
a divadlo 10, 1966, ¢. 23 (7. 11.), s. 4.

49) Podle Samuilo Levi — Radmila Stefanovi¢, Jugoslovenska kinematografija (Dokumentacija) IV. Beograd: Po-
slovno udruzenje Jugoslavija film 1968, s. 28.

50) Viz Jozef Bobok, Svetla a tiene jednej koprodukcie. Film a divadlo 10, 1966, ¢. 24 (21. 11.), s. 9.

51) Jugoslavské filmy, stejné jako tituly z ostatnich socialistickych zemi, nemivaly vysokou navstévnost. Slusny
byl vysledek na urovni nékolika statisict, vynikajici pfi vétsi nez milionové ucasti. Koprodukéni SiEpmy
KONTINENT ale v ¢eskych krajich zhlédlo béhem péti let pouhych 12500 divéki, zatimco na Slovensku
75600 divakd, tedy Sestkrat vice. Pfi pfepoctu na pocet obyvatel je i pti takto nizké navstévnosti evidentni,
ze projekt s ucasti kolibského studia ziskal mnohem vétsi ohlas prévé na Slovensku. Viz Jiii Havelka, Cs. fil-
mové hospoddfstvi 1966-70. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav 1976, s. 294.

52) Podle Masnikovych slov se mélo jednat o veliky projekt ,,disneyovského typu®, fantasticky snimek kombinu-
jici détské herce s postavami dinosaurt v pohddkovém podzemnim svété. Rozhovor s Borisem Masnikem
vedla Marcela Pittermannova, 11. 5. 2001. NFA, Sbirka zvukovych zaznami, N0251-01-01-ROZ-A.

53) Srov. napt. Zdena Skapové, Ctvrtstoleti Gottwaldova. Film a doba 31, 1985, ¢&. 10, 5. 556.

54) Izvoz filmova, [1962], AJ, f. 405 Savet za kinematografiju PKJ (1951-71), S-12 Devize za uvoz filmova 1967,
1968, uverenje o poreklu filmova 1965-67, s. 3-4.

55) Srov. S. Levi - R. Stefanovi¢, Jugoslovenska kinematografia (dokumentacija) VI., s. 25-29.
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turni dohoda byla podepsana na jate 1969 a z jugoslavskych prament je zfejmé, Ze se Ces-
koslovenska strana snazila kontakty striktné vymezit a kontrolovat.*® Otdzka bilaterdlnich
vztahtl ve filmové kultufe byla pfedmétem jednani. Distribuce jugoslavskych celovecer-
nich filmu se pro nasledujici dvacetileti ustdlila na primeéru Sesti filmi ro¢né. Animovany
film byl uvadén obvykle jeden. ,Normalizované“ obdobi charakterizovala vzdjemna re-
zervovanost a ve srovnani s druhou polovinou 60. let spiSe rutinni recipro¢ni vyména nez-
li cilené nakupy. Zavére¢né dvacetileti existence obou zemi také prineslo méné zajimavych
titult hodnych pozornosti, kdy zaroven méla zahrebskd animace sva nejslavnéjsi léta za
sebou.

Jugoslavskou animovanou tvorbu reprezentovaly v ¢eskoslovenské distribuci v letech
1960-1991 témét vyluéné kratkometrazni kreslené snimky vyrobené zahiebskym Stu-
diem kresleného filmu. Pouze nékolik jich vzniklo v jinych jugoslavskych vyrobnach, bé-
lehradském Avala filmu, novosadském Neoplanta filmu, lublanském Viba filmu nebo
bélehradském Zastava filmu. (Mimo Chorvatsko vznikaly prvni spole¢nosti produkujici
animované filmy od 60. let.””) Do Ceskoslovenska byl zakoupen jediny celovecerni ani-
movany film. Ekologicky zaméfeny CAROVNY LES uréeny détskému publiku vyproduko-
valy Croatia film a Zagreb film ve spolupraci s americkou firmou Fantasy Forest Films
v roce 1987.%% Z necelych $esti desitek kratkometrdZnich animovanych snimka doporuci-
la Ustfedni piij¢ovna filmii pouze deset vyslovné détskému publiku. Patfily mezi né také
ty ze série o profesoru Baltazarovi.* Ostatni snimky byly uréeny pro kina Cas, resp. Non-
stop 605 nebo jako doplnék k celovecernim programiim. Témata, ktera zpracovavaly, cili-
la totiZ spi3e na starsi publikum. Katalog kratkych filmii vydédvany Ustfedni ptij¢ovnou fil-
mi obsahuje cilovou vékovou kategorii az v poslednim dile (programy k 1. 1. 1987).
Z dvaceti sedmi jugoslavskych animovanych snimki je podle distributora dvacet ur¢eno
mladezZi od patndcti let a dospélym.®”

Neékolik titulti se vyjadtfuje k ideové-politickym zalezitostem. V Karlovych Varech oce-
nény BUMERANG varuje pfed hrozbou atomového nebezpeci, DoN PEDRO zpracovava pad
vykotistovatelské vlady, KRAvA NA HRANICI kritizuje mezinarodni nedvéru a vojensky
dril, jenz je tématem i filmu PRVN{, DRURY, TRET. Nejpocetnéjsi skupina filmi se charak-
teristicky pro zdhfebskou animaci vyjadfuje k projeviim lidské povahy, karikuje lidské

56) Informace o nejnovéjsim vyvoji v CSSR a nékterych aspektech &eskoslovensko-jugosldvskych vztahti, AJ,
f. 507, IX, 22/1-271, Drzavni sekretariat za inostrane poslove, br. 422216, 18. 10. 1969. Cit. podle Ondfej
Vojtéchovsky, Jugoslavie a prvni fze tzv. normalizace v Ceskoslovensku. Dvacdté stoleti 2, 2010, &. 1, 5. 15.

57) Viz I Skrabalo, 101 godina filma u Hrvatskoj 1896.-1997., s. 298.
58) Mezi Cisté jugoslavskymi hranymi snimky najdeme za obdobi 1945-1991 zhruba desitku tituli uréenou dét-
skému publiku. Vyraznéjsi milionové navstévnosti dosahl ovéem pouze S1vY RACEK distribuovany v roce
1956, kdy byla distribu¢ni nabidka dosud velmi limitovana.
V Jugoslavii nebyla vyroba dlouhych animovanych sérii rozsifena. Vzniklo nékolik sérii s pouze minutu
trvajicimi (ADAM, GALERIE, MAXI CAT, MIKROMANIE, ORNITOLOGIE, PORTRETY) a vyjimec¢né del$imi epi-
zodami (INSPEKTOR MASKA, PRIPADY, PTAK A CERVICEK, ZNALOST A POZORNOST). Jednotlivé fady mély ale
typicky kolem deseti dilti, vjjimkou je devétapadesdt epizod PROFESORA BarTaZARA. V Ceskoslovensku se
ov$em objevilo jen Sest jeho epizod. V jednom desetiminutovém pasmu se v roce 1970 promitala komplet-
ni ORNITOLOGIE a v roce 1979 byl uveden jeden dil ze série PTAk A CERVICEK. Tuzemsti divaci mohli na-
opak vidét mnohadilné seridly o BoLkovI A LoLkovi a REkov1 (Polsko) nebo JEN POCKE]! (SSSR), z doma-
ci produkce pak pribéhy Janka Hraska ¢i Krtka.

60) Viz Programova zasoba kratkych filma k 1. 1. 1987. Animované hrané.
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chovéni (hrdina SNfLKA travi svij ¢as pouze snénim, MSTITEL je o pomsté podvadéného
manzela, hudebnik je v TRUMPETISTOVI nespokojeny s velikosti svého nastroje, nebo na-
ptiklad TOLERANCE upozornuje na to, jak ¢asto je potla¢ovana jinakost) a upozornuje na
nedostatky charakteru (VEJCE kritizuje domyslivost, PREMIERA se vysmiva snobstvi a po-
vrchnimu zdjmu o uméni, VSECHNA PRANT SVETA trestaji chamtivost a neprejicnost, KUER
a ZVEDAVOST se sméji zvédavosti apod.). Ironicky moralistni grotesky typicky doprovazi
hudba a ruchy. Pfipadné promluvy postav nabyvaji podoby konkrétnich slov pouze u me-
zindrodné srozumitelnych vyraztl. Univerzalné srozumitelné hricky a svébytné stylizova-
na animace byly poznavacim znamenim jugoslavskych vytvarnikd. Jejich predstaveni
v ¢eskoslovenské distribuci odpovida mezindrodnimu véhlasu. Nejcastéji se opakuji jmé-
na Borivoje Dovnikovi¢e — Bordo, Zlatka Grgice, Borise Kolara, Aleksandra Markse,
Branka Ranitovi¢e, DuSana Vukoti¢e a Ante Zaninovice.*"

Katalogy kratkych filmii vydavané Ustfedni piij¢ovnou filma®? pro potteby distribuce
ukazuji kromé poctu programovatelnych animovanych filmti také zastoupeni jednotli-
vych zemi v tomto segmentu nabidky. Jak jiz bylo zminéno vyse, ve vybéru kratkometraz-
nich titult dominuji socialistické staty. Spoluprace s témito zemémi byla formulovana
prostrednictvim bilateralnich ramcovych smluv, které byly zpravidla kazdoro¢né obnovo-
vany. Vzajemna motivovanost k vyméné filmovych dél byla redlné podpotena recipro¢-
nim modelem, na rozdil od domluv s konkrétnimi vlastniky prav v zapadnich zemich.
Obchodovani se socialistickymi zemémi navic deklarativné nenapliovalo trzni, ale ideo-
vé-politické zajmy. Princip bezdevizového styku uplatnovany mezi spratelenymi kinema-
tografiemi nicméné nebyl pro jugoslavsky filmovy pramysl vyhodny. Filmy taméjsi vyro-
by navic obycejné nemély ¢asové omezené monopoly, coz muiZzeme fict i o vétSiné
jugoslavskych titul®.® (Poet programovatelnych snimk s kazdym novym publikovanym
katalogem vyrazné stoupa také z toho dtivodu.) Ptitom plati, Ze v distribu¢ni nabidce pre-
vlada tuzemskd produkce. V tabulce na s. 49 vidime, ze priblizné ¢tyfi desetileti, ktera ka-
talogy podchycuji, obchodovalo Ceskoslovensko v oblasti kratkometraznich animovanych
filma celkem pouze s devatendcti zemémi. Z jedendcti z nich bylo ale dovezeno maximalné
deset titult.®” Naopak naprosta vét$ina pochazi z nékterého z osmi evropskych socialistic-
kych statd.® Nejvétsi podil v nabidce zaujimd doméci produkce nasledovand Sovétskym
svazem, coz kopiruje rozlozeni znamé z distribuce celovecernich fikénich snimki. V po-
rovnani s ostatnimi staty tohoto vy¢tu neni pozice Jugoslavie nijak vyjimec¢na.

Zestatnéna Ceskoslovenska kinematografie usilovala po roce 1948 z ideologickych dii-
vodi o vysoké zastoupeni socialistickych statti v programové nabidce. Vztah s jugoslav-
skou kinematografii kopiroval aktualni zahrani¢né-politickou situaci, ktera v obdobi po

61) Zevrubnéji o zahfebské animaci viz napt. 1. Skrabalo, 101 godina filma u Hrvatskoj 1896.-1997., 5. 264-314.

62) Viz pozn. ¢. 13.

63) Dvacet sedm kratkych jugoslavskych animovanych filma exploatovanych za existence statniho monopolu
bylo v distribu¢ni nabidce Kratkého filmu jesté v roce 1993. (V katalogu najdeme viechny ostatni byvalé
partnerské socialistické staty, v naprosté vétsiné evropské. Jiné zemé zde nejsou zastoupeny viibec.) Srov. Ka-
talog krdtkych filmii v distribuci KF a.s. Animované a hrané filmy 1993.

64) Belgie, Cina, Finsko, Francie, Itilie, Kanada, KLDR, Kuba, Nizozemsko, SRN, gpanélsko.

65) Kromé domaci ¢eskoslovenské kinematografie se jedna o sedm zemi: Bulharsko, Jugoslavii, Madarsko,
NDR, Polsko, Rumunsko a Sovétsky svaz.
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druhé svétové valce zaznamenala nékolik zlomovych okamzikii. Chorvatské kreslené
kratkometrazni filmy byly v Ceskoslovensku uvadény od roku 1960. Pocet zakoupenych
titult kolisal v ndvaznosti na mezinarodni situaci, ale odrazel pochopitelné také stav pro-
dukce zéhtebského studia. Dostupné prameny neumoznuji rekonstruovat bliz$i okolnosti
vybéru konkrétnich titulti nebo prubéh cenzurniho posuzovani. Zajimavé by bylo také
srovnani, které kreslené filmy byly v jakych letech posilany do konkrétnich zemi. Mohl
ptislusny balik vznikat na miru partnerské zemi? Nebo byla vzdy rozhodujici aktualni
geopoliticka konstelace? Kategorie animovanych kratkometraznich filma byla v ¢eskoslo-
venské distribu¢ni nabidce témér exkluzivné napliiovana produkei socialistickych zemi,
a mizeme tudiz predpoklddat, Ze Jugoslavie se od vzniku Studia kresleného filmu logicky
stala samoziejmym obchodnim partnerem v této oblasti. Spole¢né s tituly vyrobenymi
v dalsich socialistickych zemich tvofily chorvatské kreslené snimky programy pro déti
pravidelné uvadéné v kinech. Pdsma urc¢ena nejmlad$imu publiku figurovala az do konce
statniho monopolu pravidelné v programu pro nedélni odpoledne ve vSech typech kin. Je-
jich stabilné vysoka navstévnost pfinesla zejména v malych vesnickych biografech zadouci
vysoky pocet prodanych vstupenek a zaroven pomdhala dosdhnout solidniho procentual-
niho zastoupeni divaki na filmech socialistickych kinematografii. Vétsina jugoslavskych
animovanych filmu v$ak necilila na nejmladsi publikum a kratké filmy byly dopliikem ce-
lovecernich program@ nebo soucdsti pdsem v nonstop kinech. Cetnost jejich promitani
nebo realnou navstévnost proto nelze presnéji rekonstruovat.

Tento recenzovany odborny ¢ldnek vznikl na zdkladé instituciondlni podpory dlouhodobého koncepcni-
ho rozvoje vyzkumné organizace poskytované Ministerstvem kultury.

Citované filmy a serialy:

A prece se toci... (Ipak se kre¢e; Dragutin Vunak, 1960), Adam (Adam; Zlatko Grgi¢, 1970), Akce Sta-
dion (Akcija Stadijon; Dusan Vukotié, 1977), Bolek a Lolek (Bolek i Lolek; riizni autoti, 1963-1986),
Bumerang (Bumerang; Boris Kolar, 1962), Carovn)ﬁ les (Cudesna $uma; Milan BlaZekovié, 1986),
Cervend karkulka (Crvenkapica; Nikola Kostelac, 1955), Divné ptdce (Cudna ptica; Borivoj Dovni-
kovi¢ — Bordo, 1969), Don Pedro (Don Pedro; Zvone Sinti¢, 1964), Harmonika (Piccolo; Dusan
Vukoti¢, 1959), Galerie (Galerija; Zlatko Pavlini¢, 1970), Hvézda jede na jih (Zvijezda putuje na jug;
Oldtich Lipsky, 1958), Inspektor Maska (Inspektor Maska; rtizni autofi, 1962-1963), Janko Hrasko
(Viktor Kubal, 1973-), Jen pockej (Nu, pogodi! Vjacaslav Koténockin, 1969-2017), Koncert pro ku-
lomet (Koncert za ma$insku pusku; Dusan Vukoti¢, 1958), Krdva na hranici (Krava na granici; Dra-
gutin Vunak, 1963), Kufr (Kovcek; Zlatko Grgi¢, 1968), Maxi Cat (Maxi Cat; Zlatko Grgi¢, 1971-1973),
Mikromdnie (Mikromanija; Boris Kolar, 1971), Monstrum z galaxie Arkana (Gosti iz galaksije; Du-
$an Vukoti¢, 1981), Mstitel (Osvetnik; Dusan Vukoti¢, 1958), Ornitologie (Ornitologija; Ante Zani-
novi¢, 1970), Pidalka padi (Klizi — puzi; Zlatko Grgi¢, 1968), Plakalka (Josef Kluge, 1959), Portréty
(Portreti; Zlatko Pavlini¢, 1971), Premiéra (Premijera; Nikola Kostelac, 1957), Pfipady (Serija sluca-
jeva; riizni autofi, 1960-1961), Profesor Baltazar (Profesor Baltazar; riizni autoti, 1967-1978), Prv-
ni, druhy, tieti (Prvi, drugi, tre¢i; Radoslav Gaji¢, 1972), Ptdk a Cervicek (Ptica i crvek; Zlatko Grgi¢,
1977), Rexik (Reksio; rizni autori, 1967-1990), Sdm (Samac; Vatroslav Mimica, 1958), Siedmy kon-
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tinent (Sedmi kontinent; Dusan Vukoti¢, 1966), Sivy racek (Sinij galeb; Branko Bauer, 1953), Sného-
vé srdce (Srce u snijegu; Branko Ranitovi¢, 1959), Snilek (Sanjar; Branko Ranitovi¢, 1961), Surogit
(Surogat; Dusan Vukoti¢, 1961), Tajemstvi staré piidy (Tajna starog tavana; Vladimir Tadej, 1984),
Tolerance (Tolerancija; Zlatko Grgi¢ — Branko Ranitovi¢, 1967), Trumpetista (Truba; Ante Zanino-
vi¢, 1964), Vejce (Jaje; Vatroslav Mimica, 1959), Vesely zdzitek (Veseli doZivljaj; Walter Neugebauer,
1951), VSechna ptani svéta (Sve Zelje svijeta; Vladimir Tadej, 1966), Znalost a pozornost (Znanje
i paznja; Dragutin Vunak, 1969), Zvédavost (ZnatiZelja; Borivoj Dovnikovi¢ — Bordo, 1966), Zidli¢-
ka (Josef Kluge, 1959).

Marie Bare$ova (1984) vystudovala historii a teorii filmu a déjiny uméni na FF MU. Od roku 2013
je kuratorkou Narodniho filmového archivu, kde zpracovava a rozviji kolekei oralné-historickych
interview a podili se naptiklad na aktivitach v oblasti filmové vychovy. Je spoluautorkou publikace
Generace normalizace. Ztracend nadéje ceského filmu? (2017). Tematicky se zaméfuje na déjiny Ces-
ké a (ex)jugoslavské kinematografie. Je ¢lenkou Ceské asociace ordlni historie a Spole¢nosti pro
queer pamét.
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SUMMARY

Vukotié¢ and the Others

Yugoslav Animation in Czechoslovak Cinema Distribution in the Circumstances
of Bilateral Relations

Marie Baresova

This study deals with the history of distribution of short Yugoslav animated films in Czechoslovak
cinemas in the period 1945-1991. Prevailing quantitative data are interpreted especially in relation
to foreign policy situation in Eastern bloc, specifically according to the development of internation-
al affairs between Moscow, Belgrade and Prague. Film distribution is thus interpreted as a manifes-
tation of Cold War cultural diplomacy. The text also briefly reconstructs institutional background of
Yugoslav cinema, especially of film animation and informs about cooperation between Czechoslo-
vakia and Yugoslavia in the domain of film animation and special effects.

Kkli¢ova slova: filmové distribuce, animovany film, Ceskoslovensko, Jugoslvie, mezinarodni vztahy

key words: film distribution, animated film, Czechoslovakia, Yugoslavia, international relations
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Veronika Handkova (Univerzita Karlova)

Plasmaticita digitalniho povrchu

CGI (sur)realismus ve snovém deniku Jona Rafmana

Vytvorit digitalni povrch vodni hladiny, kterd by se pfirozené pohybovala, pattilo mezi
pracné, aZ skoro neproveditelné simulace CGI animace.” A to z nékolika diivodt — jed-
nak jde o velkou plochu, jez je tvofena dil¢imi body, jednak jsou na sebe jednotlivé seg-
menty napojeny, aby mohlo byt dosazeno uvétitelného plynuti vody.? Tim padem reagu-
je jak na promény uvnitf, tak i na zmény, které se déji nad hladinou.” Dlouhou dobu $lo
o kreativni a technologickou vyzvu digitdlni animace jakozto techniky, ktera klade dtraz
na podrobné vykresleni haptické kvality daného predobrazu v pohybu i v klidném sta-
vu. Vytvoreni uvéfitelné simulace vzdy osciluje na hrané zkresleni® a realistického zobra-

1)

Pocitacové generované obrazy jsou spojovany v teoretické imaginaci pfevazné s typem trojrozmérné anima-
ce (Paul Wells, Understanding Animation. London: Routledge 2013). A to jak v kontextu propojeni hraného
filmu a animace s pfichodem digitélni matérie, kdy se technika animace dostala z okraje do stfedu pozor-
nosti (Scott Bukatman, Some Observations Pertaining to Cartoon Physics; or, The Cat in the Machine. In:
Karen Beckman (ed.), Animating Film Theory. Durham: Duke University Press, s. 301-342, zde s. 309) coby
dominantni princip produkee, tak v souvislosti se specidlnimi efekty (Stephen Prince, Digital Visual Effects
in Cinema. The Seduction of Reality. New Brunswick — New Jersey — Lodon: Rutgers University Press 2012).
Nicméné termin digitalni animace obsahuje i techniku kreslené animace, ktera byla vytvofena za pouziti
animac¢niho programu a je dvojrozmérna. V nasledujicim textu se dopustime mirného zjednoduseni, nebot
pocitacova nebo digitalni animace zde bude ekvivalentem pro 3D CGI animaci.

Aylish Wood, Particle Animation. Isn’t That Something to Do With Physics? Dostupné online: <https://ay-
lishwood.com/2017/09/30/particle-animation-isnt-that-something-to-do-with-physics/>, [cit. 17. 1. 2021].
Jordan Schonig, The “Wind in the Trees” from Early Cinema to Pixar. Vimeo, 2020. Dostupné online:
<https://vimeo.com/458220961>, [cit. 10. 11. 2020].

Vytvarné zkresleni neni znatelné jen na roviné stylizace daného objektu, a to tak, aby zapadl do nastavené
podoby fikéniho svéta, ale také na rozpohybovani daného objektu, protoze vysledné zobrazeni pohybu je
upraveno podle tradice klasické animace, kdy dochazi ke zkreslenim pohybu v digitalni animaci, ovlivnéné
tradici dvojrozmérné animace. Viz ,Squash and Strech” v John Lasseter, Principles of traditional animation
applied to 3D computer animation. SSIGGRAPH. Computer Graphic 21, 1987, ¢. 4, s. 35-44.

Nebo pozdéji rozpracované viz Stephen Chenney — Mark Pingel - Rob Iverson — Marcin Szymanski, Simulating
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zeni® — vychyleni k prvnimu extrému vede k prili$né stylizaci, v opa¢ném piipadé zase
k neuvétitelnému audiovizualnimu dvojnikovi, jehoz dokonald napodoba je neptijemnou
konfrontaci s digitalni matérii, zejména pokud dosahne tzv. uncanny valley (,,adoli smrti“
nebo ,tisnivé tdoli“), kde i dokonale humanoidni vzhled ztraci Zivost a naznacuje svoji
strojovou podstatu.® Animace pracuje s obrazem jako surredlnym prostorem, at uz v jeho
komi¢nosti, pompéznosti, nebo naopak désivosti.

Digitalni animace nabyva mnohozna¢ného charakteru — jako technika napojend na
vyvoj komputalni technologie,” kterd pracuje s odli$nym digitilnim materidlem,” a nebo
také jako princip vizudlni produkce.” Nejde pfimo o dané estetické normy, nicméné da-
raz na ptiklon k realistické simulaci materidlu i pohybu patfi mezi dominantni tendence
v audiovizudlni vyrobé i v jeji reflexi. Ostatné animatofi (i filmova ¢i jina studia audiovi-
zudlni produkce) byvaji obdivovani pravé za dosazeni oné uvétitelnosti komplikovanych
virtudlnich povrchi, mezi néz patfi i zminéna vodni hladina. Technologicky vyvoj, a to
jak v hardwarové zakladné, tak i v softwarové nadstavbé, dale podporuje a rozsituje port-
folio generovatelného, a tedy zobrazitelného. Neustalé rozsifovani virtudlniho inventare
vyobrazitelného je kriticky reflektovano pomoci termind, jako je ,,synteticky realismus'®
nebo ,hyper-realismus“'" Ty vedou pozornost k mimetickym aspekttim pocitatové gene-
rovanych obrazi, u nichZ se primarni otazka dotyka syntézy mezi realistickym vykresle-
nim a pottebnym zkreslenim.

Vodni hladina prestala byt pro produkci prekazkou, ale otazkou ztstava, zda teoretic-
ka perspektiva dokaze nahlédnout digitalni povrch i jinak nez jako napodobu urcitého
predobrazu, zda digitédlni obrazy mizou byt i né¢im jinym nez simulaci znamého. Co lezi
mimo nastinénou perspektivu? Jaké fragmenty unikaji a co nejsme schopni uchopit za po-
moci etablovaného pojmového aparatu? Soucasné technologické podminky jsou na trov-
ni, kdy predpoklad uz neni nemozny, ba naopak — stal se spi§ normou, kde je kapital ,,za
obrazem® pfimo navazan na iroven propracovanosti vysledného dila. Simulace je otazkou
dostatku energetickych zdroju, ¢asové dotace, finan¢niho kapitalu a lidskych rukou.?

Pokud se realismus, at uz percepéni,' ¢&i synteticky,'” stal standardem, nevyvstal tim
prostor pro nalezeni odli$ného pohledu na digitalni obrazy, ktery by nebyl determinovan

cartoon style animation. In: Proceeding of the 2nd International Symposium on Non-Photorealistic Animati-
on and Rendering. New York: Association for Computing Machinery 2002, s. 133-138.

5) Mihaela Mihailova, Realism and Animation. In: Nichola Dobson - Annabelle Honess Roe - Amy Ratele -
Caroline Ruddell (eds.), The Animaion Studies Reader. London: Bloomsbury 2018.

6) Vivian Sobchack, Final Fantasies. Computer Graphic Animation and the (Dis)Illusion of Life. In: Suzanne
Buchan - David Surman - Paul Ward (eds.), Animated ,Worlds: Eastleigh: Libbey 2006, s. 173-180.

7)  Tom Sito, Moving Innovation. A History of Computer Animation. Cambridge: MIT Press 2013.

8) Aylish Wood, Software, Animation and the Moving Image. What's in the Box? London: Palgrave Macmillan 2015.

9) Alan Cholodenko, The Illusion of Life. Essays on Animation. Sydney: Power Publications 1991. Nebo Lev
Manovich, What is Digital Cinema? Dostupné online: <https://wp.nyu.edu/novak-mm13/wp-content/uplo-
ads/sites/41/2013/09/Lev-Manovich-_-Essays-_-What-is-Digital-Cinema_.pdf>, [cit. 10. 11. 2020].

10) Christopher Holliday, Notes on a Luxo World. Animation Practice, Process ¢ Production 4, 2014, ¢. 1, s. 68.

11) V. Sobchack, c. d., s. 173.

12) L. Manovich, What is Digital Cinema? Pomysln4 ,estetika hojnosti“ se stava nastrojem pro stizeny vstup do
globalniho audiovizualniho obchodu.

13) Stephen Prince, True Lies. Perceptual Realism, Digital Images, and Film Theory. Film Quarterly 49, 1996,
¢.3,5.27-37.

14) Lev Manovich, The Language of New Media. Cambridge: MIT Press 2001, s. 174.
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zminénou tendenci?'® Jednou z cest, kudy se 1ze vydat v hleddni odli$ného nebo surreali-
stického zobrazeni, mtiZe byt zaméfeni na digitdlni povrch, ktery prekracuje své mimetic-
ké vlastnosti. Misto simulace znamého nechava vystoupit samotnou digitalni matérii, kte-
ra zpochybnuje navyklé percep¢ni zvyklosti Co délat, kdyz vodni hladina neni
stoprocentnim odrazem svého predobrazu, ale stdva se hmotou, kterd se mtize proménit,
svym objemem i svou podstatou?

DREAM JOURNAL'® je dilo vizudlniho umélce Jona Rafmana, které vyuziva az hyper-
realné obrazy, skrze néz vak nechava odhalit ,,plasmaticitu digitalni matérie, jez podle
ruského filmare a teoretika Sergeje Ejzenstejna umoznuje vymezit animované formy jako
celistvé protoplasmy, neustdle proménujici sviij tvar.!” Digitalni obraz upevnuje predsta-
vu zaplnéného obrazu, v némz existuji jasné oddélené objekty, a presto je tato hranice ¢is-
té iluzorni predstavou, kdy se cely povrch miize jako protoplasmaticky blob seskupit do
odli$ného tvaru, poptit tim dfive nacrtnuté hranice objektil a znejistit nase vnimani CGI
animace. Rafmaniv snimek tak podryva nastavené predpoklady realistického vykresleni,
aniz by je negoval. Jestlize jsou digitalni obrazy zatizeny pohledem, jenz hleda mimeticky
propracované dvojniky, pak se vyddme na cestu postapokalyptickou krajinou DREAM
JOURNAL, kterd zndmou piitomnost transformuje do trosek minulého, a tak nechava po-
vrch byt i né¢im jinym nez funkénim odrazem.

Sémanticky rozbor znakt a rozkli¢ovani kombinace vyuzitych tropt daného fikéniho
svéta opustime, nebot zdjmem tohoto textu neni interpretace dila v post-internetové
dobé,'® nybrz otdzka vyuziti digitdlni matérie. Zakladni linii studie omezime na aspekt di-
gitdlniho povrchu vyobrazeného v 95 minutdch snimku.' Zakladem analyzy pak bude
nékolik zabért, v nichZ se vyjevuje odlisnost pfistupu k digitdlnimu povrchu.®® Nez se
vSak zaméfime na detail, musime nasi perspektivu rozsitit a stanovit jasné kontury teore-
tického rdmce, v némz se zde budeme pohybovat. Jakmile bude vyznacdeno teritorium, po-
suneme se k problému elastické reality pocitacové generovanych obrazu, kterou uchopime
skrze revitalizaci konceptu plasmaticity. Konfrontaci tohoto pojmu s dilem Jona Rafmana
naznac¢ime paradoxni spojeni celistvosti a proménlivosti vii¢i dominantnimu hyperrealis-
tickému narativu a zaroven zohlednime esteticky potencidl digitdlniho povrchu.

15) Alan Warburton, Goodbye Uncanny Valley. Dostupné online: <https://vimeo.com/237568588>, [cit. 10. 11.
2020].

16) SNovY DENIK je ¢esky ndzev snimku DREAM JOURNAL. Byt se v domacim prostfedi nazev sporadicky pre-
klada, v tomto textu se pridrzime ptivodni anglické verze.

17) Sergei Eisenstein, On Disney. In: Richard Taylor (ed.), Sergei Eisenstein. The Eisenstein Collection. Calcutta:
Seagull Books 2005, s. 85-125.

18) Penny Rafferty, Dream Journal. An Interview with Jon Rafman, Online: <https://www.berlinartlink.
com/2017/10/06/play-dream-journal-an-interview-with-jon-rafman/>, [cit. 10. 11. 2020].

19) Verze DREAM JOURNAL 2016-2017 ma 50minutovou stopaz, kterou Jon Rafman rozpracoval do celovecer-
niho filmu DREAM JOURNAL 2016-2019.

20) Povrch filmového média (analogovy ¢i digitdlni) je ¢asto pojiman jako prili§ znamy interface, v jehoz roz-
hrani se odehrava figurativni podivana (nékdy narativni, nékdy experimentalni, ale rozeznatelna). Nicméné
povrch neni neviditelnou membranou, ale prostorem, ktery obsahovou ¢ést strukturuje a ovliviiuje — je zde
souhra mezi figuraci a povrchem média. Vice viz Jifi Anger, Found footage efekt. Digitdlni KfiZzenecky
a prasklina filmového média. lluminace 31, 2019, ¢. 2,'s. 89-117.
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Vznik digitalni matérie

Nas$ teoreticky ramec je ovlivnén technologickym vyvojem. Digitalni matérie proménila
vyrobu audiovizudlnich obrazli a znamenala zménu jak v produkci, tak na trovni teore-
tické reflexe, a to nejen animace samotné, ale i kinematografie jako celku.?” Néstup digi-
talni technologie do audiovizualni produkce znamenal rozkol v uchopeni vztahu média
a technologického zazemi. Pro nékteré teoretiky predstavuji pocitacové generované obra-
zy ontologicky zlom filmového média, nebot znejistily indexovy vztah k realité, jenz vy-
chazel z fotografického zachyceni. Zrno bylo nahrazeno pixelem, ktery vsak mtze podo-
bu fotografického zrna simulovat.?? Simulace realistického osvétleni a diiraz na vykresleni
povrchové struktury — renderovani objektu a jeho povrchu® — ukotvuje vyobrazené
v domnélé fotografické realité.*” Vysledny pohyb (i zachyceni pohybu) tak odpovida jed-
nak zdkonitostem pohybujiciho se objektu, tak i prostiedi, ve kterém se pohybuje.” Jako
kdyby $lo o snahu neposttehnutelné prenést matérii do odlisné konstelace virtualniho
svéta. Predstavované vlastnosti zlistavaji na urovni napodoby, jako signifikant chybéjiciho
pfimého otisku pfedobrazu. Na druhou stranu je kladen diraz na zvyraznéni vyuzité
technologie, jako néstroje pro vytvoreni doposud nevidénych svéti.” Dal$i podobné vy-
roky se prolinaji od marketingovych kampani az ke kritické reflexi kazdého nového ani-
movaného snimku.

Soucasné digitélni technologie oteviraji obrazy vy$simu stupni manipulace, coz umoz-
fiuje izolovat a ménit jejich prvky, daleko za divéj$i moznosti optickych procest.?” Vytva-
feji tak novy druh elastické reality, v niZ neni Zadny objekt ¢i fragment obrazu imunni vii¢i
manipulaci, at uz se jednd o razantni proménu, ¢ témét nepostiehnutelnou tpravu.?®
Z tohoto pohledu prejima tvorba digitalnich obrazt principy animace: konstruovatelnos-
ti a modulovatelnosti.*” Tvorba digitdlnich obrazt tudiz pfejima principy animace®” — ty
muzeme rozdélit do dvou kategorii, jez jsou navzajem provazany. Prvni z nich je kategorie
nepohyblivého obrazu, druhou je rozpohybovani doposud nepohyblivého. Individualni
produkce kazdého jednotlivého snimku kontrastuje s automatickym zdznamem pohybu
na filmovy pas, protoze individudlni snimek je vzdy jiz upraven a dotvoren, at uz se pu-
vodné jednalo o prazdnou plochu, nebo se doladoval zdznam. Napojeni snimk za sebe —

21) Paolo Cherchi Usai, The Death of Cinema. History, Cultural Memory and the Digital Dark Age. London: Bri-
tish Film Institute 2001. Nebo David Norman Rodowick, The Virtual Life of Film. Cambridge — London:
Harvard University Press 2007.

22) L. Manovich, The Language of New Media, s. 30.

23) Christopher Holliday, Movin’ to a Different Beat. Commercial Pixar and the Simulated Ordinary. In: Mal-
colm Cook - Kirsten Moana Thompson (eds.), Animation and Advertising. London: Palgrave Macmillan
2019, s. 283-298.

24) S. Prince, True Lies, s. 29.

25) J. Lasseter, c. d., s. 35-44.

26) Thomas Lamarre, New Media Worlds. In: Suzanne Buchan - David Surman - Paul Ward (eds.), Animated
Worlds. Eastleigh: Libbey 2006, s. 136.

27) John Belton, Painting by the Numbers. The Digital Intermediate. Film Quarterly 61, 2008, ¢. 3, s. 58-65.

28) D. N. Rodowick, c. d., s. 170-171.

29) Alan Cholodenko, The Illusion of Life. Essays on Animation. Sydney: Power Publications 1991.

30) L. Manovich, What is Digital Cinema? Dostupné online: <https://wp.nyu.edu/novak-mm13/wp-content/
uploads/sites/41/2013/09/Lev-Manovich-_-Essays-_-What-is-Digital-Cinema_.pdf>, [cit. 10. 11. 2020].



ILUMINACE Roénik 32, 2020, ¢ 4 (120) CLANKY K TEMATU 65

respektive jejich rozpohybovani — je dosazeno pomoci rozfizovaného iluzorniho pohy-
bu, ktery je v protipdlu k vizudlni rekonstrukci pohybu v redlném case.®” Jako by se
kinematografie vratila ke svému pocatku, jak ho nazird rusky teoretik novych médii Lev
Manovich, kdy se pohyblivé obrazy zrodily z animace obraza.

Navzdory tomu md animace i nadale oproti dominantni tradici hrané kinematografie
status Cehosi jiného*? — techniky, kterd pracuje odli$né s povrchem i pohybem.’® Tech-
nologicka a materialni zdkladna média totiz nejsou jedinymi determinanty, na jejichz za-
kladé jde ur¢it charakter média a s nim spojené konkrétni expresivni potenciély, ba na-
opak jsou prvni dispozici, na jejimz zakladé¢ se utvari slova, terminy, diskursy.

I kdyz se digitalni matérie rozptylila po celém poli audiovizudlni produkce, jeji pri-
tomnost neni tak viditelna, jak by méla byt. Jednoduse feceno, dobre provedena CGI tvor-
ba je takovd, u které neni rozpoznatelné, Ze se jednd o pocitacové generované obrazy.>” Di-
gitalni matérie jako by byla naplnénim Bazinova mytu totalniho filmu s moznosti presné
napodoby.*® Argument doprovazi esteticky prislib realisti¢téj$iho zachyceni daného tech-
nologickym vyvojem a pravé propracovanéjsi simulace je predpokladem zvyseni hodnoty
dila.*® Povrch média CGI animace se zviditelnil jako prostor vytvarejici percepéni realis-
mus, ktery sméfuje k primarnimu estetickému cili — mimesis.*” Vyvoj a zlep$eni techno-
logického zazemi i filmového aparatu pro animovanou tvorbu jsou ramovany dvojim zpi-
sobem: jako rozsifeni vytvarného potencialu i jako dtiraz na simulaci ptirozeného, at uz
jde o pohyb postav, zobrazeni prostoru podle pravidel perspektivy, ¢i existenci prirodnich
jevi. Digitalni matérie jako by se stala ,,jen virtualni verzi znamého. Zakladem argumen-
tu je predstava, ze nové technologie — v tomto ptipadé nejen pocitace, ale predevsim soft-
warové bali¢ky pro modulaci digitalni matérie — jsou nastrojem, ktery je mozné adapto-
vat do zavedeného produkéniho zdzemi.*® Digitdlni matérie je spi§e dalsi hmotou pro

31) Omar O Linares Martinez, Criteria for Defining Animation. A Revision of the Definition of Animation in
the Advent of Digital Moving Images. Animation 10, 2015, ¢. 1, s. 42-57, zde s. 43.

32) Scott Bukatman, Some Observations Pertaining to Cartoon Physics; or, The Cartoon Cat in the Machine. In:
Karen Beckman (ed.), Animating Film Theory. Durham: Duke University Press 2014, s. 309.

33) Tento diskurs byl podminén hierarchii mezi animovanou a hranou tvorbou. Periferni postaveni animace
vici hranému filmu bylo dano uz vystavbou programu, v némz hrany film mél pozici narativniho dila, za-
timco animovany film byl komickym a trividlnim dopliikem, u néjz byl kladen diiraz na technologicky spek-
takl (Kristin Thompson, Implications of the Cel Animation Technique. In: Stephen Heath — Teresa de Lau-
retis (eds.), The Cinematic Apparatus. Basingstoke and London: Macmillan Press 1980, s. 109). I kdyz se
pozice vyrovnala a CGI snimky patii mezi nejvydéle¢néjsi produkty v globalnim trhu, neznamena to, ze by
se animace zcela vymanila ze své pozice (Christopher Holliday, The Computer-Animated Film. Industry, Sty-
le and Genre. Edinburgh: Edinburgh University Press 2018, s. 5).

34) A. Warburton, Goodbye Uncanny Valley. Dostupné online: <https://vimeo.com/237568588>, [cit. 10. 11.
2020].

35) Lev Manovich, “Reality” effects in computer animation. In: Jayne Pailling (ed.), A Reader in Animation. Lon-
don: John Libbey 1997, s. 9.

36) V. Sobchack, c. d.,s. 177.

37) L. Manovich, “Reality” effects in computer animation, s. 6.

38) Etablovani nového nastroje do vyrobniho procesu je ovlivnéno nastolenym pracovnim postupem. Ramce
realismu nestrukturuje jenom vyobrazeni na platné, ale i za platnem. Novy technologicky aspekt je moznos-
ti zrychleni produkce animace, posileni jiz nastavené hierarchizace roli. Filmy jsou formou primyslového
uméni. Jsou zavislé na stéle se zlepsujici technologii, kterd umoziiuje efektivnéjsi produkci — miniaturizaci
ukolu, kdy animatofi mohou mit na starosti velmi diléi ukol, ¢i zaméfeni jednotlivych sekci, respektive
studif na ur¢ité faze produkce, kdy jsou studia rozdélena do nékolika mist po zemékouli (napt. digitalni
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nastavené vyuZiti, neZ aby byla zlomem. Terminy jako percep¢ni realismus,® realismus
druhého f4du” ¢i synteticky realismus*” maji tendenci upfednostiiovat dominanci reél-
ného tim, Ze naznacuji, Ze estetika pocitacové animovanych filmu je modifikaci domi-
nantniho realistického registru animaci (zvySend nebo prehnand verze reality) a simulaci
kinematografického aparatu ve virtudlnim prostredi.

Tendence realistického vykresleni v animované tvorbé, kterou lze vysledovat do rané
kinematografie, ma nicméné mnohdy za nasledek prehlizeni dil¢ich dobovych odli$nosti.
Animovany realismus neni ahistorickym fenoménem ani ¢isté technologickym vydobyt-
kem, ktery by pretrvéval, naopak pfedstavuje proménny pojem,*® ktery reaguje na tech-
nologicky vyvoj produk¢niho zazemi animovaného filmu. I kdyz existuje tradice realistic-
kého vyobrazeni ve vztahu k dvourozmérné kreslené animaci, vytvorené prevazné
v podminkdch klasické studiové animace nebo pozdéji ve studiich televizni produkee,®
nastup digitalni matérie realistické vykresleni problematizuje a pfinasi odli$né problémy,
nez které byly pfitomné v dobé, kdy se jednalo o otazku medialni specificity na zakladé
spojeni kamery a zdznamu barvy a linie na ultrafdnu. Digitalni povrch navazuje na kine-
matografickou tradici, nebot ,vizudlni kultura pocitacového véku je kinematograficka
svym vzhledem, digitalni na urovni svého materidlu a vypocetni ve své logice*¥ Zminé-
na omezeni optickych aparati, které vytvarely a urc¢ovaly kinematografickou tradici a sty-
ly, v§ak digitalni matérie prekracuje, ndsobi, stavi je na rovinu pluginu.

Efekt reality, nez aby vyuzival jedinou dimenzi nebo aspekt, vyuziva spise kombinaci
nékolika rovin vizualni napodoby, na jejichz zakladé digitalni obraz konstruuje jako reali-
stickou simulaci v tradici kinematografického zabéru. Pocitatové generovany realismus je
prevazné definovan jako napodobovéni zalozené na reprezenta¢nich strategiich kinema-
tografie a fotografickych snimk(.* I proto existuje bezpocet teoretickych ukotveni —
realismus druhého radu, synteticky realismus —, které charakterizuji efekt reality digital-
niho obrazu na zakladé podobnych prvka — diraz na hapti¢nost, simulaci kinematogra-
fické tradice, intertextualitu — av$ak odlisuji se jejich vyslednou kombinaci. Nové techno-
logické prostredky tak zistavaji napojené na zavedené estetické konvence — asimilace
rtiznych stylti a postupii. Digitalni obrazy prinesly estetiku povrchu, ktera neni vazana na

renderovani je doménou jednoho studia, vizualni triky zase dal$iho). Vice viz Janet Wasko, Understanding
Disney. Cambridge: Polity Press 2001. Nebo Tim Westcott, An overview of the global animation industry.
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Disney Feature Animation. London: Bloomsbury 2013.
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nic jiného nez na povrch samotny, tedy na simulaci tvaru a koherence, i kdyz obsahuje po-
tencidl odvrzeni mimetickych kapacit.

Povrch je findlni tvar digitdlni matérie — v experimentalnim snimku DREAM JOoUR-
NAL. Vyslednd podoba fik¢niho svéta, kterym se propléta narativni linka, na jejimz zakla-
dé se oteviraji nové podoby a instance zobrazitelného, je prostorem, ktery neni uchopitel-
ny. Proto se od celku, od snahy uchopit cely povrch ve vSech jeho nuancich, posuneme
k detailu jako prostoru, skrze néjz Ize pojmout z jedné strany determinismus realistického
vykresleni, a stejné tak i vyobrazeni, které se vii¢i nému vymezuje, ale zaroven se nestava
beztvarou hmotou posouvajici figurativni fikéni svét na rovinu abstrakce. Priblizime se
k povrchu jako plose, ktera je vztahovou konstelaci, jejiz podobu teprve popisem oztejmi-
me.*” Cesta postapokalyptickou krajinou v DREAM JOURNAL je plnd ne¢ekanych promén,
neuvéfitelnych stvofeni, situaci, které by se nemohly mimo virtualni svét odehrat, a pres-
to se nejedna o abstraktni svét, kde by nebylo mozné rozeznat objekty a tvary. Dilo cilené
pracuje s moznostmi percep¢niho realismu, kdy krajina i postavy naznacuji, ¢im jsou na
nékolika rovinach. Pravé tento pohyb performativni napodoby povrchu je nezbytny pro
proménu, béhem niz je celistvy povrch stabilniho objektu dekonstruovan jako simulace,
ktera neptedstavuje obraz, jejz napodobovala.

Tendence k realismu

Prvni rovinou realistického vykresleni je simulace percep¢nich kvalit objektd, které jsou
ovlivnény urcitymi fyzikdlnimi a pfirodnimi zdkonitostmi.*” Bludisté z kfovin, pole kvé-
tin, vodni hladina nebo i povrch sedac¢ky v letadle, to v$e simuluje haptické kvality jednot-
livych povrch, ale nikoliv na urovni modulace takového povrchu, ktery by mél struktu-
ru, hustotu ¢i objem. Pokud se priblizime k bludisti z kfovin, neuvidime Zadnou vnitini
strukturu, vétve jsou jen otazkou povrchu samotného. To plati i pro vodu, kterd naznacu-
je pohyb — existenci proudu — i kdyzZ se jedna o smyckové opakovani téhoz vlnéni, nedo-
chazi k zadnému pohybu, voda je na misté. Protoze povrchové vykresleni neni haptické,
nejsou zde vlny ¢i viditelny proud, které by nabyvaly urcity objem. Jedna se o vyobrazeni
podobného vzoru, ktery napodobuje povrch daného objektu, aniz by se z ného stala odlis-
na povrchova struktura — stonky travy ¢i péna vin — je spiSe dvourozmérnym platnem,
na némz je vzor, at uz se jedna o zelenou pokryvku, nebo modro-bilou vodu. Jako by po-
vrch vody byly vysttizky pohyblivého vzoru vodni hladiny, jez byly jen zkopirovany po
celé plose reky a skrze jejichz opakovani dochazi k pohybu ve smy¢ce. Krovinaté bludisté
jsou kvadry, na jejichz digitalnim vnéjsku bylo napnuto platno se vzorem kiovin, to samé
plati pro sedacku v letadle, kde kozenka neni vyobrazena skrze materialni kvality kozen-
ky, ale jako nakreslena struktura, kterd absentuje. Pfestoze nedochazi k modelaci vystavby
vSech haptickych naznakt povrchu, ale ziistavaime doslova na trovni vnéjsku, bez nazna-
ku objemu ¢i hloubky, jsou objekty vérné percepénim kvalitdm svych predobrazi, alespon

46) Lisa Gitelman, Materiality Has Always Been in Play. An Interview with N. Katherine Hayles. Iowa Journal of
Cultural Studies 2, 2002, &. 1,s. 7-12.
47) L. Manovich, “Reality” effects in computer animation, s. 10.
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na urovni simulace. Druhym aspektem této roviny je nejen simulace haptickych kvalit jed-
notlivych obraz, ale také jejich vyobrazeni podle pravidel optického aparatu, ¢imz je my-
$len diiraz na hru svétla a stinu, aby objekty nebyly pouze jednorozmérnymi plochami
v prostoru, ale aby simulovaly svou pfitomnost v trojrozmérném svété. Tato kategorie se
sice ¢aste¢né miize odvijet od povrchovych struktur, jejichz pfitomnost muze byt napti-
klad stinem nebo perspektivni hierarchizaci prostoru do hloubky dale posilena, nicméné
podstatnym faktorem je piitomnost jasnych tvard a jejich kontur. Reka ma své omezeni,
kdy se dotyka brehu, bludisté se nerozvine, keslo ma jednoduchou podobu. Objekty si do
urcitého momentu drzi svoji koherenci.

Druhou rovinou je diraz na simulaci kodu vzeslych z tradi¢ni kinematografie, at uz se
jedna o napodobu stylistickych postupt na zékladé zanru ¢i dobového determinismu,
anebo o konvence postapokalyptického zanru, které s sebou prinaseji duraz na celky po-
nicené krajiny.

Treti troven se opira o intertextualitu, diky ¢emuz je mozné napojit véci ¢i entity do
sité symbolt a odkazii v rdmci audiovizudlni kultury.* Druhd ani tfeti rovina nejsou kli-
¢ové pro povrch samotny, byt jejich pritomnost mize pomoci dotvorit dojem realistické-
ho zachyceni.

Terminy jako percep¢ni realismus, realismus druhého fadu ¢i synteticky realismus
maji tendenci upfednostiiovat dominanci redlného, které je tak akorat preneseno do vir-
tualniho prostfedi. Otazka reality neni jen popisnym faktem, jak dany digitalni povrch vy-
padd a jakych kontur muze nabyt. Realistickd figurace je i detailem, na jehoz zakladé se
pomalu rozplétd a obnazuje epistemologické véhani samotného digitdlniho obrazu.*” Po-
kud byla otazka realistické ndpodoby naro¢na, nyni je urc¢ita minimdlni aroven dosazitel-
nda i mimo velka studia, jak dokazuje ostatné i DREAM JOURNAL jako dilo experimentalni-
ho filmu, které dosahuje uréité miry realistického vyobrazeni. Digitalni obraz neni
hyperrealisticky svét, ani surrealisticky svét, ani skute¢ny svét napodobujici zivot, ackoliv
se mu pravé skrze nastaveny realisticky diskurs podobd. Nicméné jedna se o digitalniho
dvojnika, ktery prekracuje nastavené moznosti na véech zminénych urovnich — simula-
ce, zaznamu, napojeni — takovym zpusobem, jaky predchozi technologie nenabizely.
DREAM JOURNAL je uchopitelny slovnikem realistického diskursu, jak se ndm podatilo
ostatné vyse dokdzat, ale co v tomto popisu ztstalo zahaleno?

Népodoba filmovosti se vyjevuje jako strategie asimilace bez naznaku trhliny. Usmér-
novani matérie do popsané formy je nékdy bez ndznaku sesiti, ale co kdyz se postupné od-
haluji trhliny? Nejedna se o naznaky rozpadu ¢i dekonstrukcee fik¢niho svéta. Nejedna se
o trhliny v doslovném slova smyslu, ale 0 momenty, kdy se na povrch dostava odlisny
strukturni princip. Byt na prvni pohled mtize nabyvat kontur destruktivni sily, tak jeho
pohyb sméfuje opatné — nikoli k rozpadu, ale k prolnuti. Podle filmového teoretika Da-
vida N. Rodowicka se simulace podoba nové imagindarnosti virtudlniho prostredi, ,,ktera
je neomezena kauzdlnimi procesy; tvorba z fyzické reality ustupuje slozeni ,elastické rea-

lity*“’*® Digitélni obrazy nemusi byt vazany fyzickymi kauzalnimi procesy ¢i zakotveny

48) S. Prince, Digital Visual Effects in Cinema, s. 32.
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50) D.N. Rodowick, c. d., s. 170-171.
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gravitaci a prostorem, ale naopak morfuji, rozebiraji se a znovu se vytvareji. Digitalni ani-
mace nezachycuje existujici realitu, ale produkuje svoji vlastni,’ nejen u novych tvari,
nybrz i jejich pohybu a promény. Aby bylo mozné vytvofit vizualni objekt ¢i povrch, kte-
ry mé vysku, délku i hloubku, je potteba nékolik procesnich krokii — modelovani, vykres-
lovéni (rendering) a texturovani.*? Generovani virtudlnich pohyblivych obrazii sice mize
byt chapano jako remediace dfivéjsich animacnich technik, kdy stopy pritomnosti pocita-
¢ového rozhrani jsou zakryté, av§ak zprostredkujici pritomnost komputacni technologie
zlistavd.”™ Pokud se ale podivame zblizka, tak se generovani vyjevuje jako technika s vlast-
nim procesem, ktery propojuje nékolik softwarovych nastroji i technologické zazemi. Ge-
nerovani je technikou, ktera sice zapada do nastaveného pracovniho postupu studii
a strukturace prace,”” na druhou stranu v8ak pracuje s digitdlni matéri, kterd podléhd od-
lisné strukturaci a modelaci nez drivéjsi postupy rozpohybovani obrazu. Tim padem je
zminéna technika mnohem vice otevrena odlisnému uchopeni materialu, ktery musi byt
mnohem vice korigovan pro vytvoreni né¢eho domnéle realistického. Naro¢nost procesu
renderovani naznacuje, Ze otazka strukturace hmoty do trojrozmérného stalého a haptic-
ky propracovaného objektu neni samoztejma, jak se to ze sou¢asné audiovizudlni produk-
ce muiZe jevit.

Plasmaticky realismus

Pocitacové generované obrazy umoznuji nekone¢nou proménlivost ¢i modulaci, jako by
digitalni matérie byla protoplasmou, ktera se mtze (ale nemusi) proménovat. Tim se do-
stavame k Ejzens$tejnové konceptu plasmaticity, ktery vymezuje animovanou formu jako
celistvou protoplasmu, jez neustdle proménuje sviij tvar, nebo alespon obsahuje viditelny
potencidl promény.*® Instrumentalni zéklad digitdlni animace neni zarukou plasmaticity.
Byt v sobé obsahuje potencidl elastické reality, tak jeji pfitomnost je viditelna az k soubo-
ru konvenci®® — jako trhlina vii¢i nastavenym normam, ale nikoli vii¢i povrchu samotné-
mu. Plasmaticita neni v rozporu s realismem, ba naopak — aby objekt mohl byt znejistén
nebo deformovan, musi byt nejprve rozpoznatelny, neboli neznamé vychazi ze znaimého.
Plasmaticita, byt vychdzejici z metamorfézy tvart a linii, tak neni opositem vudi figurativ-
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nimu. Zru$eni jedné a navzdy pridélené formy a schopnost dynamicky prevzit jakoukoli
formu, aby pohyb promény byl znatelny, musi vychazet z rozeznatelného prvotniho bodu.

Podobné jako realismus ani plasmaticita neni fenomén postaveny mimo historicky vy-
voj a zejména mimo materidlni omezeni daného média, v jehoZ rdmci miZze operovat.
Plasmaticita prekracuje hranice filmového média, vraci se k laterné magice, fantasmago-
rii, nebo az k diliim zaloZenym ¢isté na lince na papife, at uz se jedna o text, nebo ilustra-
ci, jakd je k nalezeni v pohddce Alenka v #i$i divii.>” Plasmaticita je pfitomny princip na-
pri¢ vSemi (i nezminénymi) médii, nicméné v dil¢ich instancich pracuje s materidlnimi
omezenimi, s nimiz spolupracuje, aby je v nasledujicim momentu vyuzila pro své zviditel-
néni. Digitalni povrch sice prejima realistické vykresleni, které vsak vystavuje jako signi-
fikant absentujici haptické struktury, v némz digitdlni matérie pfejima napodobu, aniz by
se ji stavala. Stejné jako Ejzenstejn, vétSina soucasnych teoretiki animace nedefinuje ani-
maci z hlediska pohybu samého, ale z pohybu v napéti se statickymi prvky.*® A tak se na-
vracime k pohybu, kdy je pravé celistvy povrch stabilniho objektu dekonstruovan jako si-
mulace nepfedstavujici obraz, ktery napodobovala, naopak se stava tvarem néceho
znamého, avsak presto neznamého, nécim, co unika jak omezenim, tak nasim predpokla-
diim koherentniho tvaru.

Vodni hladina v DREAM JOURNAL je plochou, zaplnénim prostoru, povrchem, ktery
md jasné hranice, pfesto v§ak zadné nema, protoze se mtiZe napojit na jakykoli jiny objekt
v obraze. Jednd se o tvar vyplnujici prostor, ktery se ukazuje a predstavuje jako vodni hla-
dina, na niz je znasobeny fragment plynouci vody, fragment, ktery se neustale opakuje, ni-
kam neplyne, nikam nesmétuje, je nehybny. Nejde o vodu, kterd se zméni v zavislosti na
vétrnych podminkach. Diky tomu je animace ¢4stic idedlni pro nepevné a rozptylené ob-
jekty, mezi néz jde zafadit jak vodu, tak naptiklad i snih.” Nejedna se o plochu, kterd by
byla strukturovand jako masa, kterd ma reagovat na podminky svého okoli podle fyzikal-
nich zékonitosti, avéak o hmotu prekracujici mimesis svého tvaru. Plasmaticita je princi-
pem vepsani digitalni matérie zpét do obrazu samotného, kdy se rozpada simulace nepri-
tomnych aspektt a nastroji, které ziistaly v konstituci digitalniho obrazu jako pozustatek
predchozi matérie ztracejici opodstatnéni. Ve virtudlnim prostfedi neexistuje omezeni
hmoty pfirodnimi zdkonitostmi, ani omezené optické zachyceni kamerového systému.

57) Piibéh DREAM JOURNAL nepatii mezi nejéitelnéjsi dila, nicméné postaci oznaceni fikéniho svéta za snové
fantazijni krajinu. Topos fantazie, v niz je proveditelné odhozeni pravidel reality, je soucasti Ejzenstejnova
popisu plasmaticity. Alenka v #isi divii nebo rané grotesky s Mickey Mousem obsahuji prostor, v némz pra-
vidla prestavaji platit. V piipadé knizniho dobrodruzstvi Alenky je patrny moment pferodu, zatimco Mic-
key Mouse nebo hrdinka DREAM JOURNAL se pohybuji ve svété bez omezeni od prvnich minut. Fantazijni
svét neni podminkou plasmaticity, nybrz potlaceni percep¢nich a haptickych schopnosti, kdy se okoli mis-
to jasné definovanych objekttl promériuje a nabyva odli$nych tvarti a podob. Ejzenstejn hledd v dilech ode-
hravajicich se v snovém prostredi, surrealistickych etudach ¢i fantazii, protoze naruseni percep¢nich kvalit
je poruseni realismu. Viz S. Eisenstein, On Disney, s. 85-125. Vice o aplikaci konceptu na pred-kinemato-
grafickd média viz Pasi Viliaho, Animation and the Powers of Plasticity. Animation. An interdisciplinary
journal 12,2017, €. 3, 5. 259-271.

58) Eric Herhuth, Pixar and the Aesthetic Imagination. Animation, Storytelling, and Digital Culture. Berkeley:
University of California Press 2017, s. 42.

59) Aylish Wood, Particle Animation. Isn’t That Something to Do With Physics? Dostupné online: <https://ay-
lishwood.com/2017/09/30/particle-animation-isnt-that-something-to-do-with-physics/>, [cit. 17. 1. 2021].
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Vodni hladina je jako membrana, do niz muze okoli spadnout i se z néj vynotit. Digi-
talni technologie prinaseji prislib (nebo hrozbu) osvobozeni od fyzikalnich zakont nase-
ho svéta az do zneklidnujiciho pociténi aspektt digitalniho prostoru v odlisnosti, kterd
byla doposud zakryta. Plasmaticita je propojenim beztvarosti s formou, ukazuje digitalni
povrch oscilujici mezi moznosti zobrazeni, digitalni povrch celistvy, a presto proménlivy.
Fyzické kauzdlni procesy jsou logikou, ktera miize, ale nemusi byt vyuZita, zrcadlo se
miize stielbou rozbit, stejné tak obratka muize ztistat obratkou, nebo byt né¢im odlisnym.
Nase naucené percepéni vnimani je tak trvale znejisténo.

Zavér

Mytus totdlniho filmu® a snahu o nerozpoznatelnou nidpodobu nelze pieklopit do mytu
o totalni animaci, ackoli animace a soucasna kinematografie pouzivaji stejnou digitalni
techniku a manipulaci. Tvrzeni, Ze digitalni kinematografie je zvlastnim pripadem anima-
ce, jak tvrdi Manovich, znamena radikalni zjednoduseni, protoze omezuje diskurs CGI na
realistickou tradici vizudlni reprezentace, zamétuje se na dokonalou simulaci zalozenou
na umélecké tradici zdpadniho vizualniho znazornéni. Jako by digitalni kinematografie
prevzala techniky animace, ktera zase prevzala kinematografickou napodobu. Ov$em fil-
mova teoreticka Vivian Sobchack nastoluje odli$nou premisu, Ze animace nemusi touzit
po celistvém realismu, ale po integrdlnim irrealismu.®” A tak integralni irrealismus otevi-
ra $ir8i potencidl, kdy jednotlivé objekty nemusi byt integralni samy o sobé, ale integralni
jsou ve svém irrealismu.®?

Plasmaticita byla interpretovana jako neposlusnost, odli$nost, odmitnuti nastavenych
podminek, coby princip, ktery naznacuje odli$ny esteticky potencial média.* Tento po-
tencidl pristupuje s novou materialitou, ktera sice je zapojena do zavedenych tradic, ale na
druhou stranu je prekracuje. Plasmaticita jako propojeni beztvarosti s trvalosti, jako so-
cializace dvou protichudnych tendenci. Vodni hladina se staiva membranou, podobné jako
potencidl celého fik¢éniho svéta DREAM JOURNAL, kde kazdy tvar, objekt, povrch ma jasné
kontury, které se vSak mohou vzapéti rozmélnit, prolnout, ¢i jinak popfit svij tvar a vyje-
vit se jako néco odlisného.*¥ A tak dekonstruuje digitalni povrch, jenZ nabyva struktury,
ktera vSak neni stabilni. Navic jako by akt promény ¢i destabilizace jen docasné vyjevil po-
tencidl plasmaticity, ktera se opétovné navrati do tvaru, byt trochu pozménéného. Plasma-
ticita zpétné nabyva svého prislibu désivosti,® kdy ozfejmuje potencidl ptitomny v digi-

60) André Bazin, Mytus totalniho filmu. In: André Bazin, Co je to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav
1979, s. 22-23.

61) V.Sobchack, c.d.,s. 171-182.

62) V. Sobchack, c. d., s. 176.

63) Nebo naopak jako kritika rozporu mezi vyslednym obrazem a podminkami, které ptispély k vytvorenti fi-
nalniho produktu, at uz se jedna o komiks, nebo kresleny film. Sianne Ngai, Ugly Feelings. Cambridge - Lon-
don: Harvard University Press 2005, s. 89-125.

64) Eugene Thacker, In the Dust of This Planet. Winchester — Washington: Zero Books 2011.

65) Plasmaticita se tak navraci ke svému hororovému vyznéni, které je naznaceno v ptivodnim textu, kdy aspekt
promény je sice uvadén jako prirozenost v daném médiu, na druhou stranu tato promeéna je narusenim tva-
ru, ktery nemél byt narusen ¢i prekroucen.
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talni hmoté, ktera je beztvarou, neuplnou, kategoricky rozporuplnou entitou, jejiz
elasti¢nost je na roviné neurcitého monstra.*®® Tentokrat se nejedna o jasné ur¢enou figu-
ru, ale o matérii tvofici vysledny obraz.

Revitalizace plasmaticity v kontextu digitdlni animace je ndstrojem, jak se odpojit od
realisticky vykresleného povrchu a zaméfit se na digitalni matérii samotnou, a to jak ve fi-
nélni podobé, tak i v momentu stdvani se.®” Rozsifit zaméteni od detailu hotového povr-
chu, kde skrze dil¢i instance vyvérd odlisny princip strukturace vizualniho, k tvorbé sa-
motné, tedy dostat se do prostredi softwaru, v némz dochazi k tvarovani digitalni matérie,
postihnout proces stavani se, ktery je ve finalnim snimku jiz jenom nédznakem. Cestou, jak
se dostat do momentu, nez je obraz konstituovany, je podivat se do rozhrani jednotlivych
softwartl. Tomu se vénuje teoreticka Aylish Wood, ktera digitalni animaci zkouma priz-
matem softwaru samotného. Tim padem se obraci perspektiva, kdy najednou neni pri-
marnim zdjmem findlni produkt, ale proces samotny, v ném? je digitalni objekt konstruo-
van. Pfesun od hotového k ,,pravé vznikajicimu® popisuje, v ¢em je digitalni matérie
odlidnd, prestoze se v hotovém pohyblivém snimki vyjevuje jako ndm zndma scenérie,
osoba nebo objekt. Takto je mozné klast i otazku, jak software vidi digitalni matérii, aniz
bychom se ptali, jak je digitdlni matérie vyuzita v ramci nastaveného diskursu filmového
nebo umeéleckého prostiedi.®® Moment stdvani se otevird nové otdazky po charakteru digi-
talni hmoty pred vlitim do forem soucasné vizuality.

Citované filmy
Dream Journal 2016-2017 (Jon Rafman, 2017), Dream Journal 2016-2019 (Jon Rafman, 2019).
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66) Noél Carroll, The Philosophy of Horror. Or Paradoxes of the Heart. London - New York: Routledge 1990.

67) Pojem Gillesa Deleuze a Félixe Guattariho, ktery rozviji na ptiklad v knize Tisice Plosin. Praha: Herr-
mann & synové 2011.

68) A. Wood, Software, Animation and the Moving Image.
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SUMMARY

The Plasmaticity of Digital Surface

CGI (Sur)Realism in Jon Rafman’s Dream Journal

Veronika Hanakova

The theoretical perspective on CGI animation has been closely linked to the advancement of tech-
nology that brings the possibility of creating entirely new realities. Synthetic realism or hyperreal-
ism and other terms usually lead to the mimetic abilities of computer-generated images. The mimet-
ic abilities of computer-generated images can be regarded as the prevailing artistic instinct, according
to the myth of complete animation. If the current technical possibilities fulfill the promise of a per-
fect mimesis of a computer-generated image, does it mean a need to rearticulate the question to con-
sider from an unseen perspective the esthetic quality (and its affective potential) of virtual images?

An alternate viewpoint on a digital facade may be proposed in the field of experimental CGI an-
imation. For example, Jon Rafmans Dream Journal (2016-2019) provides a nightmarish universe
where the guiding principle seems to depend on virtual imagery‘s plasmatic possibilities and whose
changeability brings up the unstable mud's horror affective force. Therefore, we return to Eisenstein’s
concept of plasmaticness and more precisely to its characteristic of uncontrollability and unpredict-
ability. A digital image contains a constant presence to reveal its domination by plasmaticity. Flaw-
less virtual surrounding without any noticeable suture, thus creating ubiquitous ooze. Only certain
boundaries between objects that are not present are evoked by a virtual environment. The research
aims to see affective influence in the materiality of virtual imagery by exploring the digital surface
that exceeds its mimetic characteristics.

klicova slova: CGI animace, digitdlni kinematografie, anima¢ni studie, realismus, Jon Rafman

keywords: CGI animation, digital cinema, animation studies, realism, Jon Rafman
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Maria Panova  (Paisii Hilendarski University of Plovdiv)

Andrey Khrzhanovsky’s A Cat and
a Half (2002) as a Palimpsest Beyond
Conventions”

Introduction

The existence of hybrid films can be traced back to the very inception of the Seventh Art.
The intertwining of different types of visual language, the interplay and entanglement of
diverse means of expression and styles is certainly not a new phenomenon in the history
of cinema. In recent decades, it has shown its full potential and shifted the focus of re-
search to an ever more imperative discussion on the development of audiovisual works.
Although the history of cinema is filled with various examples of the unification of live-ac-
tion, documentary, and animation during the entire span of their existence, there has been
a formulation of the characteristics that set them apart, of their specific aesthetics. That is,
conventions have been established — those traditional ways of depiction in the cinematic
arts that serve to determine genres and types. In this regard, every film that combines the
representative codes (photographic, graphic, computer generated, etc.) and stylistic ap-
proaches typical of animation, documentaries, and live-action films can be viewed as
a work of art beyond conventions.

Not long ago, research perspectives have increasingly tended to target a theoretical
overview of hybrid films, which are becoming a significant part of today’s cultural context
and tend to be referred to as “animated documentaries” As Annabelle Roe points out,
“Since the 1990s there has been something of a boom in animated documentaries” This
is also the time when an ever more significant critical spotlight is shone on the increasing
spread of such films. The attempt to secure and comment on the discourse of animated

1) The text is written for the “Poets in Cinema” project, part of the Bulgarian Ministry of Education and Sci-
ence programme “Young Scientists and Postdoctoral Students”.
2) Annabelle Honess Roe, Animated Documentary (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2013), p. 13.
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documentaries is initially related to Bill Nichols’ typology of documentaries and to plac-
ing animated documentaries within it.” It then passes through Paul Wells different ap-
proach to systematization until 2013’s release of Annabelle Roe’s fully focused research
piece. Despite established skepticism towards animation as a suitable means of depicting
and expressing documentary content, and the long history of integration of different
styles, animated documentaries find their place as a unique form of the audiovisual arts.

The research in this text is aimed at an analysis of a piece difficult to pinpoint within
traditional definitions and, to a large extent, which falls within the realm of animated doc-
umentaries. Andrey Khrzhanovsky’s A Cat and a Half (2002) is a unique representation of
the life and work of Joseph Brodsky, and allows for an examination of said work through
the metaphor of a palimpsest beyond conventions. The choice of such a working compar-
ison is dictated by its inherent potential for a twofold interpretation, extending the read-
ing to two dynamically related research lenses relating not only to the content of the piece
but to the specificities of its production. On the one hand, at the level of content, Joseph
Brodsky’s personality takes center stage in the film. This is, more than anything, to be in-
terpreted as a journey into his inner world. Director Andrey Khrzhanovsky, who also co-
wrote the film with Yuri Arabov, seems to gradually reveal each layer of those intricately
personal aspects that form the stunning personality of the Nobel laureate; the same as-
pects which constitute the notion of the only possible “cat and a half”; aspects that build
up the concept of freedom from conventional thinking and behavior. On the other hand,
the efforts of the authors are not limited only to fully and extensively revealing the largest
portion of those aspects that define the traits of temperament, the specificity of interests,
the unique nature of a psychological profile, and which, in their aggregate, merge into
a unified idea of individuality. Along with that process, they construct a new palimpsest,
because the film consists of various means of expressions and styles, which build upon
each other to define the outline of the extraordinarily broad spectrum of meanings.

In other words, the authors of the film peel back the layers to reveal the various aspects
of the palimpsest Joseph Brodsky, while, at the same time, they build up the palimpsest
A Cat and a Half. Both defy and go beyond conventions — the first is outside the usual and
established thinking and behavior, while the second goes beyond the conventions of cine-
ma, eschewing the typical portrayal of its subject and combining animation and docu-
mentary. Both palimpsests, of course, possess many levels of meaning, and stand out to
such a degree that they are immersed in the meanings of nonconformity. This train of
thought can differ depending on how we choose to consider and apply the metaphor of the
palimpsest.

There exists a plethora of uses for the term “palimpsest”. Likely best known of these is
that of Gérard Genette — one of the most authoritative literary theorists of the 20th cen-
tury. Thus, as an example, the aforementioned palimpsest Joseph Brodsky is to some ex-
tent reminiscent of the well-known “Proust palimpsest” as suggested by Gérard Genette.

3) See Sybil DelGaudio, ‘If Truth Be Told, Can ,Toons Tell It? Documentary and Animation, Film History,
vol. 9 (1997), pp. 189-199; Gunnar Strem, “The Animated Documentary, Animation Journal, vol. 11 (2003),
pp. 46-63.

4) Paul Wells, “The Beautiful Village and the True Village: A Consideration of Animation and the Documenta-
ry Aesthetic; in Paul Wells (ed.), Art and Animation (London: Academy Editions, 1997), pp. 40-45.
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He notes that the writing of Marcel Proust is a palimpsest, that it contains meanings which
can only be discerned within their collective whole.” What is more, Genette’s Palimpsests
unfolds the metaphor of the palimpsest as a text written over other text.” The classification
of textuality proposed by Genette — where the terms hypotext (an anterior text) and hy-
pertext (a text derived from the anterior text) have the relationship of bottom and top lay-
er, respectively — offers a different possibility for interpretation. We can then consider the
screenplay of A Cat and a Half to be the hypertext, whereas Brodsky’s pieces would be the
hypotext. Thus, the dynamics of these two units could be observed through the lens of hy-
pertextuality.

This article, however, also considers the intermediality of cinema and literature and
suggests that decisions that brought about the creation of A Cat and a Half, as presented
to the audience, are dictated both by the nature of the literary source material and by that
of the other materials. The manner in which the metaphor of the palimpsest is used allows
us to regard the film in terms of its form and content concurrently.

Hybridization of types and genres, peculiarities of the structure

The authorial approach of Andrey Khrzhanovsky to the works of Joseph Brodsky turns
out to be deeply related to the materials that form the basis of the film. Brodsky’s autobio-
graphical prose, his poetry, drawings, and photographs taken by his father, Alexander
Ivanovich Brodsky, come to life in the film through the representation codes of animation,
live-action dramatization and documentary footage, which commingle to such a degree
that separating them becomes quite difficult. It is precisely this that leads us to view A Cat
and a Half as a hybrid film. The research at hand resorts to the term “hybrid film” despite
there being no single definition for it, as its applications vary in different film and media
studies. Jay Telotte, for example, examines the historical development of hybridization of
live-action and animation by focusing on American animation.” Frederick Litten pays
close attention to examples of global cinema produced between the 1960s and 1980s and
argues that to classify a film as a hybrid at least 10% of its running time must consist of
live-action or animation sequences.? Paul Ward claims that animated films depicting
something real are hybrid forms in which the line between fiction and nonfiction is in-
credibly blurry.” Annabelle Roe, on the other hand, treats hybridization mostly as a strat-
egy of representation.'” The general notion and suggestion of the film examined here,
however, points us to the manner in which Nadezhda Marinchevska views hybrids in An-

5) See Gérard Genette, Figures of literary discourse, trans. Alan Sheridan (New York: Columbia University Press,
1982).

6) Gérard Genette, Palimpsests: literature in the second degree, trans. Channa Newman and Claude Doubinsky
(Lincoln: University of Nebraska Press, 1997).

7) Jay Telotte, Animating Space: From Mickey to Wall-E (Lexington: Kentucky University Press, 2010).

8) Frederick Litten, ‘A Mixed Picture: Drawn Animation/Live Action Hybrids Worldwide from the 1960s to
the 1980s, 24 April 2011, <http://litten.de/fulltext/mixedpix.pdf>, [accessed 7 September 2020].

9) Paul Ward, ‘Animating with Facts: The Performative Process of Documentary Animation in the ten mark
(2010);, animation: an interdisciplinary journal, vol. 6, no. 3 (2011), pp. 293-305.

10) Annabelle Honess Roe, Animated Documentary (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2013), p. 13.
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imation Hybrids (Animatsionnite hibridi). To her, hybrids are not so much films that sim-
ply combine live-action, documentary and animation, but those “films in which the recip-
rocal penetration of different means of expression and styles is organic and cannot be
divided into discernible segments.”'" The different types of visual languages in A Cat and
a Half are interlaced to such an extent that separating them is practically impossible. The
hybridization therein goes beyond a straightforward combination of different codes of
representation.

The organic intertwining of the different means of expressions and techniques utilized
in the film (contemporary shots of Saint Petersburg, computer graphics and animated
drawings of Brodsky and Khrzhanovsky himself, the incorporation of a rich photography
archive) predetermine the difficulties this work of art faces when attempting to fit within
traditional definitions and typologies. So, for example, when commenting on Andrey
Khrzhanovsky’s films, Tatiana Shcherbina and Natalia Krivulya bring forth specifically the
borderline position in Khrzhanovsky’s works with regard to traditional notions of cinema.
Shcherbina points out the complexity of attempting to pinpoint them within the common
typological definitions and claims that they are unique:

It is most difficult for Andrey Khrzhanovsky to be placed within ‘structure types,
since the genre he has created for his films is one of a kind. This is a combination of
animation with documentary film, while the total sum of the parts feels like poetry,
music, painting, reincarnated into a cinematic spectacle.'?

Natalia Krivulya’s assertions are much in the same vein, the central thesis being that
the cinematic works of Khrzhanovsky are a kind of journey into the realm of culture and
history. In her text, she points out the differing nature of his pieces:

The majority of his films... do not correspond to the traditional notions we hold of
animation, or documentaries, or even that of straight live-action filmmakers. These
films are created at a crossing point of cinematic genres and types, at the crossroads
of techniques. To speak of them is only possible by resorting to oblique and indirect
definitions, because they are poetry, music, painting, and literature, all at the same

time. Together they have found a new existence as cinematic imagery."?

This characterization can be fully applied to A Cat and a Half, and sets the researcher’s
sight not only on the director’s non-standard way of thinking with innate straying from
canon, but also on a deeper look into the context of the author’s entire body of work,

11) Nadezhda Marinchevska, Animatsionnite hibridi (Sofia: Titra, 2015), p. 9.

12) Tatyana Shcherbina, ‘Poltora kota’ Andreya Khrzhanovskogo, 2002, Vestnik Yevropy, <https://magazines.
gorky.media/vestnik/2002/6/poltora-kota-andreya-hrzhanovskogo.html>, [accessed 6 June 2020]. This and
all other referenced sources, which were originally written in Russian and Bulgarian, were translated into
English for the purposes of this article by Vadim Banev, a lecturer at the Department of English, Paisii Hil-
endarski University of Plovdiv.

13) Natalya Krivulya, ‘Udivitelnyye puteshestviya v prostranstve kultury, ili intellektualnyye igry Andreya Khr-
zhanovskogo, Kinovedcheskiye zapiski, vol. 92-93 (2009), pp. 319-342.
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which suggests that the advent of the film about Brodsky is no mere coincidence and has
its antecedents.

With regard to the straying from canon, we could point out that when Khrzhanovsky
creates, he does not strictly adhere to the usual approaches of filmmaking. It is precisely
this borderline stance in his work that is highlighted in the texts by Krivulya and Shcher-
bina. Both researchers note that Khrzhanovsky’s films occupy a position between types
and genres. Speaking of traditional definitions and typologies, it is important to under-
score that the classification of cinema and genre definitions differ from country to coun-
try. There is a lack of overlap between terminology used in research texts written in Ro-
manceand Slaviclanguages. In Russian film theory, there is along-lived and well-established
tradition of classifying cinema into four types — live-action, documentary, animation,
and educational/popular science'®. This classification is done with accordance to the na-
ture of the subject presented on screen, the method chosen to depict it, and even the level
of authenticity in the piece. Although this separation is sometimes considered condition-
al, a number of theorists, historians, and critics use it for differentiation.'” This separation
of cinema into types is applied in teaching, studying, and also in practice. The genre defi-
nitions are, to a great degree, shaped by literature and theater.

This text utilizes working definitions of “type” and “genre” in accordance with Russian
film theory accepting that live-action cinema, documentary films, and animation are
types, while examining biographical films and literary film adaptations as genres. Animat-
ed documentary is thus a kind of hybrid of cinematic types rather than genres. Even
though in most English texts these terms would fall under a generalized description of
genre, this text chooses to operate with the aforementioned terminological apparatus in
order to facilitate better comprehension, while it searches for the proper place of the dis-
cussed film within the stream of different definitions. The piece created by Khrzhanovsky
constantly avoids a unified explanation. That is because A Cat and a Half has characteris-
tics inherent to the types of cinema — animation, documentary, and live-action. It also re-
sembles the genres of biopic and of film adaptation all at the same time without fitting
snugly into any of the two.

Shifting the attention to the experience of the renowned director in animation, one can
easily observe his deliberate choice of literary works and/or drawings by all kind of artists,
as the fundamental components of his films. Among said pieces are the three short films
about Alexander S. Pushkin — I Fly to You Like a Memory (1977), With You I Am Again
(1980), and Autumn (1982) — which later grow to become a feature titled My Favorite
Season (1987). Works about Pushkin represent an intriguing interpretation of his artistic
legacy, made possible entirely through the means of animation by making his drawings
and manuscripts come to life, while his stanzas take on a guise through the ever-present
voice of an unseen narrator.

14) In Russian, the term is “nauchno-populyarnyy” which literally translated means “popular science”. This term
refers to films of an educational nature created for public broadcast.

15) See e.g. Igor’ Belen’kiy, Istoriya kino. Kinosyemki, kinopromyshlennost, kinoiskusstvo (Moskva: Alpina pab-
lisher, 2019); Semen Freylikh, Teoriya kino: ot Eyzenshteyna do Tarkovskogo (Moskva: Akademicheskiy
proyekt, 2009); Natalya Agafonova, Obshchaya teoriya kino i osnovy analiza filma (Minsk: Tesey, 2008);
Natalya Sokolova, Istoriya i teoriya kino (Tyumen’: RITS TGAKI, 2007).
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The nonconformist art of Estonian artist Ulo Ilmar Sooster calls on the non-canonical
approach to the production of the film about his work and fate, School of Fine Arts (1990),
which includes the two preceding pieces — School of Fine Arts. Juniper Landscape (1987)
and School of Fine Arts. The Return (1990). Gunnar Strom lists these pieces of Khrzh-
anovsky and Valeriy Ugarov as historical examples of animation with a documentary ap-
proach and highlights that, “Especially in Landscape with Juniper (1987) they have suc-
ceeded in integrating their animations in a traditional documentary setting.”'®’ Even here,
this early on, one can spot the striving on the director’s part to create a meaningful story
about artistic individuals through the language of their own art. The combination of paint-
ings and drawings by Sooster with the documentary shots flows naturally and follows
a gravitation towards surreal fantasies while establishing an animated documentary in the
biographical genre.

Perhaps it is worth noting that outside of Khrzhanovsky’s work, many contemporary
films easily identified as animated documentaries also focus on the complex nature of the
artist; on what the artist creates as well as on their personal fate. A multitude of those films
are captivating stories about well-known filmmakers, providing various means of immers-
ing into the mind of the artist. For example, Chris Landreth’s Academy Award-winning
short Ryan (2004), about Canadian animator Ryan Larkin, features digital animation and
makes use of the popular motion capture technique. In an extraordinarily expressionist and
artistic manner, Theodore Ushev’s Lipsett Diaries (2010) presents and analyses the mind,
story, and art of Arthur Lipsett. Marie-Josée Saint-Pierre’s short films McLarens Negatives
(2006) and Jutra (2014) include mixed media and use different types of visual language to
observe the creations and views of filmmakers Norman McLaren and Claude Jutra.

At first glance, the film A Cat and a Half calls back to the methods Khrzhanovsky uti-
lizes in his prior attempts to the image of the artist and can easily be included in the broad-
er context of films dealing with the individual’s artistry by making use of different ap-
proaches and techniques to reveal the unique nature of the artist. What significantly sets
the film apart from Khrzhanovsky’s other works, and other films about Brodsky and the
artist in general, is the idea that the film is a unique reflection of the author’s own artistic
foundation and, before all, of the autobiographical prose of Brodsky, which the piece is
based on. In his essay, The Sound of the Tide, Brodsky himself confirms that an artist’s true
biography lies within their work, that the mere enumeration of facts and events from one’s
life is not capable of explaining the work of a given author.” It is precisely this approach
that Andrey Khrzhanovsky goes for in A Cat and a Half. What stands out in that is not the
informativeness of academic knowledge, not so much the dry fact, but, rather, the immer-
sion in the monolithic art of the writer, which speaks volumes of his nature. In this respect,
it is no coincidence that the film is subtitled Sketches and motifs from the works of Joseph
Brodsky since the visual language of the piece is intricately related to and based upon the
fundament of the script, pieced together from Brodsky’s autobiographical essays, his po-
etry, and interviews. The choice to stay away from descriptive and explanatory pitfalls is in

16) Gunnar Strom, ‘The Animated Documentary’, Animation Journal, vol. 11 (2003), pp. 46-63.
17) Joseph Brodsky, “The Sound of the Tide} in Less than One: Selected Essays (New York: Farrar, Straus & Giroux,
1986), p. 164.



ILUMINACE Volume 32, 2020, No. 4 (120) THEMED ARTICLES 81

unison with the genre specificity of Brodsky’s autobiographical essays. Just as they manage
to contain and combine the ostensibly incompatible traits of the essay and the autobiogra-
phy, so does the film appear to be a reflection on Brodsky’s artistic work, taking up a posi-
tion on the boundary not only between types but also between genres. Reading A Cat and
a Half as a biographical film is, to a significant degree, doomed to fail. It is easier to think
of it as an interpretation of biography and art since it creates a new kind of knowledge of
human life; of the other side of the phenomenon that is Joseph Brodsky, realized through
the essence of his literary language and drawings.

It would be irrelevant to neglect the unique feeling of authenticity that stems forth
from a general overview of the film. Still, selected quotes from Brodsky’s essays represent
his life, and the focus is on the author representing himself. The constantly crumbling nar-
rative of Brodsky’s prose, the nonlinear and seemingly unstructured storytelling are made
real with the smooth flow of remembrances in the realm of memory. It is namely this pro-
cess of remembering, of immersing oneself in the past, which ultimately shapes the future
of an individual and becomes a leading structural principle in the compositional outline
of this cinematic piece. The films artistic workings are based on fragmentation, which
flourish into an amazing kaleidoscope of various settings, themes, and motifs. Of interest
in this aspect is the comparison that the film’s art-director, Natalia Krivulya, uses to sum-
marize the authorial style in Khrzhanovsky’s films. Her words serve as an affirmation of
the unifying thesis of this text with regard to interpreting the film as a palimpsest that
holds a multitude of interpretational pathways and, at the same time, constantly avoids
traditional definition of its nature:

The film becomes a sort of orchestra where individual images, themes, tunes, stan-
zas, texts, voices, are all combined to form something entirely new. That which can
be called a cinematographic suite of pristine harmony and perfect synchronicity,
where the plot pulls you along, every now and then peeking through to the surface,
and then expanding, degrading into disparate themes; where a motif steps aside to
be replaced by another. All of this forms a kind of layered artistic tissue which allows

familiar images to take on different, more malleable shapes.'¥

The multitude of episodes differing in terms of content in A Cat and a Half are related
in the language of cinema through various techniques and come together in the combined
notion of a journey through memory. By reproducing the divergence from a linear se-
quencing in the artist’s prose, the film’s authors turn to a cinematic recreation of memory
as a source of knowledge and a better understanding. The reconstruction of the rich ar-
chive of photographs is one of the tools that serve as adequate and objective material of re-
inforcement for the sense of authenticity. This is also the source of the deep connection be-
tween memory and photography as a pathway to the past, but also of the sense that
experience and memories can be just as important as facts and established knowledge, and
can be used as a platform to represent and interpret. At the same time, the subjective na-

18) Natalya Krivulya, ‘Udivitelnyye puteshestviya v prostranstve kultury, ili intellektualnyye igry Andreya
Khrzhanovskogo, Kinovedcheskiye zapiski, vol. 92-93 (2009), pp. 319-342.
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ture of animation, interspersed with documentary shots and purely fictional elements in
the piece, makes the film hard to classify and reinforces its reading as a hybrid, belonging
mostly to animated documentaries. In addition, animation appears as a kind of invitation
for the imagination of each and every viewer who has to imagine the real subject. Involv-
ing the observer in an understanding of such films, which employ a collaboration of vari-
ous visual languages, is significantly expanded when compared to conventional alterna-
tives, “While the photographic image of a given character is a visual representation of it,
the drawn image will always have to be compared and interpreted by each spectator.”!”

Unlike A Cat and a Half, a large number of animated documentaries that focus on the
theme of memory, of individual recollection and autobiography, are studying the individ-
ual’s already missing and undocumented past; they examine in detail and interpret the
processes involved in committing something to memory and failing to recall it. Films such
as Silence (1998), Passages (2008), and Waltz with Bashir (2008) use the artistic tools
geared at recreating the subjective nature of the mind and observe the relationships be-
tween the individual and history. Moreover, the advancements of technology offer an ev-
er-greater arsenal for immersion into the personal history. Many pieces tackling the issue
of memory today go beyond the medium of film. Virtual reality and interactivity greatly
influence the way that a given recollection’s fragmentary nature is presented. However, all
of these examples, including A cat and a Half, show how memories represent not only the
identity of a person, but also reveal quite a bit about his/her cultural and social context.
Authenticity and being convinced in the veracity of what is observed step aside to make
way for believing in what you are seeing. These films go beyond the conventional percep-
tion of documentaries and animation by incorporating both.

The heightened tension between the documentary and the animation within the na-
ture of the film at hand, and the inability to pinpoint which of them takes precedence in
the message of the film, fosters the varying opinions on the part of critics in their attempts
to categorize it. Thus, for example, while researchers such as Tatiana Shcherbina and Na-
talia Krivulya point out the difficulty of slotting the film into the framework of certain def-
initions and resort to the use of phrases like “a cinematic spectacle” and “cinematograph-
ic suite,” there is no lack of opinions firmly placing the film in the realm of documentary
cinema. In her study of animation hybrids, Nadezhda Marinchevska points out that the
recently popular designation of “animated documentary” is beginning to replace defini-
tions for films more likely to be defined purely as documentaries. For A Cat and a Half she
opts for a predominantly documentary reading:

Actually, the film, in spite of its intricate title and the author’s professional bac-
kground, can more easily be defined as a documentary. Yet, at a number of festivals,
it is presented specifically as an animated documentary... Despite distinctly frivo-
lous divergence from pure authenticity, Andrey Khrzhanovsky’s film does possess
the documentary spirit in its adherence to personality and time.?”

19) Filipe Costa Luz, ‘Animation Documentaries and Reality Cross-Boundaries, International Journal of Film
and Media Arts, vol. 1 (2016), pp. 42-49.
20) Nadezhda Marinchevska, Animatsionnite hibridi (Sofia: Titra, 2015), p. 31.
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In support of Marinchevska’s claim stands the drastic change in the most recent exam-
ples of documentary filmmaking, which is constantly modifying its approaches to subjec-
tivity. There has been a rise in the number of documentary films that explore the subjec-
tive nature of one’s past and personal identity. This engagement is a complex task carried
out through various strategies. The mimetic approaches are limited, narratives become
more and more nonlinear and fragmented, and memory is signified not only through the
usage of interviews, archives and photographs but also through some rather fictional en-
actments, flashbacks and flash-forwards in time.

However, the adherence to personality and time mentioned by Marinchevska does not
negate the fact that the film is a unique adaptation of works of art by Joseph Brodsky that
makes use of different kinds of depiction strategies. Naturally, in a much broader sense,
every work of art is a kind of document since it is a codification of information relating to
a certain historical and/or cultural context. The research at hand points out the differing
and, to a point, contradictory opinions of the film not to confirm or disprove a given point
of view; rather, this is to better call attention to the complexity of what Khrzhanovsky has
created, and to highlight the ambivalence of the resounding message therein. Otherwise,
there would be a practically insoluble clash of positions, such as those evident in the dia-
metrically opposed statements of Bill Nichols and Trinh Minh-ha: “Every film is a docu-
mentary”?) and “There is no such thing as documentary...”?. As foundation for A Cat
and a Half, Andrey Khrzhanovsky makes use of drawings, prose, poetry and photos, and
tailors them into a fragmentary, yet notionally unified, story of the unique individual that
is Joseph Brodsky. The particular usage of those materials in the film reveal the director-
animator’s specific point of view and firmly drives reception to an understanding of the
cinematic work as an authorial piece of profound aesthetic values.

Revealing individuality through the unity of visual and verbal codes

The structural layout of A Cat and a Half reflects the nature of its contents; it is defined by
the authors’ wish to establish not so much the apparent and visible outer layers of the key
character, but rather his innermost nature. What makes Khrzhanovsky’s approach so dif-
ferent is that he makes no attempt to produce another biopic, nor does he strive for faith-
ful and honest adherence to an adaptation of the original literature. The focus does not rest
upon proper continuity and chronological tracing of facts and events, nor on the evolu-
tion of Joseph Brodsky’s artistic expression, but rather on the complex interrelationships
of characteristics that establish a personality. The cinematic language avoids tracking go-
ings-on at the expense of a peculiar reflection upon the character. The astounding unity
between the form and content in the film, which complement and affect each other, leads
to the thwarting of restrictions which Paul Wells mentions in Writing Animated Documen-
tary: A Theory of Practice and is connected to the potential danger of observing the dram-

21) Bill Nichols, Introduction to Documentary (Bloomington: Indiana University Press, 2001), p. 1.
22 Trinh Min-ha, “The Totalizing Quest of Meaning), in Michael Renov (ed.), Theorizing Documentary (New
York: Routledge, 1993), p. 90.
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aturgical foundation of the pieces solely through their facet of form. This unity includes
the film at hand in a group of animated documentaries that obtain “increasing credibility
for what the ‘form’ can uniquely achieve in relation to ‘content’”>)

An intricate intertwining and recreation of Brodsky’s autobiographical essays can be
discerned in the very essence of the cinematic piece; namely, Less than One, Quay of the
Incurables, A Guide to a Renamed City, In a Room and a Half, and Spoils of War; also in-
cluded are parts of the following poems: In Italy, Winter Evening in Yalta, and Stanzas,
with the author’s authentic voice as well as some interviews he has given. At the same time,
viewers familiar with Brodsky’s oeuvre can easily recognize key themes and imagery from
his literary legacy. The unique translation of the written lines into shape-shifting images
and allusions, clearly audible and indirect visual quotes, creates a multi-layered semantic
picture but also highlights the key notions of the film — to represent Brodsky namely
through his work. Selected here are those pieces of his prose bearing the marks of factors
that are portentous with regard to his temperament, personality and interests, but also to
Brodsky’s refusal to merge with the majority, which would require a certain dose of indif-
ference and aloofness.

The symbols used to establish the concept of the poet’s individuality and his freedom,
his self-exclusion from any and all attempts to fit within conventions, to think and live by
the tired stereotypes and typical clichéd perceptions of the world, all of that is derived
from his texts, taken on and translated into the language of the Seventh Art. It is impor-
tant to point out that the factors that form the personality and define said personality’s in-
herent nonconformity are, before all, of an aesthetic nature and, since they are such, they
obtain a different kind of aesthetic presentation as part of a cinematic texture. In spite of
the general lack of structure and absence of continuity in the storytelling, the following ac-
cents can be discerned — family, the birthplace (Saint Petersburg), music, the fleet, cine-
ma, literature, socialist art. Organically imbued inside are some of the most emblematic
themes of Brodsky’s work, such as that of the river, water, and fish.

Joseph Brodsky’s very image attains multidimensional volume in A Cat and a Half due
to the collage of images that normally belong to disparate symbolic sets. Self-portraits,
photographs, the mixed character of the child Brodsky (Sasha Ginzburg) delivered
through animation and live-action shots as well as the animated “cat and a half” are uni-
fied into an alloy used to portray Brodsky. All of these images of the author are part of an
interplay and foster a sense of his multifaceted nature. Within the whole multi-image mix-
ture, the focus falls upon the depiction of the animated orange “cat and a half”. This ani-
mated image serves as a natural way to visualize the invisible because within it we can see
a manifestation of the poet’s inner nature, his peculiar temperament, and the ideas of free-
dom and the indifference towards power as a lucent display of dissidence. The high degree
of abstraction in the notion of the author’s alter ego as an emanation of autonomy and in-
dependence from conventions finds an expression through methods of animation, which
depicts what live-action film cannot. One can clearly observe an approach to the use of an-
imation highlighted by Paul Ward here: “Animation is the perfect way in which to com-

23) Paul Wells, ‘Writing Animated Documentary; a Theory of Practice), International Journal of Film and Media
Arts, vol. 1 (2016), pp. 6-18.
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municate that there is more to our collective experience of things than meets the eye?¥

Actually, Paul Ward is by far not the only researcher who comments on the potentialities
of animation as an access point to knowledge and visual expression of interpreting the
world through the position of the presented subject. Annabelle Roe gathers and delivers,
in a synthesized fashion, the comments of Michael Renov from Animation: Documentary’s
Imaginary Signifier, Paul Ward from Documentary: The Margins of Reality, and Paul Wells
from Understanding Animation on this representative and suggestive effect of animation;
comments in support of the claim that this is how one attains a document of abstract no-
tions, which is something that the means of documentary cinema cannot achieve alone.?”

Of extraordinary importance is also the general attitude that the filmmakers them-
selves have towards creating animated documentaries. It can be observed in Judith Kriger’s
book Animated Realism: A Behind-the-Scenes Look at the Animated Documentary Genre,
which includes interviews with famous filmmakers who talk about their personal experi-
ence in crafting documentaries through different animation techniques. John Canemaker,
Marie-Josée Saint-Pierre and Paul Fierlinger respond in a similar manner in their inter-
views with the researcher when prompted to speak of the relationship between the ani-
mated and the documentary origins in their films, of how the two forms mutually extend
and highlight each other. For them, animation is that which gives them the ability to go
beyond the conventional possibilities of live-action shots; to enter into the psychological
and the emotional; to render their messages as an alluring focal point; to challenge the im-
aginations and mental faculties of their viewers, especially in cases of discussing the past
or someone’s ideas.”® It turns out that resorting to the animated image expands and makes
more profound the grip on one’s cognitive spectrum. Precisely this functionality of the an-
imated tomcat can be found already in the beginning of the film, which serves as an intro-
duction, to be sure, but also reveals why the definition of “cat and a half” is utilized for the
entirety of the depiction of Brodsky. The narrator’s voice in this sequence unites inherent-
ly different sources of information — it notifies of the origin of the alias, given to the poet
by Anna Akhmatova, and underlines words spoken by the artist in an interview in which
he says that cats are absolutely indifferent to politics, while the quote from Quay of the In-
curables contributes to the notion of freedom expressed in entirely spontaneous happi-
ness.

Let us also note that A Cat and a Half is not the only film that plays with the motif of
the cat and zoomorphism. The cat as a symbol of freedom and independence, an alter ego
for of the artist who steps outside of the stereotypes in society, is also a central figure in the
Croatian film A Cat is Always Female (2019) by Martina Mestrovi¢ and Tanja Vujasinovi¢.
This film is dedicated to one of the most famous Croatian sculptors, Marija Ujevi¢
Galetovi¢, and presents her life story and views. In this instance, the individual’s artistic
nature is captured through video footage and the animation of her most famous feminine
sculptures. Akin to the film about Brodsky, this piece operates with the motif of the cat as

24) Paul Ward, Documentary: The Margins of Reality (New York: Wallflower, 2005), p. 91.

25) Annabelle Honess Roe, Animated Documentary (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2013), p. 107.

26) Judith Kriger, Animated Realism: A Behind-the-Scenes Look at the Animated Documentary Genre (Lon-
don & New York: Elsevier / Focal Press, 2012).
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a representation of the artist. Galetovi¢’s well-known sculptures, which combine the feline
and the female figures, are animated and serve to replace the image of their creator. Both
films deal with the subjects of individual freedom and personal memory as a source of
knowledge about the main character and his or her time. The subject of freedom in the
Croatian piece is introduced through the prism of feminism and through discussions on
the marginalization of female artists (and women in general) and on one’s right to choose.
Unlike A Cat and a Half, though, this film is clearly defined as an animated documentary.
It stands out with a first-person narrative, which Galetovi¢ specifically tailors to fit the
film. The narrative of A Cat is Always Female is not as fragmentary as in A Cat and a Half.
The authors of the film make use of artistic approaches in which the association of the vis-
ual code and spoken word is easily accessible. Animation imbues the words of the main
character with a metaphoric quality, as in other typical examples of animated documenta-
ry, which shows the individual’s artistry and their views, but through the format of inter-
views — Is the Man Who Is Tall Happy? An Animated Conversation with Noam Chomsky
(2013) by Michel Gondry, or I Met the Walrus (2007) by Josh Raskin.

Additionally, the image of Brodsky is not the only one subjected to zoomorphization
in the film. The artist’s parents are presented both through photography and through
translating their images into cats. The source of such a strategy is encoded in Brodsky’s au-
tobiographical essay In a Room and a Half, where he relates the story of how he referred to
his mother as Kisa, and how he and his father would often think of themselves as “Big cat”
and “Little cat” This is also not depicted in an explanatory language. Instead, it is ex-
panded upon through indirect suggestion and artistic impact. The home and family from
Brodsky’s youth leave behind a resounding note in his writing and are uniquely interpret-
ed in the film. Memory as a mechanism of moving parts with dynamically shifting image-
ry once again seems to emphasize aesthetic expression — memories hover around photos
taken by the father, producing a kind of film reel, but also call on the images of the father’s
uniform and the mother’s kimono as symbols from the past.

Quotes from In a Room and a Half and Less than One are interwoven in sequences that
tell us about the special attachment the artist had to the Russian fleet. Here the authors of
the film again leave behind the forms of direct renarration and illustration. The approach
to applied materials, where images of cats are layered atop the images of sailors drawn by
Brodsky, serves as a meta-commentary on the applied words, as a specific substitute for
those intentionally abbreviated portions of the literary source that would be difficult to re-
solve visually. Thus, the image of the cat appears as a kind of key to Brodsky’s view of the
fleet and his attachment to it as an expression of some irrational and abstract ideal.

Among the central motifs in the film are those of a musical nature. They wrap around
the whole length of the film and are part of the general perception that the formation of an
individual’s personality is related to art in a profound way. Spoils of War reaffirms music as
an integral part of the forms of free initiative in the poet’s immediate reality. This notion is
taken on and developed in A Cat and a Half. So, Nemorino’s aria Una furtiva lacrima from
LElisir Amore by Donizetti becomes a central musical motif and often appears between

27) Joseph Brodsky, ‘In a Room and a Half’, in Less than One: Selected Essays (New York: Farrar, Straus & Giroux,
1986), p. 486.
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the micro-sequences, always tied to the character’s memory of his family. The La Cumpar-
sita tango, which Brodsky describes as one of the best contemporary pieces of music, can
be heard among the film’s presentation of the fleet, accompanying the dancing cat. Jazz
music also holds the symbols of individualism for Brodsky’s generation, and it is no coin-
cidence that setting up one of the distinctive traits of nonconformity of the time is done
through the language of animation. The context of the 1950s and 1960s, when, in socialist
countries, jazz was stigmatized as a form of art and was branded as decadent and erosive
to good values, is ironically placed within a sequence of a dancing centaur, cat, and devil.
The poetry quotation here fits in the playful dynamic in an extremely organic manner and
brings the sequence to a close. The episode about the individualism of the generation and
jazz music, which is realized entirely through animated shots, ends with the cat reciting
Brodsky’s lines to a rather provocative-looking lady. The final two stanzas from Winter
Evening in Yalta (1969) — “It’s not that you're particularly fair / but rather that youre un-
repeatable*® — are taken out of the context of the poem and take on a new role and effect,
fitting naturally into the cinematic piece.

In addition to music, other important trophies from World War II are Hollywood
movies shown in Soviet cinemas. The idea of going to the cinema as an expression of free
will and one of the means of self-exclusion for the generation of the 1950s is pointed out
in the perception of films as a kind of lesson on individualism. In Spoils of War, Brodsky
speaks of a number of films that have strongly affected him and his contemporaries, but
A Cat and a Half introduces one exemplary piece which the artist believes to be tied to the
process of De-Stalinization during the 1950s. This refers to the 1942 film Tarzans New
York Adventure, parts of which are incorporated into the fabric of Khrzhanovsky’s film
along with behind-the-scenes narration of Brodsky’s essay. The focus is once again shifted
to the animalistic codes of the piece, while the approach to this visual quotation also in-
volves the technique of drawing a moving masking image on previously shot footage.
Commenting on the zoomorphic code in Andrey Khrzhanovsky’s film work, Lidiya
Kuznetsova states: “Tarzan, a man who grew up with animals, acts and thinks like an ani-
mal, and is free from imposed stereotypes, thus attracting attention, proves to be a role
model”? This way, the film, and cinema in general, become an attractive focal point for
deriving the notions of standing apart from the established way of thinking and behavior
of the social stratum. More than that. A Cat and a Half broadens the notion of cinema as
an expression of freedom on an entirely different level. All of the sequences in the film that
unite documentary and animation with quotations from different live-action films are ac-
companied by the idea that Brodsky the Cat observes everything while he is sitting com-
fortably in a cinema.

A Cat and a Half depicts the poet’s hometown and its significance as his “school”. The
writer himself states in Less than One that the majestic facades of the buildings in the city
have granted him immense knowledge of history.*® The deviation from traditional no-
tions of the role of the city and the meanings, which Brodsky layers on to the images of the

28) Joseph Brodsky, Selected Poems (New York, Harmondsworth: Penguin, 1973), p. 96.

29) Lidiya Kuznetsova, ‘Zoomorfnyy kod v kinematografe Andreya Khrzhanovskogo, Vestnik Sankt-Peterburg-
skogo universiteta, vol. 15, no. 1 (2013), pp. 61-67.

30) Joseph Brodsky, ‘Less than Oné, in Less than One: Selected Essays (New York: Farrar, Straus & Giroux, 1986), p. 5.
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river and water, are firmly weaved into the film. Contemporary footage of the grand Saint
Petersburg and the waters of the Neva, even the image of the city during the Midnight sun,
are combined with a rather curious encounter placed in the Summer Garden. Following
the narrator’s introduction to a part of In a Room and a Half, which relates to the street
where Brodsky and Pushkin lived, this meeting carries the notion of the garden as a source
of inspiration. It is in modern-day shots of the Summer Garden that two animated self-
portraits meet to engage in a brief conversation. This fictional sequence, in which the au-
thors of the film present a conversing Brodsky and Pushkin, reminds the audience of
Pushkin’s well-known exaggerated self-portrait, included in Khrzhanovsky’s trilogy about
him. It also demonstrates that the Summer Garden has inspired Brodsky as well, and sug-
gests the influence Pushkin has had on Brodsky’s work.

As noted, the director often resorts to incorporating animated drawings and self-por-
traits of the characters in his films, and this shows his desire to reach the depths of their
nature and to drive the viewers to do the same because “anything you do by hand defines
you; it shows your personality”*” In this manner, the audience becomes entangled in
a double challenge — to immerse themselves in the personal history of the subject but also
to interpret the director’s outlook on it, where the director’s own individuality shines
through. Brodsky’s drawings reveal, to a large extent, his character, and their use through-
out the film’s foundation, along with other materials, strengthens and reaffirms the idea
that the film establishes a profound view of the writer and his work.

During shots of modern-day Saint Petersburg, along with quotes from Brodsky’s prose,
the unseen narrator also includes a recording of the poet’s voice, reciting the 1985 poem
In Italy. Even though the film generally encapsulates the period from Brodsky’s childhood
and youth until he was forced to leave his country in 1972, the use of this specific quote,
which shifts one’s attention to the time of his exile, is the evidence of the longing for a re-
turn to one’s homeland. The first stanza from the poet’s piece dedicated to Venice enters
into the film and brings forth the impression that the Italian city reminds the lyrical speak-
er of Saint Petersburg, often referred to as the “Venice of the North”

In addition to zoomorphism, the creators of A Cat and a Half also make use of anthro-
pomorphism. This approach can be observed in the sequence taking place in young Brod-
sky’s school. The visual quotation from Sergei Eisenstein’s 1927 film October is accompa-
nied by the words spoken by Brodsky’s cat, as if sharing a secret we already know — that
the latter film is a mock-up at best, and was only created with propaganda in mind. Brod-
sky’s ironic comment in Less than One that he was exposed to nonsense in school is deliv-
ered indirectly in the exchange between the pet and the child. The cat’s words include piec-
es from A Guide to a Renamed City, which are combined with a similar moment from Less
than One connected to the particular perception of the depiction of socialist realism in
Admission into the Komsomol. The action takes place in the classroom and directs the at-
tention to Brodsky’s “other” lessons, specifically, lessons on self-exclusion, the refusal to
accept or believe in art as propaganda for a given ideology. The image demonstrates the
identification of the lie, the distraction, the characteristic differentiation of the individual

31) Paul Fierlinger, Interview with Judith Kriger, in Judith Kriger, Animated Realism: A Behind-the-Scenes Look
at the Animated Documentary Genre (London & New York: Elsevier / Focal Press, 2012), p. 190.
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at an early age. There is a suggestion that the individual may stand apart from the majori-
ty and, possibly for that very reason, the images of the other children are nothing but pho-
tographic stills as the shot is only brought to life by the moving figures of the boy and the
cat. The opportunity to show the horrors of the time is not passed by in the dynamic mo-
ment of the boy running away following a menacing comment by Lenin on screen, who
claims that he will “set the boy straight”. Yet another fictional element in the film quite
originally portrays the idea that the atmosphere in Brodsky’s home country during the
1950s leaves a mark on the conscious mind. The quick succession of images of the running
boy and Lenin’s monument, with a highlight on his stretched-out arm, delivers the mes-
sage of Brodsky’s essay in an intriguing way; namely, that the image of Lenin “in some way
haunts every Russian*? The sequence in the school and the child being chased away yet
again demonstrates how Brodsky masters the art of alienation.

The dynamics of this sequence is harmonized by the music that follows and the dance
of the animated ballerinas. It is paradoxical, then, that the figure of the beautiful woman is
one of the reasons for the expulsion from class and for the pursuit in an attempt to “set the
boy straight”, but it is also an image that soothes the senses and marks the end of the
frightening experience. The sequence in the classroom shifts the focus to the reconsidera-
tion of socialist art not only through Eisenstein’s film, but also through the Admission into
the Komsomol painting. The artistic method of socialist realism and the fervently pro-
claimed idea of educating young people in a strict morality and ethics are lowered in tone
with irony by means of the boyhood fantasy about the young blonde in the painting. This
sort of interpretation of the painting demonstrates the innate zigzagging of the imagina-
tion, which finds its own way of escaping the banality of everyday life. This scene features
one of the three manifestations of the woman in the film — that of the naughty distraction.
The female figure can be spotted throughout the whole film. First and foremost, she is an
animated character and is portrayed in the nude as a naughty distraction in the sequenc-
es about the fleet and about jazz music. These representations of the female figure combine
the excitement of the senses with the abstraction of an animated image. Conversely, the
sculptures shown during the Summer Garden scenes and White Nights shots of Saint Pe-
tersburg highlight the woman’s grace and presence as a pleasurable visual stimulus, a car-
rier of harmony. At the same time, the film shows the figure of the mother as a symbol of
vitality and care. This manifestation of the woman is accomplished not only through the
various ways in which Brodsky’s mother is depicted but also through the visual emphasis
on Da Vinci’s The Madonna Litta, which shows the Virgin Mary and the Christ child. All
of these manifestations of the woman and the meanings accrued by that image can collec-
tively be considered a code set in the formation of personality.

The artist’s ability to extract himself from the ideological framework of Soviet Russia
and meaningful indifference towards the latter determine Brodsky’s expulsion. The ending
of A Cat and a Half lends significant meaning to the departure and the emptiness of the
world inhabited by the writer. There is a feeling of a long and irrevocable goodbye to fam-
ily, town, and home. The striking combination of shots from the poet’s empty home with

32) Joseph Brodsky, ‘Less than Oneé; in Less than One: Selected Essays (New York: Farrar, Straus & Giroux, 1986),
p.- 5.
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the sounds of Una furtiva lacrima and 1968’s Stanzas, recited by the poet himself, deliver
the suggestion of parting as a kind of rehearsal of death, of the decay of existence. The
compositional framework of the film, beginning with Brodsky as a young boy;, is tied up
with his departure, marking the end of his known world, a world one may only revisit by
means of the written and spoken word. It is possible that the ending is executed in this
manner due to that very reason — absence is merely physical, while the word is that which
assures the constant presence and survival of the artist.

Throughout the film, the journey along the lanes of memory with the unexpected time
skips, space jumps, and thematic jolts is realized with a particular focus on animation as
a means of presenting and interpreting both the character’s subjective inner world as well
as his own personal history, all building up to a broader historical and cultural context.
Above all of these goals, successfully achieved in A Cat and a Half, rests the notion of an-
imation being a worthy approach to the study of individuality. The creative approach of
Khrzhanovsky leads to the inclusion of the film in the parameters of animated documen-
tary, and, more precisely, an expression of such which Annabelle Roe connects to the re-
markable ability to approach real but unseen things, the subjective and ephemeral nature
of recalling the past, which, in the end, result in knowing the individual:

Animation, by nature of its construction and creation, can present a subjective in-
tervention into the discourses of autobiography, memory and history. In this way,
animation as a strategy for the re-presentation of personal history is a tool by which
self-identity can be explored and understood.*”

Animation is used exactly as such a tool in A Cat and a Half.

In addition to being the foundation for A Cat and a Half, Joseph Brodsky’s artistic
work also serves as the driving force for Andrey Khrzhanovsky’s 2009 follow-up feature
A Room and a Half, or a Sentimental Journey to the Motherland. Based predominantly on
the In a Room and a Half essay and making use of many of the writer’s poems, this film ex-
ecutes a mostly metaphoric return of the renowned writer and translator Joseph Brodsky
to his hometown, precisely through the pathway of his memory and recollections. The ti-
tle of this film cleverly evokes Laurence Sterne’s A Sentimental Journey through France and
Italy. The associations between the two pieces of art are connected not only with the theme
of travel, but also with an emphasis on the subjective nature of personal beliefs, and to the
structural principles of joining otherwise separate sequences. Moreover, this novel serves
as a kind of epilogue to The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman, and thus al-
ludes to a similar relationship between A Cat and a Half and A Room and a Half. The lat-
ter has won a number of prestigious awards and has brought world-wide renown to An-
drey Khrzhanovsky, while a number of critics have studied its complex poetics.*® The
film’s unique prologue, where all the further lines of development stem from, is namely

33) Annabelle Honess Roe, Animated Documentary (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2013), p. 146.

34) See e.g. Nataliya Bedina, Ekaterina Egorova, Dariya Oderii, ‘Poetika filma Andreya Khrzhanovskogo ‘Polto-
ry komnaty, ili Sentimentalnoe puteshestviye na Rodinu, Kultura i tsivilizatsiya, vol. 9, iss. 6A (2019),
pp. 66-78; Irina Bibina, ‘Biograficheskiy tekst v literature i kino: ‘Poltory komnaty’ I. Brodskogo i A. Khrzh-
anovskogo;, Izv. Sarat. un-ta. Nov. ser. Ser. Filologiya. Zhurnalistika, vol. 17, iss. 4 (2017), pp. 465-468; Tatevik
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Khrzhanovsky’s A Cat and a Half. His short on Brodsky has also been recognized at inter-
national film festivals, but critical consideration of it is significantly lesser when compared
to that of A Room and a Half.

Beyond the context of Andrey Khrzhanovsky’s personal art, there are a number of doc-
umentaries and television programs about Joseph Brodsky, which highlight his views, his
life and work. Many of them do include poetry, drawings, and photos by Brodsky and
leave the confines of pure documentary filmmaking; especially Nikolai Iakimchuk’s Dream
about Brodsky. Voices and Shadows from 2019, which also resorts to the theme of an imag-
ined return of the poet to Saint Petersburg. There are also short films based on his work,
such as 2016’s Pilgrims. Among the manifold film productions about the renowned Nobel
laureate, Roman Liberov’s comes close to the artistic structure of Khrzhanovsky’s A Cat
and a Half and A Room and a Half, but is instead entirely submerged into the specifics of
animated documentaries. In 2010’ Joseph Brodsky. Conversation with Celestial, Liberov
bases the film materials on Brodsky interviews featured in Solomon Volkov’s Conversa-
tions with Joseph Brodsky and Joseph Brodsky. The Big Book Interviews by Valentina Poluhi-
na. Statements of the artist, his poetry, as well as numerous photographs of him, take on
a new meaningful expression in this film.

Conclusion

The distinctly organic unification of seemingly incompatible techniques, means of expres-
sions, and styles in A Cat and a Half develops in unison with the materials through which
it unfolds. While there are other examples of graceful alternation between drawn and pho-
tographic imagery, what sets the film apart is determined by the fact that the piece rests at
the boundary of types and genres, presenting the object of its deliberations through the
lens of cultural heritage. The refusal of the authors to adhere to predetermined conven-
tions of cinema fosters a reading of the piece as a palimpsest and an emanation of noncon-
formity in a twofold perspective. All of the outlined and discussed thematic accents of the
film fit together to produce a deep insight into the inner world of the individual. The uni-
ty of image and word is defined by a keen understanding of Joseph Brodsky and his work,
offering a profound interpretation of the person and of all the factors which determine au-
tonomy. In the meantime, by expanding on many of the aspects of individuality, the au-
thors of this film do not resort to a straight illustration of the facts from the writer’s biog-
raphy or a retelling of his works. Rather, they interpret the latter creating an original work
which offers multiple semantic layers.

Khachaturyan, ‘Sinkretizm kak osnova yedinstva: obraz, poeziya, kinotekst, Artikult, vol. 13, iss. 1 (2014),
pp. 65-72; Genoveva Dimitrova, ‘Ruski legendi v Roterdam, Kultura, vol. 7 (2009), p. 5; Natalia Rulyova,
‘Poetry in pictures: a film about Joseph Brodsky’, 8 July 2010, openDemocracy <https://www.opendemocra-
cy.net/en/odr/poetry-in-pictures-film-about-joseph-brodsky/>, [accessed 20 May 2020]; Stephen Holden,
‘Poet in Exile, Still Gripping His Memories, 19 January 2010, The New York Times <https://www.nytimes.
com/2010/01/20/movies/20room.html>, [accessed 20 May 2020]; Irina Gorbachyova, Irina Starovoytova,
‘Predstavleniye lokusa sredy v poezii I. Brodskogo na uroke russkogo yazyka v inostrannoy auditorii (na
primere prosmotra fil'ma A. Khrzhanovskogo ‘Poltory komnaty, ili Sentimental’noye puteshestviye na rod-
inu’), Mir russkogo slova, vol. 3 (2013), pp. 98-108.
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SUMMARY

Andrey Khrzhanovsky’s A Cat and a Half (2002)
as a Palimpsest Beyond Conventions

Maria Panova

This text examines Andrey Khrzhanovsky’s 2002 film A Cat and a Half, dedicated to the renowned
Nobel laureate Joseph Brodsky, through the lens of a working metaphor of a palimpsest beyond con-
ventions, which may be shifted both to the formal as well as the content-focused facet of the cine-
matic piece. Based on critical reception of Khrzhanovsky’s filmography, the analysis puts forth the
concept of the complex interplay of types and genres that makes up the film, of its specific structure;
it reinforces the notion that combining the different techniques and strategies of representation ap-
plied in animation, documentaries, and traditional live-action films, as well as rejecting linearity
and chronological order in the sequencing, is informed by the artistic work of Joseph Brodsky. The
second part of the research focuses on the different themes and motifs in the film that produce the
perception of individuality in the artist and the expression of his nonconformity. The film is ana-
lyzed as a keen interpretation of autobiographical prose, poetry, and drawings done by Brodsky, an
interpretation that stands apart from strictly established adaptation conventions and traditional bi-
opic outlines, but also produces an exceptional sense of authenticity and faithfulness. The discussion
provides the understanding of the piece as an animated documentary. Special attention is paid to the
functionality of the animation in the film as a means of expression and depiction of abstract notions
and ideas. The research establishes the profound connections and unification in the organic meld-
ing of documentary materials, animation, live-action shots, and written/spoken sources upon which
the film is based. A comment is made on the film’s place both in Andrey Khrzhanovsky’s work and
against the backdrop of other pieces dedicated to Joseph Brodsky by pointing out those facets of the
film which both relate it to, and set it apart from, the rest. The research overview leads to a reading
of A Cat and a Half as a film that forms and expresses a uniquely original, artistic, and extremely val-
uable notion of the artist’s personality and his works.

key words: animated documentaries, animation, poetry, prose, Joseph Brodsky

kli¢ova slova: animovany dokument, animace, poezie, proza, Josif Brodskij
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Kamila Bohackova - Michaela Rezova

Animovany dokument
je stale zalezitosti pro uzkou
skupinu divaku

Rozhovor s Annabelle Honess Roe

Kniha Animated Documentary (Animovany dokument) britské filmové teoreticky a histo-
ricky Annabelle Honess Roe, jez vysla v roce 2013, je dodnes povazovana za zasadni pub-
likaci v oblasti animovaného dokumentu. Slo totiz o prvni uceleny pohled na toto téma.
Kniha, kterou psala Honess Roe ptivodné jako svou diserta¢ni préci, ziskala v roce 2015
cenu McLaren-Lambart Award, kterou udéluje kazdoro¢né mezinarodni Spole¢nost pro
animacni studia (Society for Animation Studies, znama také pod zkratkou SAS) nejvyraz-
néj$i publikaci v oboru animacnich studii v daném roce. Pfi té prileZitosti porota SAS
o knize prohlésila: ,.V jadru knihy Animated Documentary lezi presvédcent, Ze animovany
dokument ,ma kapacitu reprezentovat ¢asové, geograficky i psychologicky vzdélené as-
pekty zivota, jez nelze obsdahnout prostfednictvim Zivé akce’ Tato kniha se bezesporu sta-
ne v dal$ich letech nezbytnym pramenem pro vSechny, které zajima prunik animace a do-
kumentu.*

Zajem o animovany dokument pozorujeme poslednich nékolik let i v Cesku, a to ze-
jména mezi za¢inajicimi animatory (naptiklad tvorba Diany Cam Van Nguyen ¢i Nory
Strbové). Studenti animace na FAMU dokonce animovany dokument vytvéieji jiz jako
jedno z povinnych klauzurnich cviceni. Rozhovor jsme tudiz vedly se zijmem o to, kam se
posunul od dob vydani této knihy jak samotny Zanr animovaného dokumentu, tak i bada-
ni o ném.

Vzhledem ke specifi¢nosti animac¢nich studii, pro néz je od pocatku prizna¢né uzké
propojovani teoretického a praktického thlu pohledu, interdisciplinarita teoretickych dis-
kurst i heterogennost Sirokého pole animace, propojujeme i v nasledujicim rozhovoru
otazky percepce a vyvoje animovaného dokumentu s tviir¢im pohledem. Ten v rozhovoru
zastava predev§im animadtorka a rezisérka animovanych dokumentd Michaela Rezova,
kterd se animovanému dokumentu vénuje nejen ve své tvorbé, ale i v ramci doktorandské-
ho studia na UMPRUM. V rozhovoru s Annabelle Honess Roe se rovnéz z¢asti dotykame
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i charakteru animacnich studii, jez se zacala formovat az koncem 80. let minulého stoleti
predevsim zasluhou samotnych animétort, ktefi v roce 1987 zalozili mezinarodni Spole¢-
nost pro animacni studia. SAS dodnes sdruzuje nejen teoretiky, ale i velké mnozstvi teore-
tizujicich praktikd, a na kazdoro¢nich konferencich SAS predstavuje umélecky vyzkum ¢i
praktické case studies nemalé procento konferenénich ptispévku, zejména v porovnani
s vétSinou jinych filmovédnych konferenci. Riiznorodost i riizna mira exaktnosti teoretic-
kych diskurst panujicich nejen na kazdoro¢nich konferencich SAS, ale i v oborovych ¢a-
sopisech (naptiklad recenzovany Animation Studies ¢i odborny blog Animation Studies 2.0)
m4 jesté jednu podstatnou pri¢inu — animacni studia stdle nemaji silné institucionalni
zazemi. Na uméleckych $koldch se teorie nepéstuje a na univerzitnich katedrach filmo-
vych studii se malokde vénuje pozornost anima¢nim studiim. Ditkazem mtiZe byt i tento
rozhovor — Annabelle Honess Roe, autorka zasadni publikace o animovaném dokumen-
tu, ptisobi na School of Literature and Languages (University of Surrey), pracovisti zamé-
feném vedle oboru filmovych studii pfedev$im na komparatistiku a komunika¢ni studia.

KB Vase kniha Animated Documentary vysla v roce 2013. Kam se od té doby posunul vds
vyzkum v oblasti animovaného dokumentu?

Od té doby, co jsem dopsala a vydala tuto knihu, mij vyzkum nijak zasadné nepokro-
¢il, vznikly jen diléi studie a projekty. Uz dlouho méam totiz pocit, Ze vse, co jsem chtéla
sdélit o animovaném dokumentu, jsem napsala uz ve své knize. Opravdu necitim, Zze
k tomu potrebuji néco zasadniho dodat, ackoliv se od té doby forma animovanych doku-
mentl proménila ¢i rozvinula, v fadé pripadu se véci délaji jinak nez v dobé, kdy jsem kni-
hu psala, a vznikly také studie, které nahlizeji tento zanr z odli$né perspektivy, nez je ta
moje. Mam pocit, Ze bych pouze opakovala své ptivodni teze a rozvadéla své ptivodni my-
$lenky, jen na ptikladech jinych filma. Takze jsem se zaméfila na jiné vyzkumné projekty.
Nicméné jsem pravé dokoncila novy c¢lanek o animovaném dokumentu, jenz vychdzi
z mého prispévku na konferenci o filozofii a filmu, ktery pojednava o rozdilu mezi hranym
filmem a dokumentem z hlediska kognitivni filmové teorie a analytické filozofie. Vratila
jsem se diky tomu ke svym star$im uvahdm o tom, jak funguje imaginace a jak skrze ni zis-
kavame védomosti. To mi umoznilo prozkoumat zdsadni myslenku v mém uvazovani
o animovanych dokumentech, a to Ze tyto filmy aktivuji ¢i inspiruji nasi imaginaci, a diky
této imaginativni odezvé miizeme ziskavat poznatky o skute¢ném svété a néjakym zptiso-
bem mu porozumét. Nyni se tedy zajimam spi$ o otazky, jak animované dokumenty vlast-
né funguji na divéky. Zajima mé vic recep¢ni stranka nez samotné filmy.

KB V roce 2016 vysel vds cldnek nazvany ,,Against Animated Documentary* (Proti animo-
vanému dokumentu), ktery shrnul kritické vytky, jez smérovaly na vasi knihu, a soucasné na
né reagoval. V tomto clanku jste konstatovala, Ze je tieba zabyvat se vice divickou recepci
animace a podrobnéji teoreticky zkoumat divickost ve vztahu ke specificnosti daného média.
Realizovala jste takovy vyzkum?

Jak jsem naznacila pred chvili, v ramci anima¢nich studii stale velmi chybi vyzkum re-
cepce animace. Jde o $ir$i otdzky filmovych studii — jak filmy funguji, co délaji, co zname-
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naji. Malokdo se vénuje etnografickému divackému vyzkumu, ktery byl vzdy trochu pod-
cenovan, naopak mame obrovské mnozstvi odborné literatury o textové analyze filma. Ja
jsem divacky vyzkum nikdy nedélala, ale bylo by velmi zajimavé ho realizovat na védecté;j-
$i bazi, napriklad s vyuzitim kognitivni psychologie, technologii zaznamenavajicich pohy-
by lidského oka ¢i toho, co se déje v lidském mozku béhem sledovéni film. Ja takovy vy-
zkum délat nemohu, protoze to neni moje specializace, ale rdda bych na podobném
projektu nékdy spolupracovala s tymem odborniki.

KB Jak se podle vds proménil Zanr animovaného dokumentu od roku 2013, kdy jste napsala
svou knihu? Mdm na mysli proménu z riiznych hledisek, af uz co se tyce formy, ptijeti publi-
kem, ci vétsi rozsitenosti mezi autory...

Nezda se mi, Ze by se animované dokumenty za tu dobu néjak zasadné zménily. Nerek-
la bych, Ze jsem za téch sedm let vidéla néjaky radikalné jiny animovany dokument. Mys-
lim, ze nic revolu¢niho ¢i skute¢né nového za téch sedm let nevzniklo, a to ani z hlediska
formy, ani z hlediska obsahu. Av$ak pochopitelné je tu rada autort, ktefi vytvareji nové
a zajimavé variance na typy filmd, jeZ uz vznikly. At uZ tim typem myslime téma, ¢i zpa-
sob jeho uchopeni.

KB Animovanych dokumentii dnes vznikd vice nez v dobé vyddni vasi zdsadni knihy. Je jis-
té, Ze od té doby vesel tento Zanr do Sirsiho povédomi tviircii i divakil.

Urcité. Vzrostl pocet animovanych dokumentd, jez Ize vidét na festivalech nebo jez na-
taceji studenti. Nicméné kdyZ mluvim s lidmi, ktef{ se nevénuji animaci, obvykle o animo-
vanych dokumentech nikdy neslyseli. Nejde o tak roz$iteny zanr, jako je naptiklad reality
TV. Je to stale velmi specificka zalezitost. Nemaji o tom ¢asto povédomi ani dokumenta-
risté ¢i studenti dokumentu, zatimco mezi animatory jde o velky fenomén.

MR Cim si tak velky boom animovanych dokumenti vysvétlujete?

Napsala jsem text, ktery se jmenuje ,,The Evolution of Animated Documentary® (Roz-
voj animovaného dokumentu) a je soucasti knihy, kterd se zabyvd dokumentarni a me-
didlni ekologii. Sbornik se jmenuje New Documentary Ecologies: Emerging Platforms,
Practices and Discourses (Nova dokumentarni ekologie: nové vznikajici platformy, meto-
dy a diskursy; Palgrave Macmillan, 2014) a ve své kapitole se snazim nastinit, co za timto
boomem stalo. Myslim, Ze kolem let 1997 a 1998 se najednou lidé z rtiznych casti svéta —
ze severni Austrilie, severni Evropy, Ameriky ¢i Velké Britdnie — zacali timto zdnrem za-
byvat. Vsichni najednou zacali tvotit animované dokumenty, a to i presto, Ze spolu nebyli
viibec v kontaktu. V ramci svého textu jsem s nékolika z nich udélala rozhovor a jedina
véc, kterou zminovali vSichni jako urcity vliv, byl kratky film PoropriCko (Creature
Comforts) studia Aardman Animations, ktery vznikl v roce 1989. Je velmi populdrni, plny
imaginace a stal se zdrojem inspirace pro mnoho budoucich tvtirca, ktefi ho vidéli v mlad-
$im véku. Domnivam se tedy, Ze mozna zde vznikla myslenka spojit animaci a dokumen-
tarni nahravku. I kdyz PoHODLICKO neni pfimo animovanym dokumentem, a to i pfes
dokumentarni zvukovou slozku, je to pro mé historicky milnik, na kterém se shoduje
i mnoho animatort.
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KB To je prekvapivé, protoze POHODLICKO je skutecné velmi specifickou formou animova-
ného dokumentu, jde vlastné spis o legraci. Moznd bychom ho mohli zatadit mezi mocku-
menty...

Ano, je to komedie a rozhodné obsahuje prvky mockumentu. Nejznaméjsi byl sice ten
kratky film, ale posléze vznikla stejnojmenna tfinactidilna série MEZI NAMI ZVIRATY
(Creature Comforts, 2003), jez také kombinovala stop-motion animaci s dokumentarnim
soundtrackem, a ta byla vaznéjsi a mozna by se dala snaz zaradit do skatulky animovany
dokument.

MR Myslite, Ze je animovany dokument stdle na vzestupu?

Co do poctu myslim, Ze ano. Ned¢lala jsem sice Zadnou kvantitativni analyzu natoce-
nych filmy, ale pokud porovnate pocet filmi vyrobenych na konci 90. let se soucasnosti,
miuizete vidét rozdil. Viditelny narust je také v jinych formatech, vzrostlo napriklad pouzi-
vani animovanych explainer videi nebo vyroba urcitého typu animovaného dokumentu,
jaky vytvari ve Velké Britanii tfeba Guardian. Animace je stale vice vyuzivana v non-fik-
¢nim kontextu. Pfevlddd tam, kde néco vysvétluje nebo ilustruje.

KB Kromé POHODLICKA je nesporné milnikem ve vyvoji animovaného dokumentu i VALCIK
s BASIREM (Waltz with Bashir, 2008). Jde o jeden z prvnich celovecernich animovanych do-
kumentii a inicioval celosvétovy boom tohoto Zanru. Jaké jsou podle vis dalsi milniky?

Zalezi, co mate na mysli milnikem — zda zlom ve formé, v mnozstvi, slozeni publika
¢i v obecném povédomi o animovaném dokumentu. Naprfiklad PoTOPENI LUSITANIE
(Sinking of Lusitania) z roku 1919 byva ¢asto oznac¢ovano za prvni animovany dokument,
ackoliv tento termin v té dobé neexistoval. Jde o snimek vyznamny z mnoha dévodi, pro-
toze dokazuje, Ze vzdy existovalo v déjinach miseni animace a dokumentu. Jinym milni-
kem by mohl byt film PERSEPOLIS (2007), ale ja osobné ho nepovazuji za animovany do-
kument, protoze jde o adaptaci existujiciho grafického romanu. Nicméné fada lidi
PERSEPOLIS za animovany dokument oznacuje a ja to respektuji.

MR Ktefi tviirci dnes posouvaji Zanr kupfedu a které vy povaZujete za inspirativni?

Existuje vynikajici blog AnimatedDocumentary.com, ktery zalozili umélci a védci
z Velké Britanie. Je velmi aktualni, jeho tviirci sleduji, co pravé vznika. V Anglii mame také
festival Factual Animation Film Festival (FAFF), kde jsou k vidéni hodné soucasné véci.
Jednim z film, ktery mé nedavno oslovil, je NOWHERE LINE: VOICES FROM MANUS Is-
LAND (Linie nikoho: Hlasy z ostrova Manus; 2015, rezie Lukas Schrank). Jeho cilem je zvy-
$it povédomi o problémech spojenych s globalni migraci, k ¢emuz zvolil vhodnou formu
animovaného dokumentu. Celovecerni film Keitha Maitlanda TOwER (Véz, 2016) byl prv-
nim animovanym dokumentem, ktery mé po del$i dobé skute¢né zaujal. Film pojednava
o strelbé na Texaské univerzité v roce 1960, je zaloZen na rozhovorech a velmi zajimavé
souhfe animace s Zivou akci. Za zajimavou a podnétnou povazuji také praci britské rezi-
sérky Carly MacKinnon, ktera se pohybuje na hranici animovaného dokumentu a experi-
mentalni animace.
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MR Zaméfuje se Zdnr v soucasnosti na néjakd aktudlni témata?

Stale vznikda mnoho filmt, které se zabyvaji dusevnim zdravim, at uz jsou to autobio-
grafické filmy, nebo filmy zachycujici zkusenosti lidi blizkych dusevné nemocnym. Také
existuje fada filma zaméfenych na soucasné globalni problémy, jako jsou migrace a imig-
race. Animace se stava nastrojem, jak vypravét tyto pribéhy, které je nemozné zachytit ji-
nym zpusobem, anebo skrze sebe umoznuje tyto zkusenosti citlivé pfedavat. Stale se po-
uziva pro ztvarnéni politicky ¢i socidlné pal¢ivych témat. Zda se, Ze pravé to pritahuje
tvlirce k uziti animace.

KB Ve své knize jste se také pokusila o definici animovaného dokumentu. Popsala jste t1i riiz-
né zpiisoby, jakymi animace funguje v animovanych dokumentech — jde o mimetickou sub-
stituci, nemimetickou substituci a evokaci. Timto trojim zpiisobem animace reaguje na limi-
ty zdznamii Zivé akce. Animované dokumenty podle vds rozsifuji vnimdni reality, coz
samotny zdznam Zivé akce nedokdze. Kdybyste méla animovany dokument definovat dnes,
pozmeénila byste tuto definici?

Vzdy jsem tuto definici vnimala jako pomérné otevienou a rozvolnénou, pouzitelnou
na fadu filmi. TakZze se mi zda i po osmi letech stale platna.

KB Potiebujeme viibec definice v dnesnim hybridnim a stdle se ménicim svété?

Definice jsou uzite¢né, kdyz se o né¢em pokousite napsat knihu. Jde o vymezeni vasich
hranic. Ja jsem si v ramci své knihy potfebovala vytvorit tuto definici, abych si vymezila
hranice toho, o ¢em pisu. Nepsala jsem naptiklad o explainer filmech, reklamach, vyuko-
vych filmech ani o filmech verejné sluzby (public service films). Je otézka, zda je tato defi-
nice uzite¢nd i mimo ramec knihy, tfeba pro tviirce animovanych dokumentti nebo pro fil-
mové kuratory. Mozna ano, mozna ne. Nezajima mé dodrzovani definic ¢i hranic. Prijde
mi podstatné se spi$ ptat, co to znamena, ze néco ozna¢ime jako animovany dokument.
Jaké otazky si u takového filmu klademe, kdyz ho davame do kontextu jinych typt filmt?
Definice je pouze uzite¢na zkratka.

MR Ceskd teoreticka Eliska Déckd tikd, Ze anidok je pro animdtory moZnosti, jak vykrocit
z animdtorské bubliny smérem k SirSimu publiku, a Ze diky animovanému dokumentu se ani-
mace miuize stdt pristupnéjsi divakovi, ktery by si k ni jinak tieba nenasel cestu. Ve svém Clan-
ku ,Cesky anidok aneb Vyjit z animaéni bubliny* z roku 2019 pise: ,, Moznd pravé diky sile
tématu a pribéhu a jeho autenticnosti a aktudlnosti jsou dobré animované dokumenty snad-
néji pristupné i divikiim mimo tradicni animacni komunitu.“ Co si o takovém tvrzeni mys-
lite?

Nevim. Ve skute¢nosti je publikum animace mnohem vétsi nez publikum animované-
ho dokumentu. Pixar, Disney i anime maji obrovskou divackou zakladnu déti i dospélych.
Nemyslim, Ze animovany dokument tohle ¢islo néjak zvlast zvysuje. Nemyslim si, Ze lidé,
ktefi sleduji animovany dokument, zaroven jiz nesleduji animované filmy. Chci Fici, ze
animace ptivodné nebyla uréena détem, takze animovany dokument jisté poméhd obnovit
vnimani animace jako $ir$i formy, ktera dokaze vice nez jen bavit. Anime a experimental-
ni animace vzdy prekracovaly vnimani, Ze animace je jen pro déti, a animace se jiz dlouho
pouziva v dokumentech k ilustraci informaci, jako jsou grafy nebo tabulky. Takze si mys-
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lim, Ze animovany dokument je jen dal$im prikladem presahu animace za hranice sféry
filmt pro déti a zabavy v Disneyho stylu. Nevim o tom, Ze by zanr animovaného doku-
mentu zvySoval pristupnost animace, protoze se domnivam, Ze je stale opravdu velmi tzce
specializovany v porovndni s mnoha jinymi priklady uziti animace. Netu$im, zda existuje
nékdo, koho by animovany dokument ptived! k zajmu o animovany film jako takovy. Ale
rozhodné souhlasim s tim, Ze animovany dokument povzbuzuje k myslence, Ze v animaci
Ize délat rizné véci.

KB Moznd, Ze zminénd uivaha Elisky Décké vyvéra spis z typicky cCeské situace. V nasi zemi
byly animované filmy vZdy synonymem pro filmy pro déti, ackoliv ti nejslavnéjsi Cesti tviirci,
jako jsou Jit{ Trnka &i Jan Svankmajer, tvofili animované filmy predevsim pro dospélé. Ale
bézni divdci u nds prilis neznaji autorskou ani experimentdlni animaci. Pro né je animova-
ny film synonymem Disneyho, Pixaru nebo televiznich vecernickii. V tomto smyslu pak mo-
hou divdci byt skutecné prekvapeni, kdyz vidi animovany film, jenz z té predstavy vybocuje
a neni primdrné urcen pro déti.

V tom s vami naprosto souhlasim, protoze ve Velké Britanii je to podobné. Bézny di-
vak si pod animaci pfedstavi Disneyho ¢i Tima Burtona. Kdyz pous$tim animované doku-
menty svym studentiim na univerzité, fikaji mi, Ze predtim nic podobného nevidéli,
a musi prekonat urcitou percep¢ni bariéru a prijmout fakt, Ze animace nemusi byt jen pro
déti. Animované dokumenty nesleduje fada divakt zkratka proto, Ze o nich nevi. Ale po-
kud lidem takové filmy ukazeme, pravdépodobné je zaujmou. Takze v tomto smyslu sou-
hlasim, Ze animované dokumenty maji potencidl dokazat $ir$imu publiku, Ze animace ne-
musi byt jen Disney.

MR Animovany dokument casto pracuje s nahrdvkou autentického svédectvi. Jako tviirkyné
se domnivdam, Ze animdtor ¢i tazatel miiZe pii sbéru materidlu velmi dobte vyuZit metodiku
pripravy a realizace rozhovoru pouzivanou v ordlni historii. Myslite, Ze metodika ordlni his-
torie miize byt Zdnru animovaného dokumentu prospésnd a miizeme zde hledat tak tésné
spojenti?

Ano. Mnoho animovanych dokumentt stoji na ordlnich svédectvich, na takovémto
typu dokumentérniho rozhovoru. Rada animovanych filmi je pfimo zalozena na doku-
mentarni zvukové stopé.

MR Ceskd organizace Pamét ndroda realizovala jiz nékolik filmii, které popularizuji nejen
pribéhy pamétnikil, jez organizace do svych sbirek natocila, ale podporuji i zdjem o tyto p¥i-
béhy. Takové filmy se tim pdadem vyuZivaji i ve vzdéldvani. Miize podle vds byt ordlni histo-
rie skrze animovany dokument popularizovana?

Ano, je to vyborna véc. Je mnoho takovych prikladii z celého svéta, které ukazuji kaz-
dodenni ptibéhy, historii ¢i osobni vzpominky skrze animaci, kterd ma moznost to vse
ozivit. Je to velmi efektivni a skvéld cesta, jak propojovat lidi s jejich osobni i kolektivni pa-
méti.
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MR Jak vnimdte spojeni animovaného dokumentu s ordlni historii? Cim je ordlni historie pro
Zanr animovaného dokumentu?

Animovany dokument pracuje s oralni historii jiz dlouho. Mnoho animovanych doku-
mentl vyuzivd rozhovor, ktery pii ni vznika, jako svou zvukovou stopu. Film Sylvie Brin-
gas TicHo (Silence, 1998) nebo VALC{K s BASIREM jsou svym zplsobem také soucasti
oralni historie. Je mnoho filmt, ve kterych nékdo mluvi o své vlastni minulosti, vzpomin-
kach, zazitcich. Kapitola ,, Animated memories v mé knize se tim podrobné zabyva.

KB Némeckd kurdtorka a teoreticka Annegret Richter se ve svém vyzkumu zamétuje na tviir-
¢i proces pti vzniku animovanych dokumentii. Rozebird rozdil mezi ptistupem dokumenta-
risty a animdtora k animovanému dokumentu. Tento Zdanr vyhleddvaji castéji animdtori neZ
dokumentaristé. Vy ve své knize také priznacné pisete, Ze ,animované dokumenty nejcastéji
tvorfi ti, ktefi jsou predevsim animdtori a az poté dokumentaristé®. Co podle vds animdtoriim
pfinasi forma animovaného dokumentu oproti jinym formdm animace?

Domnivam se, Ze pro animatory je snaz$i vytvorit animovany film, at uz jde o non-
-fikéni téma, nebo o ¢istou fikci. Pro dokumentaristy, ktefi nejsou animétory, je pochopi-
telné obtiznéjsi udélat animaci. V dokumentarnich filmech se vsak stale ¢astéji pouzivaji
animované segmenty, které nazyvam ,,animované vsuvky“ (animated interjections). Tviir-
ci dokumentarnich filmd natdceji pfedevsim Zzivou akci, a kdyZ chtéji natocit animovany
dokument, museji spolupracovat s animatory. VALCIK s BASIREM je vzacnym prikladem
animovaného dokumentu, ktery natoc¢il dokumentarista. Ostatné vét§inu celovecernich
animovanych filmi nato¢ili dokumentaristé a obsahuji i fadu pasazi s Zivou akci. Prikla-
dem mize byt TowER Keitha Maitlanda.

KB Animované segmenty v dokumentech jsou ostatné jednim z vasich aktudlnich vyzkum-
nych projektii. MiiZete tuto Cdst svého vyzkumu pribliZit?

V roce 2017 jsem pro Casopis animation: an interdisciplinary journal napsala ¢lanek,
ktery se tim zabyval. Jmenoval se ,,Interjections and Connections: The Critical Potential of
Animated Segments in Live Action Documentary® (Vsuvky a spojeni: kriticky potencial
animovanych segmentti v dokumentech Zivé akce). Pojednavala jsem v ném o dokumen-
tech, které obsahuji malé animované segmenty, ale v§echny ty dokumenty bych neoznaci-
la za animované dokumenty. Animované segmenty se objevuji v ¢im dal vice dokumen-
tech a mé zajimalo, jak animované pasaze funguji v ramci celku filmu.

KB Neni nejvétsim problémem takovych dokumentii, vyuzZivajicich ve vétsi ¢&i mensi mite
animované segmenty, jejich nesoudrznost a nejednotnost?

Nékdy jde o zamér, protoze tyto animované ¢asti jsou ¢asto v dokumentech schvalné
natolik vyrazné, aby divékiim jesté vice zdtiraznily téma snimku. Casto slouz{ animované
pasdze v téchto filmech jako interpunkce, kterda ma zduraznit klicové myslenky filmu,
a jindy zase pouze vypliuji mezery, vytvorené chybéjicim dokumentarnim materialem.
Existuji rtizné moznosti jejich vyuziti.

KB Animadtoti oproti dokumentaristiim nejsou zvykli na prdci s autenticitou a natdcenim
autentickych rozhovorii. Nevyhodou je také ptilisna ilustrativnost ¢i doslovnost animace ve
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vztahu k dokumentdrné ladéné zvukové stopé. V animovanych dokumentech casto chybi na-
péti mezi zvukovou a obrazovou slozkou, jde viastné obvykle o napéti mezi dokumentdrni
a animacni slozkou filmu. Vénovala jste se tomu i ve své knize. Mate pocit, Ze se to od té doby
zmeénilo?

Obrazy pouze ilustrujici zvukovou stopu jsou stile velkym problémem animovanych
dokumentt. Netusim, pro¢ se to déje. Mozna proto, Ze myslenky obsazené ve zvukové sto-
pé jsou natolik silné, ze tviirci chtéji, aby prevazovaly nad obrazem, na zptisob audio do-
kumentu. Myslim, Ze se na tom za téch sedm let nic moc nezmeénilo. Na druhou stranu
existuje fada tviircl, ktefi natd¢i opravdu zajimavé filmy, pracujici pravé se zminénym na-
pétim ¢i zajimavym vztahem mezi zvukem a obrazem. Nicméné jde o $ir$i problém, jenz
se tyka jakékoliv umélecké formy — existuji zkratka dobré a $patné filmy a zajimavéjsi
a méné zajimavé filmy.

KB V soucasné dobé se vénujete také Zenskym animdtorkdm v déjindch kinematografie. Cim
konkrétné se zabyvite?

Jedna se o projekt o Zendch, které pracovaly v anima¢nim pramyslu, ve vztahu k tomu,
jak se dosud psaly d¢jiny animace. Uloha Zen v animaci byla zatim hodné piehliZena, ze-
jména pokud jde o komeréni animaci, konkrétné o animac¢ni pramysl a velkd animacni
studia. Duraz byl v historiografii kladen na zeny v experimentalni animaci. Ja se konkrét-
né zabyvdm obdobim 40. a 50. let 20. stoleti ve Velké Britnii. Zeny byly kompletné vyma-
zany z déjin animace. Mdm fadu vyhrad k tomu, jak jsou v tomto ohledu napsany histo-
rické knihy o animaci i dé¢jiny animace. Tyto otdzky jsem fesila v nékolika svych
konferen¢nich ptispévcich a nyni pracuji na ¢lanku o historiografii a Zenach v animaci,
jenz muze ¢asem vyustit ve vétsi vyzkumny projekt.

KB Jak se vyucuje animovany dokument na University of Surrey, kde piisobite?

Mame nékolik modulii filmovych studii, v ramci nichz prednasim déjiny dokumentar-
niho filmu a déjiny a teorii animace a ¢aste¢né se v ramci téchto modult vénuji animova-
nému dokumentu.

KB To mé privadi k otdzce specifiénosti animacnich studii. Kdyz se uicastnim konferenci po-
fddanych Spolecnosti pro animacni studia, prekvapuje mé mnoZstvi prakticky orientovanych
prispévkii, pripadné prispévkii propojujicich teorii a praxi. Je to patrné i v zaméteni zahra-
ni¢nich odbornych Casopisii o animaci, naptiklad odborny recenzovany casopis Animation
Practice, Process & Production (Animacni praxe, proces a produkce) je vyslovené oriento-
vdn na prakticky rozmér animace. Je to velmi odlisné od diskursu filmovych studit, at uz po-
rovndme odborné publikace, nebo konference. Vnimdte také tento rozdil? Myslite, Ze je tato
specificnost dand tim, Ze je animace velmi nesourodd oblast plnd rozdilnych technologii
a stylii, nebo tim, Ze jsou animacni studia relativné mlady obor?

Tento rozdil také vnimam. V animac¢nich studiich se skute¢né hodné prolind teorie
s praxi. Mozna to souvisi s historii Spole¢nosti pro animac¢ni studia, kterou z velké ¢asti za-
lozili pfimo praktikujici animatofi, nebo s historii animac¢nich studii, jiz tvotili zpocatku
animatori, sami pisici déjiny animace. Oproti tomu zéklady filmovych studii polozily jiné
spolec¢enskovédni obory, ne sami filmarti. Ten rozdil podle mé spociva v ptivodu obou
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obort. Rada animétorti se navic zabyva prakticky orientovanym vyzkumem a zd4 se, ze
animatori maji vétsi sklon teoretizovat svou vlastni tvorbu nez ostatni filmafi. Také je
pravda, Ze animacni studia nemaji silné instituciondlni zazemi — na prakticky orientova-
nych uméleckych $kolach se ¢asto u¢i déjiny animace, ale uz ptili§ ne teorie. Animacni
studia stale trpi tim, Ze jde o maly obor. Na nasi univerzité jsme tfi, ktefi se zabyvame fil-
movymi studii, a z nich se pouze ja vénuji animovanému filmu. A vét$ina lidi je na tom
v celosvétovém meéritku podobné. Na univerzitnich katedrach filmovych studii byva ob-
vykle maximélné jeden c¢lovék, ktery se vénuje anima¢nim studiim. A na katedrach ani-
mace umeéleckych $kol byva obvykle jeden c¢lovék, ktery prednasi jak déjiny, tak i teorii
animace. Délala jsem doktorat v USA (School of Cinematic Arts, University of Southern
California, pozn. red.), kde na magisterském a doktorandském studiu nebyla zadn4 ani-
macni studia, a pfitom $lo o déjiny a teorii filmu. Kdyz jsem se béhem svého magisterské-
ho a posléze doktorandského studia zacala zajimat o animaci, zjistila jsem, Ze o déjinach
animace nevim takrka nic. Prihlasila jsem se tudiz na kurz déjin animace pro zacate¢niky,
ktery byl urceny studentim animace. Kurz tehdy vedla Christine Panushka a béhem $est-
ndcti tydni jsem se toho naucila o historii animace opravdu hodné, kurz byl vyborny.

MR Jako divacka jsem se jiz mnohokrdt setkala s animovanym dokumentem, ktery nese sil-
né téma, ale srdzi jej Spatné zvolenym vytvarnym pristupem, ktery nahrdvd tomu, Ze celek
vyzniva zpochybnitelné, nékdy az smésné. Ve své tvorbé i v prdci se studenty stavim do po-
predi pravé pozndni tématu. Nelpét prilis na vlastnim zazZitém uméleckém vyjddreni a hledat
pro dané téma vhodnou formu vytvarného feSent, to vnimdm s ohledem na vysledek jako zd-
sadni. Jak vnimdte cestu k vytvarnému teseni u animovanych dokumentii vy?

To je tézka otdzka. Opravdu nevim. Souhlasim s vami, Ze nékdy filmu uskodi Spatné
zvolené vytvarné feseni, ale existuji také skvélé filmy. Je to asi prirozené pro kazdé médium.
Podivejte se na dokumenty. Jsou skvélé i §patné. Je to mnohem hlubsi otazka — jak se stat
dobrym umeélcem a jak vytvorit film umélecky relevantni ¢i hodnotny. Velmi se mi libi
myslenka nelpét prili§ na vlastnich uméleckych tendencich a pracovat jako umeélec s vy-
zvou nepouzivat stéle stejny pristup ¢i formu, ale opravdu se ujistovat, ze coby umélec re-
aguji na dané téma. Pro mé jsou zajimavé takové animované dokumenty, kde je néjaka
souhra mezi formou a obsahem; tedy takové, které doopravdy zkoumaji vyznam animace.

MR Kdyz jsem se v ramci svého doktorandského vyzkumu vydala do Londyna za Sylvii Brin-
gas, zakladatelkou animovaného dokumentu coby specializace na Royal College of Art
(RCA), bavily jsme se o metodice animovaného dokumentu i o ilustrativnosti nékterych ani-
movanych dokumentii. Bringas tikd, Ze pokud animovany dokument p#ilis ilustruje téma,
jeho autor nerozumif ldtce, o které film déla. Ja si myslim, Ze pokud je animovany dokument
prilis ilustrativni, nerozumi tviirce animovanému dokumentu a jeho moznostem. Co si o tom
myslite?

Je to mozna trochu kruté. Nezachazela bych tak daleko. Nékteré starsi priklady animo-
vanych dokumentt, jako tfeba série tviirkyné Andy Glynne ANIMATED MINDs (Ozivlé
myslenky, od roku 2004 dosud), jsou docela ilustrativni. Autorka pfiméla t¢astniky hovo-
fit ve vizualnich metaforach, méli popsat své zkusenosti s duSevnim zdravim, aby je poté
mobhla ilustrovat obrazem. A myslim, Ze ta série ma dobry tcinek. Velmi dobfe to slouzi
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zaméru tviirctl, jimz byla snaha zvysit o tomto tématu povédomi a porozuméni a snizit tak
stigma ohledné rtiznych podob dusevniho zdravi. Takze myslim, Ze nékdy ilustrativnost
muze fungovat velmi dobfe, zalezi to na tom, co se déje ve zvuku. Nemusi to nutné zna-
menat, Ze rezisér tématu nerozumi. MiiZe tam byt mnoho dal$ich dtivodu. Rezisér si miize
myslet, Ze to je nejlepsi pristup k namétu, nebo je limitovan rozpoc¢tem. Mnohem vice mé
zajima zhodnotit filmy v méfitku toho, co a jak délaji dobfte, nez premyslet nad tim, Ze ani-
mované dokumenty musi byt vyrobeny néjakym uréitym zptsobem, aby byly hodnotné.

MR Formuje audiostopa to, co vidim, nebo obraz formuje to, co slysim?
Oboji. To, co vidime, formuje to, co slySime, a to, co slySime, formuje to, co vidime. Je
to oboustranny vztah.

MR Dd se néjak definovat, jak animovany dokument piisobi na divdka?

Ne, nemyslim si. MiiZeme o tom teoretizovat, coz délam ve svém zminéném ¢lanku
o imaginaci a védomi. Ale myslim, Ze jsme se timto vyzkumem dosud dostate¢né nezaby-
vali, a i kdybychom to udélali, bude to vzdy subjektivni. Ja budu interpretovat film jednim
zpusobem, vy jinym, pro mé bude znamenat néco jiného nez pro vas, protoze jsme jedi-
nec¢né subjekty. To déla film tolik zajimavym. Proto mé bavi jej studovat. MiZzeme o tom
teoretizovat a premyslet, jak to funguje, ale nemyslim si, Ze je mozné to absolutné defi-
novat.

MR Co pro vds znamend etika v rémci animovaného dokumentu? Vnimdte, Ze s ni reziséti
pri tviircim procesu védomé zachdzeji? Setkala jste se s filmy, které pro vds byly s ohledem na
téma eticky za hranou treba kviili nevhodné zvolenému vytvarnému feseni?

Vétsina filma, které jsem vidéla, byla eticky zodpovédna. Jsou rtizné zptisoby, jak pre-
myslet o etice. Jednim je etickd zodpovédnost filmového tviirce k naratoriim — filmovym
subjektiim, dale je tu eticka zodpovédnost tvirce k divakovi. Naptiklad jsem méla velmi
zajimavou reakci publika, kterému jsem promitala animované dokumenty — méli pocit,
ze je animace manipuluje v tom, jak maji vnimat zpovidané osoby. A nebylo jim pfijem-
né, ze jejich interpretace je vedena animaci. Takze i toto jsou etické uvahy. Ale mnoho re-
ziséru, jejichz praci znam nebo o nichz jsem psala, berou velky ohled na protagonisty
svych dokumentt a jejich uctivé zobrazeni. Spolupracuji s nimi, ujistuji se o tom, Ze jsou
spokojeni s animaci i se zptsobem, jak je jejich pribéh ve filmu prezentovan. Naptiklad
kanadska animatorka Shira Avni, kterd pracovala s lidmi s Downovym syndromem, je mi-
motadné eticky zodpovédna.

MR Co si myslite 0 mozné interaktivité v ramci animovaného dokumentu? Jak vnimdte spo-
jeni animovaného dokumentu a digitalniho storytellingu? Mdm na mysli projekty, kdy je ani-
movany dokument naptiklad rozlozen ve webovou stranku. Ta obsahuje audio, video, archiv
a dal$i materidly, vSe vytvarné zpracované, ale divak/néavstévnik si v takovém pripadé casto
stanovuje ¢as ¢i hloubku pozndni tématu sam. Je to pro vds funkcni model?

Interaktivni dokumenty nespadaji uplné do oblasti mého vyzkumu. Ve Velké Britanii
je to ovSem velmi aktivni vyzkumna oblast a v Bristolu se pordd4 konference zamérena
pravé na interaktivni dokument. Neni zde Zadny diivod, pro¢ by animace neméla byt
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vhodna pro formu interaktivniho dokumentu. Osobné jsem se vSak interaktivnimu aspek-
tu ve vyzkumu nevénovala.

MR Jak se divite na to, Zze mnoho tviircii se nespokoji s filmem, ale téma ddl rozpracovdvd
naptiklad v podobé audiodokumentu, pracovnich listii do skol navizanych na film ¢i zinii?
Vidite v nich moznost dalsiho rozvoje Zdnru?

Je pro to rozhodné prostor. Doufam, Ze zde jsou moznosti dal$iho vyvoje. Vidim je
v interaktivité, pocitacovych hrach nebo ve VR. Spolupracovala jsem s Victorii Walden na
dni animovaného dokumentu v Deptford Cinema v Londyné v roce 2019. Objevily se tam
zajimavé priklady, které pouzivaly pro vyrobu animovaného dokumentu véci jako video-
herni enginy nebo dila, ktera byla rozkro¢ena mezi animaci a forenzni architekturou. Jed-
na se o opravdu zajimavé oblasti, které maji potencial rozsifit nasi koncepci animovaného
dokumentu nebo prolnuti animace a non-fikce. Forma je asi nejzajimavéji pouzivana
v oblastech, které si pohravaji s jinymi formaty, formami a médii.

KB Mockument jako specificky typ animovaného dokumentu ma v eské (Ceskoslovenské) ki-
nematografii i kultute pomérné dlouhou tradici. Jde mimo jiné o diisledek totalitni minulos-
ti, kdy se nékterd témata z dilvodu cenzury nemohla vyjadiovat jinak nez formou parodie.
Ptikladem miiZe byt film OTRANTSKY ZAMEK Jana Svankmajera. Paralely nachdzime i ve
fiktivni postavé Jary Cimrmana a ve specifickém typu humoru. Setkala jste se s podobnymi
reakcemi mockumentii na politickou situaci i v jiné kinematografii?

Mockumenty jsou bytostné politickou formou. Zajimavou studii o tom napsala teore-
ticka animace Cristina Formenti. Vratila bych se na zacatek naseho rozhovoru, kdy jsme
se bavili o filmu PoHoDLICKO studia Aardman. KdyZ o tom premyslim, nemyslim si, ze jde
o mockument, protoze nejde o hrany film, jenz by predstiral, Ze je dokumentem, coz je
obecna definice mockumentu. Jde pouze o komedii, jejiz humor vznika na zakladé kon-
trastu mezi animaci a tim, co ve filmu lidé ¢i zvitata fikaji. A postrada politicky podtext.

MR Vnimdm, Ze v Cesku jsme, co se tyce vyvoje animovaného dokumentu, zhruba pét let po-
zadu oproti zahranici. Jeho boom se podle mé u nds objevuje az kolem roku 2016, kdy vznik-
ly vyrazné filmy a tento Zdnr se zacal vyucovat na animacnich vysokych skoldch a stal se
i soucdsti ro¢nikovych zadani. Tato ktivka stdle roste, Zdnr pordd neni vétsinové prilis znd-
my. Osobné jsem se u nds nesetkala s kritikou ¢i vétsimi pochybnostmi. Pokud jej jako tviir-
kyné reprezentuji mimo tizky okruh tviircii a znalcii animovaného filmu, stdle se setkdvdm
se zdjmem o jeho neobvyklost i moznosti, je to pro Sirsi vefejnost stile néco nového. Mite po-
dobné zkusenosti i vy sama? Je Zdnr stile novy a je v ném stdle co objevovat, nebo se jiz vy-
Cerpdvd a v Ceské republice to jen vnimdme se zpozdénim?

Nevim. Pred par lety jsem méla dojem, Ze nevidim nic nového. To mozna stale plati
v ramci celovecernich a kratkych filmd, ale citim, Ze nové véci se déji v jinych formatech,
jako je tfeba VR. Animovany dokument je v$ak stale neuvéritelné specializovany. Neni to
tak, ze bych mohla komukoliv na ulici fict: PiSu o animovaném dokumentu! Odpovéd sta-
le je: O ¢em to mluvis? Kdyz lidem fikdm, ¢im se zabyvam, nemaji viibec ponéti, o cem
mluvim! Pro dospélého divika je dokonce i sama animace stale relativné uzkoprofilovou
oblasti. Ptate se, zda je zanr stéle novy. MiiZeme namitnout, Ze to nikdy nebylo nic nové-
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ho. Nonfikce a animace se prolinaji tak dlouho, co existuje film. Ale myslim, ze v 90. letech
20. stoleti se objevil novy kriticky pohled na skute¢nou konvergenci animace a dokumen-
tu, a pravé o tom jsem psala i ve své knize.

Nicméné stale je co objevovat. Staci, kdyZ jeden tviirce vytvori pristi VALCIK s Basi-
REM nebo film, ktery pfijde s né¢im opravdu inovativnim, at uz pokud jde o obsah, nebo
o styl. Néco, co vas prinuti si uvédomit, ze jde o néco nového a vzrusujictho. Vzdy existu-
je potencial, aby to nékdo udélal. Takze si nemyslim, Ze je Zanr vycerpany. Domnivam se,
ze je zde urcity pocet véci, které neptlisobi nové nebo zajimavé ve smyslu jejich formy, ale
spoléhaji na zajimavost obsahu a namétu. Pfed dvaceti lety byl pouhy fakt, ze takové filmy
existuji, zajimavy sim o sobé. Takze filmy Jonathana Hodgsona, Sheily Sofian a Denise Tu-
picoffa z konce 90. let byly zajimavé a originalni uz svou formou. Pokud jde o budoucnost,
myslim, Ze ptjde o kombinaci ptilezitostné opravdu zajimavych filmd, které jsou inovativ-
ni formalné, nebo maji obzvlast zajimavy nameét, stejné tak jako vyvoj v jinych oblastech,
jako je VR nebo interaktivni formy. Ale zaroven si myslim, ze zajimavé filmy budou exis-
tovat tak dlouho, dokud budou zajimavé pribéhy, které tviirci budou chtit vypravét skrze
animovany dokument.
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Malovanda animace mezi autorskou tvorbou
a filmovym priamyslem

Rozhovor s Lucii Sunkovou

Lucie Sunkova (roz. Simkové) je rezisérka, animétorka, ilustratorka a spisovatelka. Jiz béhem studia
na katedf'e animované tvorby FAMU u profesora Bietislava Pojara se zacala zajimat o technologii ani-
mace malované na skle, kterou zacala v prostedi ¢eské kinematografie rozvijet jako prvni a které se od
té doby soustavné vénuje. Po bakalafském filmu HAVRAN (2000) na motivy Edgara Allana Poea a di-
plomovém filmu PopoBizNa (2002) natocila podle namétu Jittho Suchého snimek PELARGONIE
(2004). Mezinarodni ohlas vzbudil snimek STRoM (2015), vyrobeny v ¢esko-francouzské koprodukei,
ktery mohli zhlédnout nejen festivalovi divaci, ale coby predfilm snimku Dana Wlodarczyka ZLoDEj1
ZELENYCH KON{ (2016) rovnéz navstévnici ceskych kin. V nedavné dobé se Lucie Sunkova jako hlavni
animatorka ¢eského $tdbu podilela na vzniku francouzsko-¢éesko-némeckého koprodukéniho filmu re-
zisérky Florence Miailhe PRES HRANICI. Snimek, ktery se diky vyuziti vysostné autorské animacni
technologie v podminkach mezindrodniho koprodukéniho projektu stal pozoruhodnym produkénim
experimentem, je v sou¢asné dobé dokonceny, av$ak v diisledku pandemie nemoci covid-19 bylo jeho
uvedeni prozatim odlozeno. Kromé¢ filmu se Lucie Sunkova vénuje rovnéz televizni a détské knizni
tvorbé. V soucasné dobé pracuje na vlastnim autorském kratkém filmu Zuza v ZAHRADACH a na tele-
vizni sérii SOVA z NUDLI.

Dneska si budeme hodné povidat o filmu a filmové animaci, to ale nejsou tvé jediné profese. Vedle filmu
mds svou volnou grafickou tvorbu, ilustrujes knihy. Jak bys tedy ty sama definovala svou profesi? Jsi fil-
marka, anebo spis vytvarnice?

Ja myslim, Ze se to predev$im vyviji. Na uplném prvopocitku jsem zacinala ¢isté jako vytvarnice,
byla jsem na Hollarce, na vytvarné skole. A i ve chvili, kdy jsem $la na FAMU, to bylo pravé to vytvar-
no, co mé na filmu zajimalo. Jak je scénar zdsadni, jsem pak zjistila i diky tomu, Ze jsem na $kole po-
tkala Bretislava Pojara, ktery pravé na scénarich hodné baziroval. A za to jsem hodné rada, protoze ji-
nak bych se mohla dostat i jen k tplné vytvarnému pojimani filmu. To by mé sice asi taky bavilo, ale
tady jsem musela prekrocit sviij stin smérem k literatufe a zacalo mi to davat smysl. A néco podobné-
ho se mi vlastné stalo i u knizek, protoze kdyz jsem chtéla zacit ilustrovat, nemohla jsem se dostat
k vhodnym textiim. A tak jsem si ty knizky nakonec zac¢ala sama psat, abych si je pak sama mohla také
ilustrovat. Ne vzdycky ale vznika nejdfiv text a potom teprve ilustrace, nékdy to jde dohromady, nékdy
i text vznika na zékladé vytvarného konceptu.




108 ILUMINACE Ro¢nik 32,2020, ¢. 4 (120) HLASY Z PRAXE

Tohle autorské rozpéti souvisi do velké miry dost moznd i s tim, Ze tvd tvorba je bytostné spojend s tech-
nologii malované animace. Jak k tomu doslo, Ze se uz v dobé studia na FAMU stala pravé tato technolo-
gie tvou tviirci doménou?

Béhem studia na FAMU jsem zacala pfemyslet, jakou cestou se vydat. Viechny spoluzéky jsem
méla loutkare, za pedagoga také loutkére. Kreslenou animaci vyucoval Pavel Koutsky, ktery ma ale zase
tu svou groteskovou, dynamickou kresbu. A kdybych si chtéla udélat kreslenou animaci, musela bych
ji tehdy délat klasicky na ultrafany, Gplné sama takovym zpiisobem, kterym ji ve studiu déld spousta
lidi. A to se mi nechtélo, ptipadalo mi, Ze by to cely proces moc zdrzovalo a zpomalovalo. Ja jsem chté-
la tvofit hned na misté. Ale loutka, ta pro mé také nebyla — kvtili praci v prostoru. A protoze jsem pfi-
§la z té vytvarné stfedni §koly, hledala jsem jako inspiraci i rtizné vytvarné filmy. Tehdy se k tomu téz-
ko dostavalo, v Cechich takové filmy viibec nevznikaly, tedy aZ na néjaké napodobeniny malby nebo
malbu pouZitou v papirkovém filmu. Ale Bretislav Pojar nam nastésti nosil — tehdy jesté na VHSkach —
treba kanadské filmy. No a tak jsem vidéla i film Caroline Leaf malovany na skle, film od Lynn Smith
délany pastelem nebo filmy vyskrabané ptimo na filmovy pas. Zkratka uplné jiné cesty, nez se u nas vy-
ucovaly. A pravé malba na skle byla tim, co jsem si fikala, Ze by se mi libilo. Na FAMU se v8ichni stras-
né zdésili, protoze tehdy se jesté toc¢ilo na film, a tak bylo docela riskantni svéfit mi filmovy material,
kdyz nikdo nevédél, co z toho vlastné vyleze. Nikde se to nedalo predem vyzkouset, ale zkusila jsem to.
Ty prvni pokusy byly jesté hodné svazané, protoze pod kamerou si ¢lovék musel v§echno jen pamato-
vat, nemohla jsem si tu technologii uzit tak jako dnes diky snimani do po¢itace. Ale dodnes mi pripa-
da, ze nejsem dost trpéliva na to, abych délala tfeba klasicky kreslenak. Néco si nejdfiv nakreslit, pak
obtahnout, pak vybarvit, prekreslovat... To by mé asi znicilo. Ta malba ma velké kouzlo v tom, Ze vie
vznikd pfimo pod kamerou, Ze v jediném okamziku vznikd cely frame, tak jak bude nakonec ve filmu.
Musim na to byt koncentrovana, je to takové dobrodruzstvi, které v tu chvili zazivam.

Volba malované animace jako zpiisob, jak si uSetfit prdci, to je docela Sokujici...
... 1o, ale je to vlastné tak. [smich]

Zdroveri je z toho ale citit potfeba absolutni kontroly nad kazdym jednotlivym framem.
Ano, kontrola nad kazdym framem, moznost védét, kam v zdbéru dojdu, co pfesné v ném bude.
Ale porad je tam také spousta ndhod nebo autentickych okamzik, které pod kamerou vzniknou.

Kdyz sis tedy vybrala technologii malované animace a vyhnula ses kreslerfidku, do jaké miry jsi uz v té
chvili mohla pocitat s konkrétnimi moznostmi té technologie a do jaké miry jsi $la spis metodou pokus-
-omyl?

Ty prvni filmy byly ur¢ité metodou pokus-omyl. Védéla jsem, ze nechci rozhybavat uplné vSechno,
jako se to u malované animace také déld. Tedy Ze se vSechno maluje v jedné vrstvé a hybe se vSechno
vcetné pozadi — a kdyz pres pozadi piejde postava, i to pozadi se musi pfemalovavat. Védéla jsem, ze
bych radsi méla pozadi pfedem hotové a malovala jen to, co se mé skutecné hybat. A tak jsem hledala
zpusoby, jak to udélat, protoze jsem tehdy nevédeéla, jak by se i na malovanou animaci dal vyuzit mul-
tiplanovy stal. U téch prvnich filma jsem si jen polozila pozadi na papite dél pod sklo, protoze pfimo
pod sklo to nejde polozit, to sklo ma samo néjakou tloustku, vrha stiny a tak déle. Tohle vSechno, co si
dneska miize kazdy hned vygooglovat, jsem si tehdy musela sama vyzkouset a pak uz jsem se postup-
né posouvala ve zpusobu, kterym vytvarim pohyb, nebo i v bohatosti toho, co dokazu vyjadrit. Prvni
pozadi jsem naptiklad neméla prosvétlené light boxem, byla to pozadi namalovana na ¢tvrtce a kdyz
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jsem pozdéji objevila pravé moznost prosvétleného pozadi, byl to zptisob, jak jednotlivé vrstvy obrazu
1épe spojit a jak docilit jeho lepsiho ptisobeni.

Na chvili bych se jesté vrdtil na FAMU, protoZe by mé zajimalo, jestli jsi viibec mohla mit dostatek zpétné
vazby ve chvili, kdy sis musela prosadit sviij viastni pfistup a kdy — jak sama ikds — se nejprve pedago-
gové bali ti pro tuhle technologii svétit filmovy materidl.

Prosazovat a obhajovat své véci jsme si museli hodné, protoze pan Pojar nemél rad, kdyz mu ¢lo-
vék fekl, Ze néco néjak bude, jen protoze se mu to tak libi. Clovék musel hodné argumentovat, &imz si
ale svou véc obh4jil nakonec i sim u sebe. Takze i kdyz jsme se tehdy kvili tomu casto roz¢ilovali a zlo-
bili, tak z dne$niho pohledu to bylo moc pfinosné. Tu technologii mi nakonec dovolil, tu moZznost mi
dali, ale Ze by za mnou nékdo jezdil na Barrandov a néjak mi pomadhal, to se bohuzel Gplné nedélo. Ale
vybornou oporu jsem méla v panu kameramanovi Svatovi Malém, na kterého rada vzpomindm a kte-
ry za mnou na ten Barrandov vlastné jen jako takovy externi ucitel chodil a mné i mému kamerama-
novi radil spoustu technickych véci. S nim jsme se potkavali i pozdéji a on se dal o mou préci zajimal.
Kdyz jsem tfeba prichazela na klauzury, tak to byl vyborny impulz, kdyz on uz tam sedél a dokazal mi
dodat takovy ten pocit nad$eni a podpory. To jsem nejvic citila od néj a myslim, Ze to je nékdy pro stu-
denta docela dulezité. Nékdy je prosté potieba dostavat za usi a bojovat, ale nékdy je potieba taky tro-
cha duvéry a podpory. Takze podporu jsem méla hlavné po scendristické a dramaturgické strance, ale
po té technické a vytvarné vlastné ani tolik ne.

Takze spoluzdci, kteri se rozhodli délat treba loutku, dostali néjaké skoleni...
... ano, ti toho dostali asi vic, ja jsem si to v té malbé musela projit spi§ sama.

A dokdzala sis u nékterych svych starsich filmii predstavit, Ze bys Cdst tvorby svétila nékomu jinému?
A nemyslim treba postprodukci, ale pfimo tu malbu.

Tahle otazka samoziejmé prisla ve chvili, kdy se domlouval film s Florence Miailhe, a trochu s ni
tehdy kalkulovali i producenti. Ze si tady néco vyzkousime a Ze pak tfeba jednou ptijde celovecerak,
ktery si uz samoziejmé ¢lovék nebude moct délat iplné sam. I kdyz si o tom jesté budeme asi povidat,
tak ted vlastné trochu shrnu celou tu svou zkugenost: Kdybych se pro to rozhodla, tak si to umim pred-
stavit, ale jen v takové mife, ve které bych mohla vyuzit toho rozdilného rukopisu kazdého ze dvou
nebo tf{ animétort, které bych tfeba méla. Kazdému by se mohla svéfit napriklad ur¢itd kapitola, tak-
ze by mélo smysl, ze kazdou ¢ast filmu déld nékdo jiny svou vlastni rukou — i kdyz tfeba podle mych
vytvarnych névrha. U jiné technologie si to umim pfedstavit ur¢ité. Ted budu chystat papirkovy film
a tam pocitdm s tim, Ze samotnou animaci délat nebudu. Ale ta malba je opravdu autorskd a je mno-
hem t&z8i to vSechno nékomu predat. I u Zuzy [malovany film ZuzA v ZAHRADACH, pozn. red.], na
které ted pracuju, jsme uvazovali o tom, Ze bych mohla byt ve studiu kratsi dobu, kdybych k sobé méla
jesté jednoho animatora, ale pfiprava na to — coz vim ze zkuSenosti ziskané pravé na celoveceraku —
by musela byt tak velika, Ze jsem si fekla, Ze si to radsi celé naanimuju sama, nez abych vénovala ¢as ta-
kové pripravé.

Tim uz tedy plynule prechdzime k jinému tématu, kterym je celovecerni film PRES HRANICI rezisérky Flo-
rence Miailhe, na kterém jsi docela dlouhou dobu pracovala a ktery je na poméry malované animace
vlastné naprosto unikdtnim projektem, protoze vznikal na piidorysu mezindrodni koprodukce s nékolika
Staby. Na filmu jsi pracovala v rdmci Ceského Stabu jako hlavni animdtorka, ale mé by zajimalo, jak jsi
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svou roli v projektu vnimala ty sama, kdy?z jsi tentokrdt ditvérné zndmou technologii nepracovala na svém
vlastnim autorském zdmeéru.

Tohle se v prubéhu ¢asu hodné vyvijelo. Na zacatku si ani Florence nebyla jistd, jestli bych tu ne-
méla byt jen jako supervizor animace, zatimco by animovali jini, anebo jestli budu i animovat. Ale na-
nebylo mozné zvladnout, abych animovala a jesté koordinovala praci ostatnich. Takze ze za¢atku jsem
pomahala nastavit stoly a celé studio, dohlédnout na néjaké zakladni principy... Vybrat tétce... Ze za-
catku nataceni jsem pak nékteré véci hlidala zasadnéji, protoze se vyskytly i néjaké skriptové chyby, ale
pak uz jsem spi$ animovala technicky slozitéjsi scény. Kromé toho byla Florence na zac¢atku nataceni
primo tady v Praze, takze si praci nejdriv hlidala sama.

Oproti jejim star$im filmam chtéla, aby animace byla pomérné realisticka a hodné vérna. Coz pro
malbu neni tplné $ikovnd véc, ale na druhou stranu to chapu, protoze to vytvarno muselo byt hodné
jasné dané, aby ho vsichni mohli ptijmout. TakZze byla vytvofend graficka bible — ta tedy mohla byt
jesté mnohem podrobnéjsi, co se tyce napriklad riznych vyrazii — a animatik. I na ném by se — coz
uz vim zase po té zkuSenosti — vyplatilo na zacatku jesté vic zamakat a predejit tak urcitym problé-
miim, ale to tak u filmu je vzdycky, kdyz se na zacatku spéchd a uSetti se néjaky ¢as. On se pak totiz
zase nékde jinde nabali.

Vsechno je to ale pochopitelné, protoze takovy projekt tu jesté nikdy nebyl a nikdo nevédél, na co
véechno se narazi a co vSechno je potfeba hlidat. Nevédéli jsme také, na ¢em véem bude Florence ba-
zirovat, a i pro meé to bylo velké prekvapeni, protoze ona sama své filmy animuje velmi volné, dynamic-
ky, ale tady se bazirovalo na miniaturnich ¢arcickach, oblic¢ejicky jsme animovali nékdy i nulkovym
§tétcem, bylo tam stra$né moc postav. Navic kdyz se ¢lovék snazi o realistickou postavu, tak je kazda
chyba snadnéji viditelnd, nez kdyz je postavicka stylizovand, u té se snese mnohem vic. To znameng,
Ze se v§e kontrolovalo frame po framu, a kdyz Florence nebyla k dosazeni a ¢lovék animoval bez schva-
leni dal, musel se pak nékdy vrétit a vée animovat znovu. I kvtili zahrani¢ni komunikaci to byl v tomhle
ohledu naro¢ny projekt a myslim, Ze i Florence si sahla na dno a byla by vyhoda, kdyby mohla v$ech-
no délat soustfedéné na jednom misté. Ale samoziejmé rozumim tomu, Ze je to realita dnesnich ko-
produkei a Ze se zkratka pracuje pfimo v zemich, které se na koprodukei podili.

Jak dobfe jsi viastné Florence Miailhe znala ve chvili, kdy jste zacaly na tomhle projektu spolupracovat?
Ten projekt se pripravoval stragné dlouho. Kdyz jsme zac¢inali, mtj syn mél jit do prvni tfidy,
a kdyz jsme kondili, tak byl v sedmé nebo osmé tiidé. Uplné na zaitku piiprav to ale byla vlastné nd-
hoda, Ze Florence vidéla moje filmy malované na skle a fekla producentce, Ze by to byla mozna dobra
spolupréce. TakZze jsem jela do Francie délat testy, Florence mi ukazala ateliér, fekla mi, jak si film zhru-
ba predstavuje, domluvily jsme se, ale pak se né&jak zdrzelo financovani a na nékolik let to mélo odklad.
Mezitim jsme s Martinem Vandasem z Maurfilmu pfipravovali muj film STRoM a zase jsme se dohodli
s Dorou Benousilio, producentkou filma Florence, ze na ném budeme spolupracovat. Takze v mezido-
bi se natocil mij film a potom se teprve dofinancoval film PRes HRANICI. TakzZe Florence jsem znala,
znala jsem jeji filmy a potkaly jsme se pfedtim pied lety a podruhé pak znovu pfi piipravé tohohle filmu.

Ptam se, protoZe tady doslo k tomu, Ze jsi musela najednou pfejmout cizi rukopis a szit se s nim. Jak to

probihalo? Uz jsi zmitiovala, Ze jste pouzivali animacni bibli. Co dal$iho vdam tenhle proces usnadnilo?
Ano, tu jsme méli. Kromé toho prijela na za¢atku Florence a zhruba prvni mésic jsme mély na to,

abychom si viechno spole¢né zkousely, ale také jsme hledaly technické postupy, protoze se animovalo
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ve tfech vrstvach, vymyslely se no¢ni scény, jak se budou natacet, na kterém skle, se kterou barvou...
To vSechno jsme si tady jesté upfesiovaly a Florence nam vysvétlovala, jak si predstavuje animaci. Zase
i ta pfiprava mohla byt mozna o néco delsi, ale to je zkratka realita, na co jsou penize.

Préce to byla — oproti tomu, co délam ja — zasadné jind i z toho diivodu, Ze jsme napiiklad pro
kazdy prvni frame dostaly posing s pfedkreslenym rozvrzenim postav a pak se pracovalo s konturou
a kolorovanim. To ja ve svych vlastnich filmech vitbec nepouzivam, protoze postavu modeluju p¥imo
barvou. Tady se ale skoro uplné jako v kresleném filmu délala kontura — sice oproti kreslenaku o néco
volnéjsi, ale presto kontura —, aby se udrzel charakter. Zaroven to ale trosku ubird smysl celé té malbé
a jak ¢lovék kresli ten jeden frame opravdu hodné precizné a hodné pomalu, tak jsem nabyvala pravé
ten pocit kreslendku, kterému jsem se vzdycky chtéla vyhnout. To se pak soustfedim na jednu kresbu,
ale uz viibec nemuizu premyslet nad tim zdbérem jako celkem. A to pro mé potom nebyla ta malba na
skle, kterou mam rada a do které jsem ponorena. Na druhou stranu jsem si ale mohla vyzkouset nékte-
ré nové technologické véci, naucila jsem se hodné dobfe realisticky animovat postavy pod kamerou,
coz ted vyuzivam, protoze i kdyz mam ve svém filmu mnohem stylizovanéjsi postavy, tak chiize v pro-
storu pro mé ani z voleje neni vitbec zadny problém. [smich] Kdyz je ale pravé tohle vyzadovano, tak
by moznd byla uzite¢nd predem je$té podrobnéjsi reference, aby ¢lovék pti natd¢eni nemusel tolik hle-
dat. Je pro mé ale trochu slozité o tom mluvit, protoze mi to sice popiralo smysl malovaného filmu, ale
zaroven rozumim davodam, které k tomu vedly. A nejsem si jistd, Ze by to viibec bylo mozné udélat

jinak.

Tomu rozumim, protoze tady dochdzime presné k tomu rozporu mezi mnohahlavou mezindrodni kopro-
dukci a dusi samotné technologie malovaného filmu.

Kdyz jsme o tom mluvily s Florence, tak i ona by byla radéji za moznost mnohem volnéjsi a dyna-
mic¢téj$i kresby, to ale neni v tolika lidech vitbec mozné udrzet. TakZze pravé tento kompromis byl asi
tou moznou cestou. I tak se ale jednotlivé postavy trochu méni. K tomu mé napada, ze kdyz jsem vidé-
la posledni — tehdy jesté jen zéasti ozvuceny — stfih filmu, tak mam s odstupem pocit, ze ptibéh fun-
guje dobfe a k malbé jsem ted méné kritickd neZz ve chvili, kdy jsme ji vytvéfely. Ale pfesto vnimam, jak
se rukopis postupné méni, protoze vim, kdo co délal a jak to vznikalo, a jsem hrozné zvédavd, jak to-
hle pfijme divék, a vlastné to doptedu viibec neumim odhadnout. Jestli bude vadit, zZe jsou ve filmu ci-
tit zmény v rukopisu, anebo jestli to prijme... Neni to sice tak, Ze by nékdo délal celou jednu pasaz, vét-
$inou jsme mély préci rozdélenou podle typu scén, nékdo délal vic detailtl, nékdo spi$ celky, nékdo
dynamictéjsi scény, nékdo pomalejsi. Ale tfeba hlavni postava vypada pokazdé trosicku jinak podle
toho, kdo ji kreslil.

Takze se mohlo stdt, Ze v jedné scéné délal kazdy zabér nékdo jiny?

Presné tak. A vétsinou to tak bylo.

Vlastné i tohle pro mé bylo zvlastni, protoze ¢lovék by radéji délal celou scénu sam, vSechny ty na-
vaznosti a tak dale. Ale nékomu zase vic vyhovovalo délat jen detaily, nékomu zase koute, béhy a tak
podobné. Takze se pracovalo takhle.

Kromé tebe pracovalo na filmu jesté nékolik animdtorek — a zdmérné pouzivam femininum, protoZe
v prazském studiu na filmu pracovaly jen Zeny. To byl zdmér?

Ne, nebylo to tak. A ve Francii méli i animétora, ty pfipravné posingy také délal myslim kluk. Tak-
Ze to byla spis§ nahoda, i kdy?Z je pravda, Ze na tu malbu maji odvahu asi vazné spi$ holky, asi jim néjak
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sedi. Tady v Praze jsme méli celkem pét stold, sttidalo se nds tu celkem pét az sedm, nékoho jsme méli
ijen na pdr zabért, ve Francii bylo myslim také pét animatorti, v Némecku asi dva.

Nevim, jestli to byla vyhoda, anebo nevyhoda, nicméné ty uz jsi v kazdém pripadé do celého projektu pfi-
Sla se silnou zkusenosti s malovanou animaci. Jak se ale popasovaly ostatni animdtorky s technologii, se

vvvvvv

vvvvvv

premyslela, kdo v tymu bude, tak jsem hledala vzdy nékoho, o kom jsem tusila, Ze ma spi§ dynamictéj-
$i kresbu, Ze je schopen malitského zptisobu préce. Takze to byla tfeba Polina Kazakova, kterd uz méla
i zku$enost s malbou, prestoze trochu jiného charakteru. Nakonec bylo docela zajimavé to sledovat,
protoze nékdo byl tieba Sikovny, ale méné se mu chtélo poslouchat reZijni pripominky, zatimco nékdo
byl spi$ pokornéjsi. Takze to bylo i o povaze, o tom, jak je kdo schopen pfijimat pokyny. Kazdopadné
se na tom vsichni hodné naucili, ale nebylo to lehké. A urcité to nebylo lehké ani pro Florence, ktera
dosud délala také jen autorské filmy, takze jsme se ji snazily chépat. Ale vyjadfit néco niterného casto
nebylo v komunikaci na dalku uplné jednoduché, navic jesté mezijazy¢né. Ale vile byla, takZe se na-
konec vse podafilo.

Jedna z animdtorek se mi uz béhem natdceni zmiriovala o radé, kterou ji Florence Miailhe ddvala: ,,Délej
to srdcem. Jen si tikdm, Ze téch srdci tu bylo docela hodné.

To urcité bylo. A vlastné celou dobu ¢lovék hledal ten kli¢ k tomu, aby poznal, co je vlastné sprav-
né. Asi by hodné uleh¢ilo, kdyby — a to odvozuju i ze zku$enosti s pfipravami jinych film, hlavné
kreslenych — byl k dispozici dobry animatik, ktery by byl opravdu hodné prokresleny. Nemusely by-
chom se pak dohadovat, co se v kazdém zabéru vibec odehraje. I kdyz se fekne, Ze méa nékdo sedét
s opfenymi zady, tak si to kazdy predstavi jinak. A nékdy tfeba podle Florence nebylo nejlepsi ani to
anatomicky nejspravné;jsi, ale spis to, jak ona to citila. Takze tam jsme se obc¢as dohadovaly nad tim, Ze
se nam néco zdalo spravné, ale Florence si to predstavovala jinak. Takze bylo tfeba najit tu spravnou
cestu.

A méla bys konkrétni pfiklad toho, jak jste takovou cestu nasly, kdyz doslo k néjakému rozporu a nékteré
srdce v Praze to citilo jinak nez srdce Florence, které bylo pres piil Evropy od vds?

Florence méla nakonec vzdy jasné pravo veta. Dokonce bych fekla, Ze pfedem jsem ocekavala vét-
$i miru svého vkladu. Prostor pro néjakou diskuzi tam ale nakonec moc nebyl. Obvykle to Florence né-
jak chtéla a bylo fajn, kdyz se podatilo ujasnit, jak presné. Ocekavala jsem, Ze kazdého ¢lovéka, ktery
na tom pracoval, vytéZi vic, ale na tom celove¢ernim filmu, jak byl nastaveny, to bylo obtizné. Proto —
jak uz jsem taky rikala — kdybych chtéla délat svij celovederni film malbou na skle, tak jediné v pii-
padé, Ze najdu néjaké opodstatnéni v tom, Ze by na ném pracovalo vice lidi. Jsem rada, ze to v§echno
dopadlo dobte, myslim si, Ze pocin je to obrovsky, ze se na tom vsichni strasné moc naudili, ale bylo to
zaroven hodné o trpélivosti a o tom, ze do toho v$ichni z nas chtéli néco vlozit, protoze to nebyla leh-
ka préce.
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To uz jsi hezky ptesla k otdzce, kterou jsem si nachystal na zdvér. Dokdzala bys tict, jak té zkusenost z fil-
mu PRES HRANICI ovlivnila pro tvou dalsi autorskou prdci? Jsou to tfeba prdavé tivahy nad moznostmi pro
tviij viastni celovecerni film?

To urcité, ale jsou to takové spi§ chimérické uvahy, protoze format kratkého filmu mé absolutné

bavi a absolutné mé napliuje.

Tomu rozumim a kdyzZ té poslouchdm, tak bych viastné docela chdpal, pokud by se tahle zkusSenost pro
tebe stala argumentem, proc se do celovecerniho filmu nepoustét.

Jak fikam — abych to pripadné délala tim zptisobem jako Florence, tak to ani nahodou. J4 totiz
vim, ze kdyby Florence ten film délala sama, tak ona by si kazdy jeden zabér udélala lépe. A nemyslim
tim néjak objektivné 1épe, ale lépe sama pro sebe — tak, aby s nim byla spokojena. A to je to nestésti.

Ja, kdyz ted budu délat papirkovou animaci [seridl SUvVA z NUDLI, pozn. red.], tak protoze jsem ji
nikdy nedélala, vezmu si k sobé animatora a on to naanimuje ur¢ité 1épe, nez bych to naanimovala ja.
Ale u té malby na skle, ktera je takova specificka, tam je to pro autora hrozné tézké byt vytvarnikem
a zdroven to nékomu svérit a pak chtit tu koncepci takovou, jakou si sam vymyslel. Proto mi ta techno-
logie porad pripada vhodnéjsi pro kratky autorsky film. Zarover to na mé urcité mélo velky vliv v tom,
ze film, na kterém ted pracuju, viibec nema spoustu postav, jako to bylo u Florence. Snazim se také
o uvétitelny, ale viibec ne o realisticky pohyb. A ani ne o realistické vytvarno. V. mnoha ohledech jsem
si u toho filmu fekla, kterou cestou nejit. A mozna ze pravé k tomu realismu bych jinak uz malinko tih-
la, jednak po zkus$enosti se STROMEM a jednak i diky tomu, Ze ¢lovék postupné ziskava urcitou sebejis-
totu v té malbé a v tom, co uz s ni dokaze. Treba bych to vypiplavala pravé v tomhle sméru, ale tohle
pro mé byla takovd stopka, Ze tudy ne, Ze chci jit spi§ smérem k fantazii a k ur¢ité formé stylizace.

Matéj Forejt
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S kazdym filmem se p¥islo na néco nového"

Déjiny ceského animovaného filmu ve Sbirce zvukovych zdznamii
Nadrodniho filmového archivu

Cilem projektu oralni historie v Narodnim filmovém archivu, ktery byl zahdjen v roce 1995, bylo vy-

uzit predevsim zvukové zdznamy a metodu interview s pamétniky pro dokumentaci déjin ¢eského fil-

movnictvi.? Jednou ze zékladnich oblasti z&jmu se stala i historie ¢eského animovaného filmu, po roce

1945 snad nejuspé$néjsi projekt zndrodnéné kinematografie. V dobé nataceni rozhovort bohuzel jiz

nezily nékteré zakladatelské osobnosti ¢eské animace, jako byli Jifi Trnka, Hermina Tyrlova, Karel Ze-

man, Stanislav Latal nebo Eduard Hofman ¢i Jiff Brde¢ka.? Vzpominky na né alespon sdileli ti, které

se pro Sbirku zvukovych zdznami podatilo zaznamenat. NFA mohl oslovit produkéniho Jitiho Sebes-

tika, reZiséry Bretislava Pojara nebo Vlastu Pospisilovou, dramaturgy Ivana Urbana, Jana PoSe, Jindfi-

cha Vodic¢ku ¢i Alenu Munkovou, ve Zliné kameramana a reZiséra Antonina Hordka nebo ve Zliné

i Praze pusobiciho kameramana Svatopluka Malého.? Rozhovori se zucastnili i dal$i zaméstnanci né-

1)

2)

3)

4)

Bretislav Pojar vysvétloval na radé ptikladt z praxe prvnich dekad, jak se autofi animovanych filmti v mnoha
rovinach stale ucili novym vécem — zlep$ovali animacni postupy, techniku sviceni ¢i prace s prostorem, nebo
ziskévali kvalitnéjsi technické vybaveni. Rozhovor s Bfetislavem Pojarem vedla Eva Struskova, 12. 3. 2003.
NFA, Sbirka zvukovych zdznamii, N0107-04-02-ROZ-T.

Srov. Eva Struskova, Zvukovy dokument v praci Narodniho filmového archivu. Iluminace 20, 2008, ¢. 1,
s. 204-207.

Do Sbirky zvukovych zaznamu bylo nicméné zatazeno nékolik desitek star$ich zvukovych nahravek, mezi ni-
miz najdeme i rozhovory s predstaviteli animovaného filmu: Rozhovor s Eduardem Hofmanem vedl Stanislav
Zvonicek, 1981. NFA, Sbirka zvukovych zdznamil, N0014-01-01-ROZ-A. — Rozhovor s Vladimirem Novotnym
vedl Elmar Klos, 1984. NFA, Sbirka zvukovych zdznamii, N0035-01-01-ROZ-A. — Rozhovor s Bretislavem Po-
jarem vedla Marie Bene$ova, nedatovano. NFA, Sbirka zvukovych zaznamu, N0107-01-01-ROZ-A. — Rozho-
vor s Janem Po$em vedl Elmar Klos, nedatovano. NFA, Sbirka zvukovych zaznami, N0094-01-01-ROZ-A. Jan
Pos je mimo jiné také autorem monografie vénované déjinam ¢eské animované tvorby. Srov. Jan Pos, Vytvarni-
ci animovaného filmu. Praha: Odeon 1990.

Rozhovory s Jifim Sebestikem vedla Eva Struskovd, 20. 1. 1997, 4. 2. 1997 a 3. 12. 1997. NFA, Sbirka zvukovych
zdznamu, N0125-01-01-ROZ-A, N0125-01-02-ROZ-A a N0125-01-03-ROZ-A. — Rozhovory s Bfetislavem
Pojarem vedla Eva Struskovd, 16. 3. 1995, 12. 12. 2002, 19. 2. 2003, 12. 3. 2003, 24. 6. 2003, 26. 11. 2003, 3. 12.
2003, 11. 2. 2004, 25. 2. 2004, 28. 4. 2004 a 6. 7. 2004. NFA, Sbirka zvukovych zaznamit, N0107-02-01-ROZ-A,
N0107-03-01-ROT-A, N0107-04-01-ROZ-A, N0107-04-02-ROZ-A, N0107-04-03-ROZ-A, N0107-04-04-
ROZ-A, N0107-04-05-ROZ-A, N0107-05-01-ROZ-A, N0107-05-02-ROZ-A, N0107-05-03-ROZ-A a N0107-
05-04-ROZ-A. — Rozhovory s Vlastou Pospisilovou vedla Eva Struskova, 22. 11. 2000, 3. 1. 2001, 10. 1. 2001,
24. 1. 2001, 13. 3. 2001, 26. 1. 2001 a 7. 2. 2001. NFA, Sbirka zvukovych zdznamut, N0222-01-01-ROZ-A,
N0222-01-02-ROZ-A, N0222-01-03-ROZ-A, N0222-01-04-ROZ-A, N0222-01-05-ROZ-A, N0222-01-06-
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kdejsich studii loutkového a kresleného filmu — predev$im reziséti, animatori, dramaturgové a kame-
ramani.

Profesiondlové zaméfeni na animaci byli propojeni prostfednictvim fady spole¢nych projektiL.
V rozhovorech o sobé navzajem ¢asto hovori a vznika tak sestava dobfe se dopliujicich vzpominek.
Respondenti ozfejmuji chronologii relevantnich instituci, podobu jednotlivych pracovist, pracovni
postupy a kompetence ¢lent §tabu. Detailné se pochopitelné vénuji realizaci konkrétnich projektu.
Kli¢ové mezniky predstavuji ve vypravéni naratort a naratorek protektoratni a povale¢né organizace
vyroben v riiznych pracovistich a naopak rozpad statniho monopolu a s nim konec stabilni prace
v Kratkém filmu. Povolani, které si naratofi vybrali v mladi, je casto provazelo az do vysokého véku.
Celozivotni zaméfeni spojuji s laskou k ,,branzi, ale i duvérou v silu tymové prace. Typicky je pro ob-
last animace podstatné ziskavani zku$enosti v praxi. To vynikne zejména v obdobi, kdy formalni vzdé-
lavani v oboru dosud neexistovalo. Animétorka Libuge Cihatové vzpominala, jak se v novém mladém
kolektivu (nejstarsi byl udajné dvaatticetilety Eduard Hofman) v druhé poloviné 40. let u¢ila v kresle-

ném filmu na Barrandové.

My jsme pracovali ve skupiné. To byl animator, asistent animatora a dva fazafi. Kdyz
jsem nastupovala, tak to byl Vokoun jako animdtor, Smetana jako asistent a pak tam
byl nékdo jako fazat. J4 jsem nastoupila jako druhy fazar. A my jsme se tak jako pfi pra-
ci a od téch svych uz erudovanych kolegti u¢ili a u¢ili jsme se tak, Ze pro nds neexisto-
vala pracovni doba. My jsme tfeba, kdyz byl néjaky problém, klidné do osmi hodin
zkouseli, co jako, jak to bude lepsi, protoze kazdy ten pohyb, nebo zabér, se dal udélat
riznym zptsobem, ale jen ten jeden je tieba nejlepsi, nebo jeden z nejlepsich, takze
jsme si tam hrali i s kresbou a s animaci.”

Rozhovory vénované historii ¢eského animovaného filmu nesledovaly potfeby konkrétniho pro-
jektu nebo tzce vymezeného celku,® spise se zamétovaly na vybrané osobnosti. Koncem 90. let 20. sto-
leti nicméné probihala fada badatelskych aktivit zaméfenych na ¢esky animovany film, které vybér re-
spondentt ovlivnily. Filmova histori¢ka Marie Bene§ovd, mimo jiné autorka prvni biografie Herminy

ROZ-A a N0222-01-07-ROZ-A. — Rozhovory s Ivanem Urbanem vedla Eva Struskovd, 25. 3. 1997 a 14. 8.
1997. NFA, Sbirka zvukovych zdznami, N0140-01-01-ROZ-A a N0140-01-02-ROZ-A. — Rozhovory s Janem
Posem vedla Eva Struskovd, 14. 3. 1995, 21. 3. 1995 a 28. 3. 1995. NFA, Sbirka zvukovych zaznamii, N0094-02-
01-ROZ-A, N0094-02-02-ROZ-A a N0094-02-03-ROZ-A. — Rozhovor s Jindfichem Vodi¢kou vedla Eva
Struskovd, 7. 3. 2001. NFA, Sbirka zvukovych zdznami, N0224-01-01-ROZ-A. — Rozhovory s Alenou Mun-
kovou vedla Eva Struskova, 15. 3. 1995, 20. 3. 1995 a 27. 3. 1995. NFA, Sbirka zvukovych zaznamu, N0099-01-
01-ROZ-A, N0099-01-02-ROZ-A a N0099-01-03-ROZ-A. — Kratky rozhovor s Antoninem Horékem je do-
plitkem k dfive zapsanym vzpominkam zapracovanym do publikace o déjinach zlinské filmové vyroby. Viz
Antonin Horak, Svétla a stiny zlinského filmu. Volné vyprdvéni. Vizovice: Lipa 2002. Rozhovor s Antoninem
Horakem vedla Eva Struskova, 29. 6. 1999. NFA, Sbirka zvukovych zdznamii, N0208-01-01-ROT-A. — Rozho-
vort se Svatoplukem Malym vzniklo celkem devét, primarné na loutkovy film se soustfedi osmy z nich. Roz-
hovor se Svatoplukem Malym vedla Eva Struskovd, 30. 3. 2000. NFA, Sbirka zvukovych zaznamu, N0176-01-
08-ROZ-A.

5) Rozhovor s Libusi Cihatovou vedly Eva Struskovéa a Alena Munkova, 25. 11. 2005. NFA, Sbirka zvukovych z-
znamii, N0371-01-01-ROZ-T.

6) Dosud natoc¢ené tematické celky a zaméteni sbirky viz Katefina Chromkova — Marie Baresova, Filmovy Zlin.
Soubor orélné-historickych interview ve Sbirce zvukovych zaznamit Narodniho filmového archivu. lluminace 30,
2018, ¢. 3,5.109-110.
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Tyrlové,” se zabyvala ¢innosti Ateliéru filmovych trikii za protektoratu® a pojmoslovim z oblasti ani-
mace.” Vzniklo tak nékolik rozhovori s tviirci, ktefi pracovali v Ateliéru filmovych trikt a podileli se
na dualezitém milniku ¢eského kresleného filmu, snimku SVATBA v KORALOVEM MORI (1944). Kurator-
ka NFA Michaela Mertova pracovala na prvnim soupisu produkce animovanych filmt na ¢eském tze-
mi.'” Také ona byla pfitomna nékterych setkani s pamétniky AFITu, kde fada budoucich ¢eskych re-
Zisérui za¢inala na postu animatora, fazare, koloristy ¢i konturisty. Kromé zminéného Pojara patfi mezi
tyto naratory Franti$ek Blahout, Cenék Duba, manzelé Zdena a Frantisek Sktipkovi, Véra Schmiedo-
va a Bohumil Sejda."” ReZisér Frantisek Vystréil vzpomenul zase své protektoratni pocatky v Brné
v Brentenové ,studiu“!? V jihomoravské metropoli vytvofili nékolik loutkovych filmi také Anna
a Véclav Zykmundovi.' Eva Struskova objevovala zapomenutou kapitolu pfedvale¢ného filmu spoje-
nou se jménem Karla a Ireny Dodalovych a jejich produkci IRE film, na niz se vyznamné podilela
i Hermina Tyrlova.'¥ I tyto prace vytvarely odborné zazemi pro vyhledavani pamétnika a formulaci té-
mat rozhovortl. V ramci archivnich priizkumi a kontaktti s pamétniky byly mnohdy objeveny nové

7) Marie Benesova, Hermina Tyrlovd. Praha: CSFU 1982. — Srov. také Marie Benegova — Jaroslav Bocek, Kapito-
ly z déjin ¢eského animovaného filmu. In: Texty Cs filmového tistavu. Texty & 12 /Historické sesity ¢ V/. Praha:
Ceskoslovensky filmovy ustav 1979, s. 165. Dostupné online: <http://library.nfa.cz/search/i.jsp?pid=uuid:-
7fa56c63-447b-4b49-b726-c7c5a0953df4#monograph-page_uuid:457630a7-ba58-11e5-81bd-000c29195b3c>,
[cit. 22. 10. 2020].

8) Vysledky prace Marie Bene$ové obsahuje nedokonceny rukopis uchovany v Oddéleni pisemnych archivalii
NFA. Na jeho vzniku se podilely jako konzultantky Michaela Mertova a Eva Struskova.

9) Marie Bene$ova zpracovala pasdze vénované animovanému filmu v rukopisu k pojmoslovi nonfikéniho filmu.
Srov. Eva Struskové — Marie Bene$ovd, Druhy a Zdnry dokumentdrniho filmu. Praha [s.n.] 1990.

10) Viz Michaela Mertova, Cesky animovany film. 1920-1945. Praha: NFA 2012.

11) Rozhovory s Frantiskem Blahoutem vedla Eva Struskova, 4. 2. 2004 a 11. 2. 2004. NFA, Sbirka zvukovych za-
znamu, N0338-01-01-ROZ-A a N0338-01-02-ROZ-A. — Rozhovory s Cerikem Dubou vedla Eva Struskova,
28.5.2002, 18.11. 2002, 19. 11. 2002, 20. 11. 2002 a 20. 12. 2004. NFA, Sbirka zvukovych zdznami, N0286-01-
01-ROZ-A, N0286-02-01-ROT-A, N0286-02-02-ROT-A, N0286-02-03-ROT-A a N0286-03-01-ROT-A. —
Rozhovory s Frantiskem Sktipkem, Zdenou Skitpkovou a Bohumilem Sejdou vedla Eva Struskovd, 22. 5. 1997,
16. 6. 1997, 17. 6. 1997 a 22. 5. 1998. NFA, Sbirka zvukovych zdznamu, N0148-01-01-ROT-A, N0148-01-02-
ROT-A,N0148-01-03-ROT-A a N0148-01-04-ROT-A. — Rozhovor s Bohumilem Sejdou vedla Eva Struskov4,
4. 4.2002 a 16. 5. 2002. NFA, Sbirka zvukonch zaznamu, N0150-01-01-ROZ-A a N0150-01-02-ROZ-A. —
Katefina Kacefovskd a Eva Struskova navazaly také prostfednictvim e-mailu korespondenéni kontakt s hlu-
chonémym animétorem Borisem Masnikem, ktery nastoupil do AFITu mezi prvnimi v roce 1941. Upfesnil
tadu informaci k organiza¢nim zménam Dillenzova studia. Texty e-mailt jsou uloZeny v sekci oralni historie
Oddéleni kuratortt NFA.

12) Rozhovory s Frantiskem Vystrc¢ilem vedla Eva Struskovd, 19. 8. 1997 a 24. 6. 1999, NFA Sbirka zvukovych za-
znami, N0144-01-01-ROZ-A a N0144-01-02-ROZ-A.

13) Rozhovor s Annou Zykmundovou vedl neidentifikovany brnénsky tazatel, asi 70. 1éta 20. stoleti. NFA Sbirka

zvukovych zdznami, N0026-01-01-ROT-A. — Rozhovor s Vaclavem Zykmundem vedl neidentifikovany br-

nénsky tazatel, asi 70. 1éta 20. stoleti. NFA Sbirka zvukovych zdznamt, N0252-01-01-ROZ-A.

Bylo tak zachyceno vypravéni spolupracovnikd, zndmych ¢i pribuznych: Netet Herminy Tyrlové (Rozhovor

s Herminou Cafourkovou vedla Eva Struskova 21. 4. 2004. NFA, Sbirka zvukovych zdznamu, N0340-01-01-

ROT-A), na Irenu Dodalovou vzpominaly sousedky (Rozhovor s Kvétou Kréilovou vedla Eva Struskova, 11. 10.

2004. NFA, Sbirka zvukovych zdznamu, N0348-01-01-ROT-A. — Rozhovor s Riizenou Vodickovou vedla Eva

Struskova, 8. 6. 2006. NFA, Sbirka zvukovych zaznami, N0378-01-01-ROT-A.) i zak jejiho argentinského di-

vadelniho souboru (Rozhovor s Oscarem Sandovalem Martinezem vedla Eva Struskova, 5. 12. 2009. NFA,

Sbirka zvukovych zdznamii, N0572-01-01-ROT-A). Setkani s piibuznymi Karla Dodala (Jaroslav Dodal, Karel

Dodal a Petr Dodal) probéhla bez vyuziti zvukového zaznamu. Do sbirky se také diky argentinskému Zakovi

Ireny Dodalové Martinovi Barreirovi dostal zdznam s ivodem k jejimu filmu APoLLON MUSAGETE (1951), kte-

ry pronesla v roce 1978 v Buenos Aires. Pro vysledky vyzkumu srov. Eva Struskova, Dodalovi. Pritkopnici ces-

kého animovaného filmu. Praha: NFA — NAMU 2013.

14
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materidly pfedevsim z doby protektoratu — Frantisek Blahout vénoval archivu ttrzek z nedochované-
ho filmu ORrRrEUS A EURYDIKA (1943). Diky laskavosti Jarky Tupé-Bendové, dcery grafika Jaroslava
Bendy, ziskal NFA kopii jednoho z prvnich obrazkovych scénafa nazvaného D1vy KRAsY (1944).'
Kvéta Krcilova a Oscar Sandoval Martinez poskytli fotografie Ireny Dodalové z obdobi protektoratu,
resp. 80. let.

Po roce 1945, kdy byla kinematografie zestatnéna, zanika AFIT (resp. Zeichenfilmabteilung der
Prag-Film A. G.) a produkce animovaného filmu naléza postupné misto ve struktute zestatnéného fil-
mu. U zrodu studia Bratii v triku stal mezi dal$imi také Eduard Hofman:

[...] devatého skoncila okupace, dvanactého jsme méli takovou prvni pracovni pora-
du, kde jsme se sesli Josef Vacha, potom tam byl Vladimir Novotny, kameraman, pak
jsem tam byl ja a jesté nékdo Etvrty. [...]A byli jsme Etyfi a dohodli jsme se, Ze svold-
me cely ten kolektiv, ktery byl jaksi rozehnan okupanty po rtiznych mistech republiky
a na riizna pracoviste, a Ze to tedy celé znovu rozjedeme a hned tfi dny nato, patnacté-
ho, jsme se sedli, a bylo nds celkem asi sedmdeséat nebo osmdesét na té schiizce, kde
jsme se dohodli, ze vyhleddme osobnost do ¢ela, uméleckou, kterd ma také nejen svo-
je predpoklady, a moznosti byt uméleckym $éfem kvalitnim, ale kterd ma také ur¢itou
popularitu, a je to osobnost zndmd, protoze jsme si fekli, Ze byt jsme byli kolektiv s ur-
¢itou zkusenosti a prece jenom lidé, kteti védéli o tom animovaném filmu uz pomérné
dost, tak prece jenom nikdo z nas nebyl v obecném povédomi. [...] no a nakonec jsme
se na této nasi prvni, fekl bych, plenarce, kde jsme si taky nechali odhlasovat to obsa-
zeni téch riznych funkci a slozeni téch odborovych a stranickych orgdnd, jak tady
jsme o tom mluvili, tak dohodli jsme se tenkrat na Jitim Trnkovi. [...] Ja si vzpomindm
na takovou prvni schiizku, kterou jsme tenkrat méli, to jsme byli zase my ¢tyfi, tahle-
ta skupina, o které jsem uz tady mluvil. Vlastné takovy abych to tak fekl, ti prvni Bra-
tfi v triku. Mnozi se domnivaji, Ze byli tfi, protoze jsou v té znacce tfi, ale to je pro nas
minimalni symbol kolektivu, tfi lidé.'®

Jifi Trnka zahy zvolil cestu loutkového filmu, coz také ptispélo k oddéleni studii loutkového a kres-
leného filmu.'” Béhem nésledujicich desetileti sidlila v Praze na rtiznych mistech. Trnka to¢il se svymi
spolupracovniky od roku 1950 v byvalém jezuitském konviktu v Bartoloméjské ulici. (Ve stejném pro-
storu nyni NFA provozuje kino Ponrepo.) Na atmosféru studia vzpominala v rozhovoru Vlasta Pospi-

Silova:

V té dobé bylo opravdu, to bylo takové, bych fekla, kulturni centrum Prahy, kde se
schézeli a nebo sem prichdzeli vSichni obdivovatelé Jitiho Trnky, at to bylo z Prahy,
anebo z celych Cech, ze Slovenska. V té dobé jako ven se nesmélo, ale sem ziejmé

15) Rozhovor s Jarkou Tupou-Bendovou vedla Eva Struskovd, 14. 1. 2005. NFA, Sbirka zvukovych zdznamd,
N0362-01-01-ROT-A.

16) Rozhovor s Eduardem Hofmanem vedl Stanislav Zvonicek, 14. 12. 1981. NFA, Sbirka zvukovych zdznamu,
NO0014-01-01-ROZ-T.

17) Organizace ¢eskoslovenského filmu prochazela neustalymi zménami, spojenymi také se zménami nazvi jed-
notlivych studii. Srov. napt. Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddistvi 1951-55. Praha: CSFU 1973, s. 82. — Jiti Ha-
velka, Cs. filmové hospoddrstvi 1956-1960. Praha: CSFU 1973, s. 14.
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mohli ty cizi umélci nebo viibec cizi obéané ptijizdét do Ceskoslovenska, tak tfeba
osobn¢ jsem tam vidéla, kdyz tam byl na navstévé Allen Ginsberg a potom dokonce
i basnik Pablo Neruda, ktery pfisel i se svou Zenou. Jina¢ tam tim studiem prosla vlast-
né celd generace rezisérd, nyni slavnych rezisért jako tfeba Jiti Menzel. Studovali
zkrétka na FAMU a bud tam byli na néjaky kratky stdzi a nebo, prosli tam vsichni,
bych fekla, Ze celd ta generace, pamatuju taky na pana Jakubiska, reziséra Holého
a dalsi jména, nevim, ktery bych uvadéla tedy. A v§ecky tam, prosli, jako Ze se tam bud
§li podivat anebo tam §li na néjakou staz anebo i ty kameramani se tam §li podivat, jak
tam Jifi Trnka sviti, takze opravdu celd ta, vlastné to sou ted ty, ta moje generace, Ze jo,
7e v té dobé chodili na, studovali na FAMU nebo vlastné i mladsi, tak tam prosli tou
Bartoloméjskou. Taky potom, potom tam byla takova jako pravidelnd akce. Akee to je
takovy jako moderni slovo, ale zkratka Mistr Trnka kazdy patek navecéer poradal pro-
mitani pro své znamé. A tam hlavné, si pamatuju, vZdycky jsem tam, ono to zacinalo
nékdy, ja nevim, v $est hodin, ale my jsme se tam, neméli jsme néjakou pracovni dobu,
takze jsme se tam vétsinou jako zdrzovali déle, tak jsem tam kazdy ten patek potkava-
la pana Wericha, ktery nékdy prisel i se svou Zenou. Potom tam byli dalsi, naptiklad di-
rigent Milivoj Uzelac s jeho pani, ktera potom hrala v Chytilové filmu O NECEM JINEM.
A déle tam byl napriklad malif Pelc, ktery tam taky chodil se svou manzelkou, potom
nékdy prisel i Jifi Brdecka a také tam chodil pravidelné Myrtil Frida, ktery byl historik
filmu. No a dalsi, jako dalsiho si pamatuju na Milose Makovce, mozna Ze tam byli
i dalgi, ale to uz jsem jako zase zapomnéla. No vétsinou se promitaly néjaké filmy, ne-
vim, kde se to tenkrat jako, jestli z Filmexportu, nebo kde to shanéli a byly to filmy, kte-
ré nesly do kin, které opravdu jako se tam jenom promitly zfejmé nékde na tom Film-

exportu a néjakym zpusobem si to na ten veéer ptj¢ili.'®

Bietislav Pojar se z ,,Irnkova“ studia osamostatnil a od roku 1958 tvofil v nuselském ateliéru
v Ciklové ulici. Kameraman Vladimir Malik, ktery se brzy po absolutoriu FAMU zamétil na tvorbu
animovaného filmu, se na mnoho let stal Pojarovym dvornim kameramanem. V rozhovoru popisoval
taméjsi provizorni zacatky:

Kamery, to ani nevim, jakym zptsobem k nam prisly, jestli to byly z Bartoloméjsky, to
nevim, pfesné si nepamatuju, ale je fakt, Ze jsme tam hodné véci budovali sami vlast-
nima rukama. Pomdhali jsme tam i s takovejma pracema jako vyklidit. Ty prostory
byly plny rtiznyho rumisté, vielijakych prken a nevim ¢eho a starych rozbitych soch
sadrovych, protoze on to byl ptivodné socharskej ateliér. A takZze na tom jsme pracova-
li takovym brigadnickym zptisobem vsichni. A potom tam — to byla taky véc toho ve-
douciho a Pojara, sehnat si tam lidi, takovy $ikovny kutily, kteti — naptiklad méli jsme
tam mechanika, my jsme mu fikali mechanik, a on to byl v§eumél takovej, jmenoval se
Krecek. A tam tfeba po téch sochatich, protoze tam se délaly velky pomniky v tomhle-
tom ateliéru, tak tam byly takovy stojany pro skelety téch soch. Mélo to dole takovou
zékladnu betonovou a z toho trcela takova traverza. No a ted, kdyZ jsme pottebovali

18) Rozhovor s Vlastou Pospisilovou vedla Eva Struskova, 10. 1. 2001. NFA, Sbirka zvukovych zdznamu, N0222-
01-03-ROZ-T.
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treba kameru na svisly ndjezdy, tak ten Emil Kfecek prosté to vybudoval z téhletéch
zbytkil a odpadkil. On taky jezdil na Barrandov, tam byla sbérna Zeleza staryho, a on
obcas privezl z toho Barrandova néjakou véc, néjakou podlozku tfeba, néjakej podsta-
vec nebo nevim co, a z toho vytvarel takovy ty pomtcky. Bylo to tak jako na kolené¢,
[...] kdy z takovyho rtiznyho odpadu a z riiznejch starejch véci jsme se vybavovali
technicky. [...] Néco jsme samoziejmé z ty Bartoloméjsky dostali vénem, nékolik
lamp, téch mensich, ty $tychaky, jak tomu fikdme, neboli stihaci reflektirky maly, nebo
néjaka mala ptilkila. Tak to jsme néco méli, z ty Bartoloméjsky. Ale postupné se objed-
névaly, takovy ty kamerasuporty se tomu fikalo, byly to takovy jako koleje, aby ty ka-
mery mohly jezdit. Postupné se to ovéem délalo dokonalejsi a dokonalejsi, Ze se to vy-
rabélo ne v néjakych malych dilndch, ale v solidnich tovarnach. Ale to byl vyvoj, ktery
trval dvacet tficet let. Ale ty za¢atky byly takovy ty smetistni, abych tak fekl.'”

Zapomenutou povale¢nou kapitolu o reorganiza¢nich zménach oblasti animace pripomenul Sve-
tozar Vitek, ktery se stal v roce 1954 feditelem Spravy studii détského, kresleného a loutkového filmu.
Jakkoli v tomto organiza¢nim tdtvaru nasla zajimavou praci fada reziséra (v hostivarskych ateliérech
vznikala napfiklad Zemanova CESTA DO PRAVEKU, 1955), utvar byl zahy zrusen, nebot se tidajné ,,ne-
osvédeil >

Opomijen nebyl ani amatérsky animovany film: Miloslava Weinzettlova vzpominala na film svého
manzela Wilibalda Weinzettla.?" Loutkovy EMAN PLiSEK byl natocen v prazskych Stra$nicich kratce
po roce 1945. Jaroslav Cita, ktery se pozdéji uplatnil i v profesiondlni produkei, hovofil o svych ama-
térskych pocatcich v Néachodé.”

Pozoruhodny je také ptibéh Americana, ktery se v 50. letech usadil v Praze a do konce svého Zivo-
ta (zemfel v roce 2020) zde tvotil animované filmy. Gene Deitch piijel do Ceskoslovenska poprvé
v roce 1959. V nasledujicich letech reziroval ve studiu kresleného filmu pro americké spole¢nosti epi-
zody ze serialtl a kratké snimky.® Od poéitku spolupracoval se svou budouci manzelkou Zdenkou,
tehdy Najmanovou, produkéni studia Bratfi v triku.?¥ Na jeho ptsobeni ov§em vzpominali i dal${ za-
meéstnanci studia, napiiklad stfihacka Jifina Pé¢ova, kterd zaroven v jedné své odpovédi postihla roz-
dily mezi studii a vyhody stitem ovladané kinematografie:

[...] my jsme méli t¥ikolikovy jehly, ktery privezl pan Deitch, a na zakézce byly dvou-
kolikovy jehly, coz byl takovej tvrdej boj mezi programem a zakazkou, kdy se po letech
vybojovaly ty tfi koliky, protoze byly jistéjsi nez ty dvoukolikovy, protoze ty se, kolem

19) Rozhovor s Vladimirem Malikem vedla Eva Struskova, 11. 2. 2003. NFA, Sbirka zvukovych zdznami, N0225-
02-01-ROZ-A.

20) Srov. Eva Struskovd, Knihu dZungli jsem nenapsal. Rozhovor se Svetozarem Vitkem. Iluminace 12, 2000, ¢. 4,
s. 121-133.

21) Rozhovory s Miloslavou Weinzettlovou vedla Eva Struskovd, 16. 4. 1998 a 19. 5. 1998. NFA, Sbirka zvukovych
zaznamu, N0220-01-01-GAF-A a N0220-01-02-GAF-A.

22) Rozhovor s Jaroslavem Citou vedl Rudolf Mihle, 11. 4. 2000. NFA, Sbirka zvukovych zdznami, N0070-01-01-
GAF-V.

23) Rozhovor se Zdenkou Deitchovou a Genem Deitchem vedl Vladimir Hendrich, 22. 6. 2007. NFA, Sbirka zvu-
kovych zaznami, N0423-01-01-ROZ-A. — Deitch sepsal také autobiografii, kterd byla preloZena do ¢estiny.
Srov. Gene Deitch, Z ldsky k Praze. Praha: Garamond 2018.

24) Rozhovory se Zdenkou Deitchovou vedla Eva Struskova, 9. 11. 2000, 7. 2. 2007 a 21. 2. 2007. NFA, Sbirka zvu-
kovych zaznamu, N0221-01-01-ROZ-A, N0221-02-01-ROT-A a N0221-02-02-ROT-A.
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téch trnti se to tfeba potrhalo, ty dirky, a pak se tfeba ta kresba hybala. [...] Ttikoliko-
va byla takova lista, v prosttedku byl kulaty kolik a po strandch byly takovy dva po-
dlouhly, kdezto dvoukolikovy jehly ¢esky mély na konci vopravdu kulaty kolicky. Mné
toto bylo vzdaleny, protoZe v ty stfizné nam bylo jedno, kolik kolik, ale vim, Ze to byla
docela takova legra¢ni bitva, Ze se dokonce i do toho zamotala politika, Ze se americky
koliky nebudou pouzivat v Cesku a podobné. Takovy argumenty docela smésny. Tak-
ze rozdil byl taky v tom, Ze my jsme délali daleko vic filmt neZ ty programovy, tam cel-
kem na né nebyl takovy spéch, to byly ty zlaty casy, kdy se ze statnich penéz vyrabély
filmy bez problému, coz ndm zavidéli zahrani¢ni navstévnici a my jsme to nechépali.
Ted je to uz tplné jasny véem. Ale my jsme, protoze jsme délali pravé zakazku pro tu
Ameriku, kde teda vopravdu uz bylo jasny, Ze ¢as jsou penize, takze byl dany ¢as a my
jsme to museli dodélat presné, tfeba se délali Pepci namornici, délal se Tom A JERRY, to
se muselo tajit, to se nevédélo vitbec na vefejnosti, ale my jsme byli takovy dobry zdroj
deviz, protoze se to platilo v dolarech, ne ndm ovsem [smich].*

V obdobi 1995-2004 se sbirka orientovand na animovany film kontinudlné rozvijela. Eva Strusko-
va natocila dals$i rozhovory naptiklad s Jaroslavem Bockem, Vaclavem Merglem, Zdeitkem Milerem,
Zdenikem Smetanou, Jifim Salamounem nebo exulantem Alexandrem Zapletalem. Interview poskytli
dramaturgové Edgar Dutka a Jifi Kubi¢ek.”® Zaznamenany byly vzpominky dramaturgyné studia kres-
leného a loutkového filmu Aleny Munkové,* kterd byla pfitomna i pfi nataceni nékterych rozhovort,
a vypravéni filmové historicky Marie Benesové, kterd hovofila o organizaci festivalu animovaného fil-
mu, o svych setkanich s Jifim Trnkou, nebo tfeba o obtizném postaveni Herminy Tyrlové jako Zeny-
-rezisérky.?®

25) Rozhovor s Jitinou Pé¢ovou vedla Eva Struskova, 26. 6. 2007. NFA, Sbirka zvukovych zdznami, N0418-01-01-
ROZ-T.

26) Rozhovory s Jaroslavem Bo¢kem vedla Eva Struskovd, 10. 5. 2001, 16. 5. 2001 a 4. 7. 2001. NFA, Sbirka zvuko-
vych zaznami, N0233-01-01-ROZ-A, N0233-01-02-ROZ-A a N0233-01-03-ROZ-A. — Rozhovory s Vacla-
vem Merglem vedla Eva Struskovd, 8. 1. 2004, 14. 1. 2004 a 12. 2. 2004. NFA, Sbirka zvukovych zaznami,
N0337-01-01-ROZ-A, N0337-01-02-ROZ-A a N0337-01-03-ROZ-A. — Rozhovor se Zdefikem Milerem ved-
la Eva Struskova, 8. 12. 1997. NFA, Sbirka zvukovych zdznamii, N0139-01-01-ROZ-A. — Rozhovory se Zden-
kem Smetanou vedla Eva Struskova, 26. 1. 2001 a 9. 2. 2001. NFA, Sbirka zvukovych zaznami, N0226-01-01-
ROZ-A a N0226-01-02-ROZ-A. — Rozhovory s Jifim Salamounem vedla Eva Struskové 8. 3. 2007 a 14. 3.
2007. NFA, Sbirka zvukovych zdznama, N0405-01-01-ROZ-A a N0405-01-02-ROZ-A. — Rozhovory s Ale-
xandrem Zapletalem vedla Eva Struskova 22. 7. 2005 a 26. 9. 2006. NFA, Sbirka zvukovych zdznamii, N0366-
01-01-ROZ-A a N0366-01-02-ROZ-A. — Rozhovory s Edgarem Dutkou vedla Marcela Pittermannova, 22. 4.
2004, 29. 4. 2004 a 13. 5. 2004. NFA, Sbirka zvukovych zdznamu, N0343-01-01-ROZ-A, N0343-01-02-ROZ-A
a N0343-01-03-ROZ-A. Narator se pted mikrofon vratil znovu diky projektu Generace normalizace. (Rozho-
vor s Edgarem Dutkou vedla Alena Slingerova, 7. 12. 2016. NFA, Sbirka zvukovych zdznamii, N0343-02-01-
GN-A.) Projekt 878/2015 Generace normalizace: Ztracena generace ¢eského filmu? podporeny Statnim fon-
dem kinematografie, doba feseni 2015-2017. Vystupem projektu, ktery zahrnoval také publikovany editovany
rozhovor s Edgarem Dutkou, se stala knizni monografie. Viz Marie Bareovd — Tereza Cz Dvotikova, Gene-
race normalizace. Ztracend nadéje ceského filmu? Praha: NFA 2017. — Rozhovory s Jifim Kubi¢kem vedla
Marcela Pittermannova, 2. 10. 2003, 5. 11. 2003, 12. 11. 2003, 19. 11. 2003 a 26. 11. 2003. NFA, Sbirka zvuko-
vych zdznami, N0335-01-01-ROZ-A, N0335-01-02-ROZ-A, N0335-01-03-ROZ-A, N0335-01-04-ROZ-A
aN0335-01-05-ROZ-A.

27) Rozhovory s Alenou Munkovou vedla Eva Struskova, 15. 3. 1995, 20. 3. 1995 a 27. 3. 1995. NFA, Sbirka zvuko-
vych zdznami, N0099-01-01-ROZ-A, N0099-01-02-ROZ-A a N0099-01-03-ROZ-A.

28) Rozhovory s Marii Benesovou vedla Eva Struskova, 26. 1. 1996, 2. 2. 1996 a 16. 2. 1996. NFA, Sbirka zvukovych
zdznamu, N0106-01-01-ROZ-A, N0106-01-02-ROZ-A a N0106-01-03-ROZ-A.
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Zestatnéna kinematografie poskytovala animované tvorbé pevné zazemi. Velkou prednosti byla
pochopitelné moznost kontinuitni vyroby. Ceskoslovenské kreslené i loutkové snimky ziskdvaly ceny
na zahranic¢nich festivalech. Byly rovnéz vyznamnym vyvoznim artiklem. Snahy tviircti oviem také
narazely na mnohé ideologické limity a cenzurni zdsahy. Nejzajimavéjsi dila vznikala vétsinou diky
souhfe okolnosti, nebo diky nesporné umeélecké autorité, coz bezesporu plati o Jifim Trnkovi. (Jeho
posledni film Ruka se ptitom také ocitl na ¢as v pomyslném trezoru.)® Mnohé umélecké projekty se
naopak prosadit nepodarilo.

Jedineény unik ze systému znarodnéné kinematografie se povedl jen tymu Jana Svankmajera a Ja-
romiry Kallisty, kdyZ s pomoci zahrani¢niho kapitdlu, zcela mimo prazska studia, natocili Néco z
Alenky (1987). Situace poslednich tficeti let je v animované tvorbé obtizna predevsim z dtivodu ne-
smirné ekonomické naroc¢nosti, jiz zestatnénd kinematografie nepocitovala. DtileZitost schopného

producenta vyzdvihl v rozhovoru z roku 1995 dramaturg Jan Pos:

[...] Svankmajer by nenatotil metr, kdyby byl $el na Barrandov za tim Vatikem a fekl,
ze chce tocit Fausta. Ten by mu na néj udélal ¢tyficet milionti rozpocet a nenatocil by
ani metr. Dodneska. Ale von $el za tim Kallistou [...] A ten Svankmajer cokoli bude
chtit todit, prostfednictvim toho Kallisty muiZe tocit, ponévadz to je ten ptesné opti-
malni idedlni manazer, kterej je nejen genidlni organizator a perfektni komerc¢né [...],
ale kterej je predevsim kultivovanej, kterej ma jako velkou kulturu v sobé. Kterej je in-

telektudlné na vysi.*®

Od roku 2013, kdy se kurdtorkou Sbirky zvukovych zaznami stala Marie Bare$ova, stala oblast
animovaného filmu po ur¢itou dobu stranou hlavniho zdjmu. Pfed dvéma lety ale tocila kuratorka za
pomoci kolegyné Katefiny Chromkové ve Zliné rozhovory mapujici mistni filmovou kulturu. Vzhle-
dem k taméjsi specializaci se fada rozhovort dotkla také animovaného, ptipadné kombinovaného fil-
mu.*” Na tyto i star$i nahravky navazuje aktualné bézici projekt Ustavu filmu a audiovizudln{ kultury
Masarykovy univerzity. Interview realizovana fesiteli projektu budou vznikat paralelné s dal$imi nata-
¢enymi pro Sbirku zvukovych zdznami.*?

V soucasné dobé probihd natdceni rozhovoru pfi prilezitosti bliziciho se 70. vyroéi vzniku (zalo-
zen 1951) dne$niho Ateliéru filmové a televizni grafiky na Vysoké $kole uméleckoprimyslové. Marie
Bare$ova nahrava spole¢né s Michaelou Rezovou piimo na pudé ateliéru s absolventy i pedagogy. Jed-
notlivé vystupy planované na zafi roku 2021 vyuziji jako jeden z primarnich prament pravé kolekei
nyni vznikajicich interview.*¥ Do konce roku 2020 probéhla setkdni s Jifim Bartou, Zuzanou Bukovin-

29) Na tajné promitni zakdzaného filmu vzpominal ve svém vypravéni Edgar Dutka. Rozhovor s Edgarem Dut-
kou vedla Alena Slingerova, 7. 12. 2016. NFA, Sbirka zvukovych zdznami, N0343-02-01-GN-T.

30) Rozhovor s Janem Posem vedla Eva Struskova, 28. 3. 1995. NFA, Sbirka zvukovych zaznamu, N0094-02-03-ROZ-T.

31) Pro vice informaci o ,,zlinskych“ rozhovorech viz Katetina Chromkova - Marie Baresovd, Filmovy Zlin. Sou-
bor orélné-historickych interview ve Sbirce zvukovych zdznamu Narodniho filmového archivu. Iluminace 30,
2018, ¢. 3,5.109-118.

32) Projekt TL03000103 Rela¢ni databdze, mapové projekce a vizualizace dat pro tcely propagace, vzdélavani
a podpory turismu — realizace na prikladu zlinské filmové kultury (Redazlin) podporfeny Technologickou
agenturou CR, doba feseni 2020-2023.

33) Projekt podpofeny grantem UMPRUM vede absolventka a v soucasnosti studentka doktorského programu
Michaela Rezova. Vznikd pod prozatimnim nazvem ,,Animace 70 — Ateliér animace slavi v roce 2021 sedmde-
sat let od svého vzniku“ a mezi jeho planované vystupy patii vystava a publikace, zahrnujici kromé odbornych
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skou, Vojtéchem Domlitilem, Lukd$em Fisdrkem, Vojtéchem Ko¢im a Jakubem Zichem.* Zamérem
je zaznamenat do konce dubna 2021 vzpominky priblizné dvaceti osobnosti tak, aby byli zastoupeni
pedagogové i absolventi riizného véku a odli$ného profesniho sméfovani. * Vybrané rozhovory budou
v editované podobé publikovany v planované kolektivni monografii. Analogicky k rozhovorim zamé-
fenym na Ateliér filmové a televizni grafiky UMPRUM se nabizi zpracovat také Katedru animované
tvorby Filmové a televizni fakulty AMU. Podstatné mladsi pracovisté ale vzniklo az v roce 1991. S né-
kterymi jeho souc¢asnymi pedagogy (Jiti Kubicek, Vladimir Merta a Ivan Vit) uz zaroven rozhovory
pro Sbirku zvukovych zdznamu vznikly.*® O piisobeni na FAMU hovoril naptiklad i Bretislav Pojar,
ktery byl v roce 1990 jmenovan profesorem.” Obé pracovi$té by mohlo propojit napfiklad vypravéni
rezisérky a animdtorky Michaely Pavlatové, absolventky i byvalé pedagozky Ateliéru filmové a televiz-
ni grafiky a souc¢asné vedouci Katedry animované tvorby na FAMU.

Do konce roku 2020 bylo ve Sbirce zvukovych zaznamt uloZeno zhruba 1 500 rozhovori s vice
nez 800 predstaviteli ¢eské filmové kultury. Setkani s ptiblizné $edesati z nich bylo zaméfeno primar-
né na oblast animovaného filmu. Najdeme zde ovsem pochopitelné i rozhovory s tviirci, pro néz tato
oblast nebyla vylu¢nou specializaci nebo jejichz prace se ji dotykala jen okrajové. Mezi dulezité prikla-
dy takovych osobnosti patii naptiklad zvukat Ivo Spalj nebo reZiséfi Jindfich Polak a Vaclav Vorli-
cek®

Kromé jiz zapoc¢atého mapovani oblasti formalniho vzdélavani je v planu nataceni s dal$imi filma-
tia odborniky, jejichZ prace se animace v audiovizudlni tvorbé dotyka. Pti snaze zabyvat se nejdtive co
nejstarsim obdobim predpokladame, Ze bude jesté moznost rozsifovat kolekei o byvalé zaméstnance

studii také editované rozhovory. Historie ateliéru bude mapovéna nejen prostfednictvim textt, ale i obrazové-
ho materialu.

Rozhovor s Jifim Bartou vedly Marie Bare$ova a Michaela Rezovd, 4. 9. 2020. NFA, Sbirka zvukovych zdzna-
mi1, N0203-03-01-ANIM-A. - Rozhovory se Zuzanou Bukovinskou vedly Marie Baresova a Michaela Rezova,
21.7.2020 a 24. 9. 2020. NFA, Sbirka zvukovych zdznamu, N0783-01-01-ANIM-A a N0783-01-02-ANIM-A.
— Rozhovor s Vojtéchem Domlétilem vedly Marie BareSovd a Michaela Rezova, 23. 6. 2020. NFA, Sbirka zvu-
kovych zaznamii, N0776-01-01-ANIM-A. — Rozhovor s Lukasem FiSarkem vedly Marie Baresova a Michaela
Rezovd, 18. 9. 2020. NFA, Sbirka zvukovych zdznamii, N0792-01-01-ANIM-A. — Rozhovor s Vojtéchem Ko-
¢im vedly Marie BareSova a Michaela Rezovd, 15. 12. 2020. NFA, Sbirka zvukovych zdznami, N0798-01-01-
ANIM-A. - Rozhovor s Jakubem Zichem vedly Marie BareSova a Michaela Rezovd, 8. 12. 2020. NFA, Sbirka
zvukovych zdznamu, N0797-01-01-ANIM-A.

Letos$ni setkdvani s pamétniky negativné poznamenala koronavirova krize. Zlinské cesty byly zruseny uplné,
projekt s UMPRUM bude po urcitou dobu pokracovat pouze s mlads$imi respondenty. Z diivody ochrany na-
ratort a naratorek, ktef{ patti vzhledem k svému véku k nejrizikovéjsi skuping, se NFA rozhodl pro tuto chvili
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Rozhovory s Vladimirem Mertou vedl Vladimir Hendrich, 22. 9. 2006, 31. 1. 2007 a 6. 2. 2007. NFA, Sbirka
zvukovych zdznami, N0401-01-01-ROZ-A, N0401-01-02-ROZ-A a N0401-01-03-ROZ-A. — Rozhovory
s Ivanem Vitem vedl Vladimir Hendrich, 1. 3. 2012, 20. 3. 2012, 28. 3. 2012 a 10. 5. 2012. NFA, Sbirka zvuko-
vych zaznamil, N0612-01-01-ROZ-A, N0612-01-02-ROZ-A, N0612-01-03-ROZ-A a N0612-01-04-ROZ-A.
37) Rozhovor s Bietislavem Pojarem vedla Eva Struskové 11. 2. 2004. NFA, Sbirka zvukovych zaznami, N0107-04-
06-ROZ-A.

38) Rozhovory s Ivo Spaljem vedla Eva Struskov4, 29. 10. 2002, 14. 11. 2002 a 19. 11. 2002. NFA, Sbirka zvukovych
zdznami, N0293-01-01-ROZ-A, N0293-01-02-ROZ-A a N0293-01-03-ROZ-A. — Rozhovory s Jindfichem
Poldkem vedla Eva Struskova, 12. 11. 1998, 24. 11. 1998, 2. 12. 1998 a 12. 1. 1999. NFA, Sbirka zvukovych z4-
znamt, N0173-01-01-ROZ-A, N0173-01-02-ROZ-A, N0173-01-03-ROZ-A a N0173-01-04-ROZ-A. — Roz-
hovory s Vaclavem Vorlickem vedla Marcela Pittermannovd, 13. 3. 2000, 20, 3. 2000, 4. 5. 2000 a 6. 6. 2000.
NFA, Sbirka zvukovych zaznami, NO155-01-01-ROZ-A, N0155-01-02-ROZ-A, NO0155-01-03-ROZ-A
aN0155-01-04-ROZ-A.
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statnich studii, ktef{ eventudlné nasledné prechazeli do soukromého sektoru, a mohou proto zpro-
stfedkovat svilj pohled na dva velmi odli$né systémy. Samotného prechodu se jiz dotkla fada rozhovo-
ri, nebot to byl zlom, ktery produkci animované tvorby, ostatné stejné jako celou audiovizi, fatalné
proménil. V poslednich tficeti letech vznikla nové studia, nové produkce, doslo k témét vylu¢nému
ptechodu do digitdlniho prostiedi, které rozriznilo ,tradi¢ni“ chdpani animace smérem tvorbé her,
virtualni reality nebo motion designu. To v$e se do budoucich rozhovort promitne, jak ostatné jiz in-
terview soustfedéna na Ateliér filmové a televizni grafiky UMPRUM dokazuji.

Marie Bare$ova - Eva Struskova

Citované filmy:

Divy krdsy (Jaroslav Benda, 1944), Néco z Alenky (Jan Svankmajer, 1987), O nécem jiném (Véra Chyti-
lova, 1963), Orfeus a Eurydika (Richard Dillenz, 1940-1943), Ruka (Jiti Trnka, 1965), Svatba v kordlo-
vém moti (Horst von Mollendorff, 1944).
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“Not Corrected or Otherwise Manipulated”:
Digitizing the Films of Jan K¥iZenecky

Jiti Anger (ed.), Filmy Jana K¥iZeneckého / The Films of Jan KfiZenecky (Praha: Narodni
filmovy archiv, 2019).

In 2015, for the 50" anniversary of the original sessions, Impulse! Records released John Coltrane’s
A Love Supreme: The Complete Masters. Available in various formats, it featured the ground-breaking
masterpiece in its final form as well as “all the surviving tracks from the two days in December 1964
when Coltrane recorded the music [...], including alternate takes, breakdowns, overdubs and studio
chatter”" These surviving elements do not make for all the music recorded during that time — Resolu-
tion, for instance, is presented in its takes 4 and 6; we do not know what happened with the others —
but they represent everything that, as of now, materially remains. Furthermore, the liner notes ended
with a warning: as the producers of these discs went back to the original analog tapes, “Dropouts and
other minor tape anomalies may be heard and are a by-product of the historical nature of this materi-
al, some of which derives from Coltrane’s personal collection, and were not corrected or otherwise ma-
nipulated”?

One of the most interesting aspects of such a release is that it presupposes the existence of listen-
ers able and willing to appreciate hearing successively seven different takes of Acknowledgement, and
who derive aesthetic as well as historical pleasure in every material characteristic of the original arte-
facts — and the existence of enough of such listeners to motivate private companies not particularly
interested in wasting money for art’s sake. Of course, some may be fetishists desiring to own Coltrane’s
complete oeuvre rather than actually listen to it, but after all, fetishism may be a good place to start for
a historian.

The editors of The Films of Jan K¥iZenecky seem to have thought that there could be such connois-
seurs of film history as there are of jazz. Indeed, the principles at work for these discs seem closer to
the unearthing of these new masters of A Love Supreme than to traditional archival film DVDs. But
their approach also shows that we may have attained a turning point with regards to the use of digital
tools in the archives.

The works presented on these discs — one DVD and one Blu-ray disc — are of major historic im-
portance. The earliest ones are the first Czech films, made in 1898, three years after the first films made
with the Cinématographe by Louis Lumieére started circulating in Europe. In the autumn of 1896, Jan

1) Ashley Kahn, A Love Supreme: The Complete Masters [booklet] (New York: Verve — Impulse! — Universal, 2015),
p-12.
2) Ibid, p.18.
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Ktizenecky, by then a 28-year-old amateur photographer, saw a screening of the Lumiere Cinématog-
raphe in a Prague hotel. With a colleague, Josef Franti$ek Pokorny, he decided to buy one of the Lum-
ieres’ machines, which they had begun selling to the general public in 1897. To amateur photogra-
phers, the apparatus was not entirely uncharted territory, and it was conceived as an autonomous,
complete production system: the Cinématographe could be used as a camera, as a projector, and as
a printer, allowing the user to produce a negative, print a positive, and exhibit the result to an audience.
The two men also bought Lumiere film stock, recognizable for having only one round perforation per
image instead of Edisons four angular ones. Apart from his status as the first Czech filmmaker,
Kftizenecky represents another interesting historical case: he is among the earliest film operators to
have worked with Lumiére equipment without having been trained within the company.

With these tools Kfizenecky shot several films for the 1898 Exhibition of Architecture and Engi-
neering. All the surviving films are presented here. After that, and that is not one of his least intriguing
traits, KfiZzenecky kept filming but only sporadically. After the 13 films from 1898, none remain from
the two following years, only one from 1901, then nothing until one in 1906, one in 1907, six sudden-
ly in 1908 — which exhibit important technical and stylistic innovations —, none in 1909, and one in
both 1910 and 1911. After the 1898 coup, he seems to have in fact mainly accepted commissions and
recorded local events: his most important works are his reports from the 1901 and 1907 Sokol rallies
and from the 1908 Anniversary Exhibition of the Chamber of Trade and Commerce. After 1911, no
films remain; Ktizenecky was 43 years old.

The organization of the discs does not give a clear view of these gaps, nor do the essays in the book-
let propose any explanation: interestingly, the texts do not focus on KiiZenecky’s biography — there is
only a short contribution in the digipack that tells the basic story of his life. The essays rather detail the
prominent aesthetic features of the films (Jifi Anger) and the specific digitization process elected for
that corpus (Jeanne Pommeau). That choice reveals the clear emphasis the editors put on the material-
ity of the films rather than the circumstances of their production. Consequently, the films are not or-
ganized primarily according to the chronological order of their making, but in thematic sections: the
first two gather documents about Prague life, one focused on the 1898 films, the second on the later
ones. A third section then groups the “feature”, “fiction” films, if we can call them that since of course
these qualifications did not make much sense at the time — three from 1898, featuring and probably
directed (in the modern sense of the term) by actor Josef Svib-Malostransky, and one intermezzo
made for a theatre play in 1906. A fourth part centers on the Sokol films — two from 1898, one from
1907, and one from 1908. However, these last two consist of newly assembled footage, so their presen-
tation as single units can be misleading. The last section isolates two views of the FrantiSek Palacky
monument, from 1898 and 1911.

This thematic organization allows the uncovering of KfiZzenecky’s main points of interest and con-
tributions: filming his ever-changing city, exhibiting the collective athletic body. It also allows us to
perceive the formal specificities of each corpus, the way the filmmaker approaches each type of object
and the stylistic evolutions within what almost appear as genres of a sort. For instance, the views from
the 1908 Sokol Rally as well as from the Trade Chamber Exhibition show important innovations, as
Ktizenecky’s camera has gained an impressive mobility: he pans freely within the landscape or in front
of the crowds and groups, which allows him to come a bit closer to the exercising athletes, and to iso-
late characters. Near the end of The First Day of the Spring Races of Prague (Prvni den jarnich dostihil
prazskych, 1908), we can follow a young girl and her family for several shots near the horse racetrack.
She obviously has quite a bit of fun posing for the camera, with the complicity of her mother and fa-
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ther. Finally, a photographer quickly enters the frame right in front of the operator to take a portrait of
the family, revealing the interplay between still and moving photography. These 1908 new stylistic
traits, probably connected with Ki{Zenecky’s tinkering of his Cinématographe to allow such pans, in-
cidentally reveal a sustained interest in the Cinématographe’s techniques that seems a bit at odds with
the relative scarcity of his production during that time — or of what remains of it. We know, as is ex-
plained in Petr Kliments filmed commentary with Jeanne Pommeau, included as a bonus, that
Ktizenecky modified his Cinématographe; it would be interesting to find out more about the precise
history of these transformations, and how they interacted with his style.

But again, these questions are not exactly the heart of the discs” project, even though they certain-
ly contribute to its richness. The real focus and contribution of this edition, as strikingly appears
through the viewing of the very first images, is somewhere else.

The first film in the program is Midsummer Pilgrimage in a Czechoslavic Village (Svatojanska pout
v Ceskoslovanské vesnici), and it is a shock for several reasons. Its framing is astounding: the image
looks divided into almost separate zones, each featuring its own, independent actions and movements.
On the foreground right, several couples are dancing, observed by a small crowd, with men and chil-
dren walking and running in every possible direction. Behind them, at some distance, a two-storey
carousel rotates continuously. On the left, young people are working at gymnastic apparatuses. The im-
age as a whole presents a dizzying combination of movements, in a stunningly original composition
that plays with depth in a completely idiosyncratic way, quite far from the stylistic traits associated
with the Lumiére canon. But besides all this, another thing strikes the spectator’s eyes: the screen seems
drowned in a rapidly-changing flow of blazing yellows, oranges and reds, with white lightnings some-
times crossing the image, while the right side of the frame shows a colored vertical bar with no photo-
graphic content, pierced with a stubborn abstract white crescent. After the first few seconds, the color
seems to stabilize to a warm yellow, the image showing the more usual scratches of vintage film stock.
Once the viewing is over, the same film is shown again, but this time in a more traditional and cleaner
black and white. The relation with the “content”, with the situation that the image is showing us, is com-
pletely different, due to the increased transparency of the medium, and its greater proximity with cul-
tural preconceptions of how a film of that time should look. On the left-hand side, though, another
vertical bar appears, black this time, within which a stationary white circle is delineated. The third film
shown returns to the yellow tint, with the white crescent getting back in its place. The photographic
image is pale, the silver grains seeming to fight for their visibility in a golden fog. The film shows a Cor-
pus Christi march; its composition looks more Lumierian, as the crowd approaches the camera diago-
nally. In the middle of the view, though, a few soldiers enter the left side of the frame to watch the pa-
rade; the closest one — called off by the operator, perhaps? — quickly moves back out of frame.

The reader may already have understood the reasons for the strange viewing experience I have just
described. They are in fact clearly explained in the booklet by film restorer Jeanne Pommeau (Nérod-
ni filmovy archiv, Prague) as well as in her filmed comments included as a bonus. Their project, she
writes, aimed at “the digitization of the preserved films of Jan KtiZenecky”, and to be more precise: “In

23

this case, we decided not to use the term ‘digital restoration”. This semantic precision describes in fact
a quite radical set of principles, one that goes against the grain of contemporary dominant archival
practices: “Since our aim was to preserve the historical value and authentic photographic quality of the

films, digital retouching would not be appropriate”® The films have been scanned as they had been

3) Jeanne Pommeau, “The Digitisation of Jan Ktizenecky’s Films,” in Jifi Anger (ed.), Filmy Jana KfiZeneckého /
The Films of Jan Kizenecky [booklet] (Praha: Narodni filmovy archiv, 2019), p. 31.
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preserved, at a 4K resolution, and then left as untouched as could be. The only operation allowed was
grading, “performed so that the black and white photographic image was as discernible as possible™
but otherwise maintained in a general framework of neutrality. This meant that scratches and tears
were not corrected, nor chemical alterations compensated for. What was aimed at was not a clean im-
age, but something as faithful as possible to what the films are foday, more than one century after their
making. This is already a major historic statement, as it entails that the reference for the visual experi-
ence given to the spectator of these images will not be a hypothetical reconstruction of the original
1898 screening, but an experience that combines the discovery of the past with a sense of the histori-
cal distance that separates us from that time. Such principles have already, though rarely, been adopt-
ed sometimes in archival DVD editions. For instance, a final note in the booklet of Fairy Tales: Early
Colour Stencil Films from Pathé (BFI, 2012, curated by Bryony Dixon) reads: “The transfers deliberate-
ly reflect the nature of the films as artefacts, i.e. as if they were museum objects, so that the viewer is
seeing them as the archivist sees them without the intervention of digital clean up or restoration,
straight from the can”? This is certainly a question of historical accuracy and methodological honesty;
but it also involves a specific aesthetic pleasure, produced by the foregrounding of the material quali-
ties of the stock, of the image not only as an ideally neutral, invisible carrier of information, but as
a sensual medium.

These principles here do not only concern the most visible aspect of image correction. One impor-
tant decision has been not to adjust the frame rate. The digital transfer of early films has in fact been
constantly facing a technical constraint: current standards impose that digital files are read at either 24
(Blu-ray, or the DCPs projected in the theatres) or 25 (DVD) frames per second, whereas, early cam-
eras being hand-cranked, the original frame rates were notoriously undetermined, oscillating between
16 to 20, 22 or 24 frames per second. Usually, files are corrected to give the viewer a sense of natural
motion on the screen. But that involves first deciding on a most probable rate, and then artificially cre-
ating the missing images so that the original 18 images — for instance — that made for a second are
now 24 images. This was traditionally achieved by duplicating every third film frame; but then this
would of course alter the fluidity of the original movement, the very structure of the film motion. Here,
the restoring team decided that they would not perform such manipulations. Therefore, the succession
of the images is left untouched, which implies a probable acceleration of the on-screen movements, but
does not alter their flow — or rather alters them to the least possible extent.

Again, this could not be justified by arguing for a faithfulness to an original spectator’s experience.
As soon are films are not shown through the original, historical medium and apparatus, this is unat-
tainable. For instance, the Lumiere Cinématographe is known for having produced an important vis-
ual flicker, mainly due to the shape of its shutter. The digital versions are completely devoid of such an
effect. The respect here is given not to an ideal authenticity, but to the material artefacts that are the
film prints. The digital system is there to grant a wider access to these objects, but it is used to the
smallest possible extent, so as to preserve precisely what resists this digital media ecology and may still
question it from the outside.

Probably the most striking aspect of this approach on the screen is the fact that the digital images
have been framed wider than the original photographic framing, so that we can see part of the perfo-
rations. These perforations were of course never meant to be seen by spectators: they are part of the in-

4) TIbid, p. 34.
5) Bryony Dixon (ed.), Fairy Tales: Early Colour Stencil Films from Pathé (London: BFI, 2012), p. 24.
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visible machinery. Their presence here is not the simple coquetry left for the fetishist early film
cinephile; they make explicit that film is the matter here, not only the image. They are also an impor-
tant visual reference, which allowed for another risky principle: image stability was not digitally cor-
rected either. The visible steadiness of the perforation allows the viewer to get a sense of the only rela-
tive stability of the Cinématographe camera: if the digital image trembles, it is exactly inasmuch as the
original images did, and you can actually see it — give or take the occasional fluctuation induced by the
scanning process.” Probably for the first time, a digital version of early films can become a productive
tool for the history of film technology, as it makes visible material aspects of historic cinematic ma-
chineries that were until now impossible to grasp concretely.

This principle of respect of the original artefacts brings another nodal aspect to the fore. It remains
a quite little-known fact, outside of a rather small circle of specialists, that the Lumiére films were most
probably always projected not in black and white, but in yellow. According to scholar and restorer
Camille Blot-Wellens, the reason for this could be to prevent piracy: films printed on yellow stock
could not be copied on black and white negative.” As Jeanne Pommeau emphasizes in her filmed com-
ments, this has been forgotten because the films have never been restored that ways; after the first gen-
eration, later copies of the Lumiére corpus were always printed on traditional black and white positive
stock. Our imaginary of these films is definitely grey, not yellow. As K¥izenecky bought his stock from
Lumiére, he got yellow-tinted positive: his films were also projected in golden light. The disc editors’
non-interventionist stance allows this color to finally reach our screens, when a vintage copy has been
preserved and digitized. But again, this does not pretend to be a reconstruction of the original tint: as
chemical dyes are generally unstable, the yellow hue has since become sometimes orange or red, creat-
ing vibrant, ever-changing blazing effects. But it still hints at the historicity of a past film world that re-
mains decidedly a foreign country.

But even more interestingly, the viewer can in fact, for a certain number of films, compare the
scans obtained from these vintage prints and those obtained from the original negatives that were also
preserved. This has several implications. Firstly, it gives the viewer a sense of the differences between
these two artefacts: a vintage print, damaged by circulation and projection, coloured; and the original
camera negative, black and white, used only within the laboratory when a positive had to be made, and
as rich as possible in details. Secondly, the very fact that the “same film” is thus shown as two such dif-
ferent sets of images testifies concretely that a “film” is not an abstract work existing as the ideal syn-
thesis of all its possible incarnations, but is first a thing, “like a museum object’, with its own life and
its own material characteristics, impossible to separate from what it carries.

Indeed, this sophisticated viewing dispositif does not prevent from perceiving what these images
show. Jan Kfizenecky’s films constitute as a whole a fascinating contribution to the cinema of their
time, exhibiting variations on the well-known themes described by historians of the era. Like his col-
leagues across Europe, KiiZzenecky recorded major local events, whether religious ceremonies or offi-
cial inaugurations assembling the notables or the common people. Like others, he was fascinated by
movement, and often filmed cyclists or firemen at work. A young man sensitive to speed and moder-
nity, he gave his own version of the phantom ride, these countless films where the camera was put in
front of a train or car: his 1908 A Ride through Prague in an Open Tram (Jizda Prahou otevienou tram-
vaji) shows a beautiful, quiet and sunny city. A few couples and families are seen strolling around, as

6) See Pommeau, “The Digitisation of Jan Ktizenecky’s Films,” p. 34.
7) Based on a personal conversation with Camille Blot-Wellens.
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the camera passes by with the smooth motion of the electric vehicle. Simultaneously, K¥izenecky pre-
sented the changes to his hometown, as, in a second shot, in which the tram crossed the river via the
Charles Bridge, thus using the line that, only a few years before, had replaced the last horse-drawn om-
nibus line in the city.

He also explored film techniques. In 1898, he filmed men and children playing at the Zofin swim-
ming pool. The scene is obviously entirely staged: at first, only a few people dive in, but their number
rapidly grows to complete chaos, together with the hilarity of the “actors” At the end of these 50 sec-
onds of fun, the last divers look with complicity at the camera before jumping — do you want more? —,
revealing the game. As Katefina Svatoriova explains in her video commentary, this film is supposed to
have been exhibited in reverse: the bodies would seem to jump off the water to return to the shore.
Louis Lumiere had already used this possibility given by the Cinématographe to run backwards in his
Démolition d'un mur (1896), where a wall is demolished and then magically reconstructs itself.

The fictions made with Svab-Malostransky, who would later pursue an interesting film career as an
actor as well as a director, are also fully of their time, staging for film typical vaudeville acts. These show
how both men were fully aware of what was going on in the film world of the period. Laughter and
Tears (Smich a pla¢) is an interesting case: in 1898, such close shots of an actor’s face, presenting
“a study of facial expressions’¥ would be quite rare — only a small number of other examples are
known (and usually lost). This film belongs to the earliest manifestations of what theorists such as Béla
Balazs would later consider as one of cinema’s most ground-breaking contributions to cultural histo-
ry: its capacity to make us rediscover the richness of the human face, the significance of facial expres-
sions.”

But certainly, the most characteristic part of KfiZzenecky’s oeuvre is his Sokol movies. After having
filmed them already in 1898, he made extensive reports from Sokol rallies both in 1907 and 1908.
These collective athletic demonstrations make for perfect cinematic subjects, forming a spectacle of
coordinated moving bodies. As is well known, cinema has from the start been deeply rooted in the
then emerging sporting culture. Hungarian-born Georges Demeny, who was a gymnast and an assis-
tant of Etienne-Jules Marey before becoming a pioneer both of cinema and of physical education, is
probably the most well-known figure attesting to that historical articulation between the disciplined,
athletic body and moving photographic images. Of course, as Jiff Anger notes in his commentaries, the
political dimension of these demonstrations can hardly be eluded today.!” In any case, KiiZzenecky’s
films manage to give an impressive account of these performances involving dozens or hundreds of
people. His taste for slightly raised points of view, already perceivable in his earliest films where the
camera is very often positioned a little above human height, allows him to emphasize the monumen-
tal geometry of the groups’ coherence while maintaining the presence of individual bodies.

Apart from Jan Ktizenecky’s works and the filmed commentaries that contextualize them (by
Katetina Svatoriova) or their technical specificities (Petr Kliment) and the digitization principles
(Jeanne Pommeau), the discs also include interesting bonus works, in particular two 1912 films by An-
tonin Pech, notably the wonderful tinted and toned St. John’s Rapids (Svatojanské proudy), which re-
ceived a Great Gold Medal at the First International Film Exhibition in Vienna that year, and the two

8) Jifi Anger, “The Uncertain Oeuvre of a Czech Cinema Pioneer’, in Jifi Anger (ed.), Filmy Jana Kfizeneckého /
The Films of Jan Ktizenecky [booklet] (Praha: Narodni filmovy archiv, 2019), p. 29.

9) See especially Béla Balazs, Erica Carter (ed.), Early Film Theory: Visible Man and The Spirit of Film (New York
and Oxford: Berghahn Books, 2010).

10) J. Anger, “The Uncertain Oeuvre of a Czech Cinema Pioneer”, p. 29.
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films directed by Svab-Malostransky in 1913 (Man’s Five Senses [Pét smyslii ¢lovéka], presented in the
two surviving prints, one tinted and one in black and white) and in 1921 (The Living Corpses [Zivé
mrtvoly]).

The access given to Jan Ktizenecky’s films by this set of one DVD and one Blu-ray disc is impor-
tant for the historic works it uncovers. But it is also nodal for the approach to the digital presentation
of early cinema that it materializes. The attention to the details of the physical artefacts, the clarity with
which the digitization methods adopted are presented to the viewer, make it an essential tool for any-
one wishing to learn or teach about the material history of cinema. For the first time it seems, the ear-
ly film amateur is addressed on the same grounds as the fan of John Coltrane’s music: not as someone
only interested in a clean and transparent account of what happened in front of the recording machine,
but as one for whom each different variation between versions, every characteristic of the preserved
medium, be they tape anomalies or scratches and altered tints, fully and wholly belong to the histori-
cal material’s significance, and to its beauty.

Benoit Turquety
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Fakta z ocelové skfiné
Déjiny rakouskych biografii v dobé némecké okupace

Klaus Christian Vogl, Angeschlossen und gleichgeschaltet. Kino in Osterreich 1938-1945.
Wien - Kéln — Weimar: Bohlau 2018.

Neznamy rakousky autor Klaus Vogl upoutal mezindrodni pozornost, kdyz pred rokem ziskal cenu
Willyho Haase za svou knihu Angeschlossen und gleichgeschaltet. Kino in Osterreich 1938-1945 (¢esky
muizeme prelozit jako Pripojeno a glachsaltovino. Kina v Rakousku 1938-1945). Tu kazdoro¢né udélu-
je hamburské centrum pro filmovy vyzkum CineGraph nejvyznamnéj$i mezinarodni (tedy nejen né-
mecky, ale ¢asto anglicky psané) publikaci o némecky mluveném ¢i némeckém filmu. Co asi vedlo po-
rotu slozenou z vyznamnych filmovych akademikd, historikd a archivaitt k tomu, aby v silné
konkurenci toto prestizni ocenéni udélila zrovna prehledové praci na téma, které by leckdo mohl
oznacit za nepodstatné, margindlni a piilis lokdlné zacilené?

Kniha Angeschossen und gleichgestaltet je vysledkem mnohaletého zakladniho vyzkumu, ktery ma —
jak autor sim popisuje — kofeny na pocatku 80. let. Tehdy jako mlady absolvent historie a prav na-
stoupil na misto vedouciho odboru kin a poradatelt audiovizualnich programu pti sekci ,Turismus
a volny ¢as“ Hospodarské komory Viden. V jedné z kancelati objevil ocelovou skfin, v niz se nachaze-
ly listiny z 30. let. Dokumenty pozdéji identifikoval jako archivélie z provenience odboru kinematogra-
fti videniské pobocky Rigské filmové komory (Reichsfilmkammer, Au8enstelle Wien). Végl zajistil pre-
dani archivalii do Méstského a zemského archivu Viden, ale také se saim pustil do vlastniho patrani po
historii rakouskych kin 30. a 40. let. Jddro zkoumanych primarnich zdrojt jeho vyzkumu tvorila pravé
akta zminéného odboru kinematografii a dal$i archivni kino-fondy v jednotlivych spolkovych rakous-
kych zemich, doplnkové pak materidly ze Spolkového archivu Berlin a v neposledni fadé také dobové
pravni normy, fisskymi zdkony pocinaje a oborové zdvaznymi natizenimi Ri$ské filmové komory konce.

Vysledek Voglova badani v podobé témér pétisetstrankové publikace je rozkro¢en pomérné ambi-
ciozné a velkoryse. Autor svého ¢tenare do tématu uvadi stru¢nou historif rakouskych a predevsim vi-
denskych biograft, véetné i ndm zndmého legislativniho ramce z doby rakousko-uherské monarchie.
Nastinéna je také specificka, pro malé Rakousko ve 30. letech nevyhodnd provazanost s némeckym fil-
mem," pozvolny pfiklon ¢asti kinait k idedm naciondlniho socialismu nebo zpiisob, jakym rakousky
systém prijimal jiz pred rokem 1938 nékteré prvky z ri§skych struktur (povinné ¢lenstvi ve spolkovych
organech, predcenzura aj.). Zvlastni kapitoly jsou vénovany ri$skému filmu, pfedevsim jeho pravnimu

1) Srov. Gernot Heiss - Ivan Klimes, Kulturni primysl a politika. Ceskoslovenské a rakouské filmové hospodai-
stvi v politické krizi ticatych let. In: Tiz (eds.), Obrazy casu. Cesky a rakousky film 30. let. Praha — Brno: NFA
- Rakousky ustav pro vychodni a jihovychodni Evropu, odboc¢ka Brno 2003, s. 320nn.
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kontextu a institucionalnimu zazemi. Vogl velmi vystizné definuje specifika manazerskych nastaveni
ve Treti fi§i — prehnanou byrokratizaci, zamérné nepresné definovani pravomoci nebo dusledky
uplatnéni tzv. fithrerprinzipu (hierarchizace a omezeni pravomoci nacistickych manazerskych struk-
tur sméfujici vzdy pomérné rychle do $picky vedeni statu). Dodejme, Ze i v rakouském piipadé je stej-
né jako v protektoratni praxi filmové politiky systematicky uplatiiovanou metodou pti prevzeti moci
po okupaci zemé také kumulace funkei v rukach nékolika malo exponentt nacistického rezimu.

Instituci kina autor vnima v zakladu jako nezéavislého kulturniho aktéra napojeného na sit partne-
rt i konkurentt, ale také jako samostatnou hospodarskou jednotku podléhajici konkrétnim ekono-
mickym pravidlim a vazbam, pravnim normam, politickym okolnostem a historickym udalostem.
Vogl peclivé a srozumitelné doklada, jak nacionalné-socialistické intervence do oblasti biograft po-
stupné proménovaly samu definici kina. Soukromé podnikani kinara sice ztstalo formalné zachova-
no, v praxi ale byla zdsadné a na mnoha trovnich naru$ovana jeho nezavislost: vynucenymi zménami
vlastnickych struktur pocinaje ptes pocetna natizeni ovliviiujici provoz kina a snizujici se ekonomic-
kou nezavislost, povinné obchodni vazby a odvody az po postupné zac¢lenéni kinoprovozi do planovi-
tého hospodarstvi Treti fiSe. Na rakouském uzemi, na rozdil od (az potud velmi podobné pozdéjsi si-
tuace) protektordtu, doslo k likvidaci sité kin véetné kin spolkovych. Cast rakouskych spolkovych kin
byla ptevedena do soukromych rukou, ale zbytek — prekvapivé, vzhledem k vyznamu, jaky rezim kla-
dl na médium filmu — byl odsouzen k zaniku. Zatimco pted anslusem existovalo v Rakousku v provo-
zu 862 kin (s. 39), v roce 1941 uz jich zbylo pouze 723 (s. 111). Zvy$ené naroky na kina ze strany statu
nebyly v praxi staitem nijak kompenzovany a kina hypoteticky prezila predev$im diky vale¢né divacké
konjunkture.?

Fascinujicim vysledkem Voglovy dusledné, az hnidopi$ské préce je dopodrobna popsand slozita sit
jednotlivych pravnich a obchodnich vazeb, v nichz bylo kino v okupovaném Rakousku chté nechté
ptitomno. Povinnym za¢lenénim do struktur Risské filmové komory se stabilizovaly, resp. znehybnily
vztahy provozovateld kin k distributortim (jichZ v Rakousku stejné jako na tizemi protektoratu ziista-
vé jen nékolik)? a také tieba k zaméstnanctim biografti. Ceny a mzdy byly stanoveny tarifem. Kina
podléhala ovSem zaroven — a ¢aste¢né duplicitné — i jinym nez oborovym subjektiim a pravnim nor-
mam: stavebnim a bezpe¢nostnim natizenim, finanénim a cenovym ufadiim, mistni samospraveé, po-
licejnim kontroldm predstaveni, Gfadim prace, hospodarskym uradiim ¢i Obchodni komote. Vy-
znamnou skupinou subjekttl s vlastnimi filmovymi ambicemi a poZadavky na organizaci projekci
v kinech byly stranické organy NSDAP (Gaufilmstelle der NSDAP aj.), ale také tfeba organizatori skol-
nich osvétovych projekci. Také jejich aktivity a naroky na kina autor ve své knize podrobné popisuje.

Provoz kin byl svazan natolik nepfehlednym mnozstvim pravidel, Ze se Casto stévalo, Ze samotni
provozovatelé kina rtizna nafizeni porusovali spise kvtili nedostate¢né orientaci nez zdmérné. V praci
videniské filidlky Rigské filmové komory tak vedle agendy kontrolni ¢&i disciplinarni vyénivala také &in-
nost poradni a rozhod¢i. Filidlka odpovidala na dotazy kinat, radila naptiklad pti ptipravé stavebnich
zmén a v nékterych pripadech za kina dokonce jednala na tradech. Pomahala také v situaci vale¢nych
poskozeni kin, naptiklad jednanim o zajisténi alternativnich prostor. V neposledni radé skolila za-
méstnance kin a organizovala také exkurze do némeckych biografii apod. Cinnost tohoto utadu tak

2) Autor v pfipadech, kdy je to mozné, nazorné dokumentuje rist finan¢niho obratu jednotlivych kinoprovozi.
Tyto informace se objevuji vybérové jak v textu samotném, tak prehledné u jednotlivych biografii v ptiloze
knihy.

3) Na rakouském uzemi fungovaly od sezony 1939/40 pouze distribu¢ni spole¢nosti Ufa, Sascha-Tobis, Bavaria,
Terra a Stidost. K. C. Vogl, Angeschlossen und gleichgeschaltet, s. 116.
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miizeme v mnoha ohledech srovnat s ¢innosti protektoratniho Ceskomoravského filmového ustiedi,
jehoz kompetence byly ovsem vétsi, protoze CMFU mélo na rozdil od videnské filidlky vlastni pravni
subjektivitu a management.

Diilezitym tématem, ke kterému se autor na vice mistech knihy vraci, je osud Zidovskych kin na ra-
kouském uzemi, pfedevsim ve Vidni. Ta ve své dobé s 10 % zidovského obyvatelstva pattila k evrop-
skym metropolim s nejhust$im Zidovskym osidlenim viibec. Vice nez polovina videnskych kin se na-
chazela v tzv. zidovskych ¢tvrtich (s. 40), z toho naptiklad ve ¢tvrti Leopoldstadt byl pocet Zidovského
obyvatelstva odhadovan na 70 %. Pocetna kina v téchto centrélnich oblastech Vidné ptisla o drtivou
vétsinu svych pravidelnych divakd, at jiz kvili masovym emigracim, nebo po zékazu vstupu zidovské-
ho obyvatelstva, a musela zdsadnim zptsobem proménit svijj hraci profil (s. 154). Samostatna ¢ast
knihy — kterou sam autor oznacuje za jednu z klicovych — je vénovana osudtim kin vlastnénych ¢i
spoluvlastnénych Zidovskymi majiteli. Arizace probihala trochu jinym zptisobem nez pozdéji v pro-
tektoratu. Do tzv. nedrijskych podniki byl nasazen tzv. komisionarni spravce, ktery mél kino na staros-
ti do doby jeho prevodu na nového, politicky provéreného majitele (spiSe nez odborna zptisobilost roz-
hodovaly funkce v NSDAP a osobni konexe). Vgl popisuje konkrétni a zpravidla netispésné pokusy
zoufalych kinafti o obchdzeni arizaénich natizeni. Zidovsti majitelé méli v nékterych ptipadech moz-
nost Rakousko legalné opustit s tim, Ze sviij majetek ,,dobrovolné® fakticky darovali statu. Autor také
popisuje pocetné pripady nétlaku, nésili a dalsich perzekuci vii¢i zidovskym majitelim a provozovate-
lim kin. Rada z téchto lidi skoncila ve vyhlazovacich tiborech a holocaust nepiezila a jen velmi mald
skupina zidovskych kinait se po valce do Vidné vritila a své provozy obnovila. Tak jako v jinych ze-
mich stfedni Evropy i v Rakousku se v dobé nacistické okupace a v tésné povalecnych letech zasadnim
zptsobem promeénila celd vlastnicka struktura biografu.

Publikace Angeschlossen und gleichgeschaltet v neposledni fadé zaujme informa¢ni obsaznosti pti-
loh. Vedle peclivé zpracovanych poznamek, prament a rejstiikil tu najdeme také ¢asovou osu vyvoje
kin v Rakousku v letech 1838-1945, seznamy videnskych kin a biografti v dalsich rakouskych regio-
nech (v¢etné mist, kterd dnes nalezi Ceské republice) a statistické souhrny poctu kin a navitévnosti.
Ctenat by nicméné ocenil ¢astéjii statistické tabulky, které by publikovana data zpiehlednily.

Na Voglové dile mtizeme urcité najit také dalsi problematicka mista. Autor jako insider filmového
pramyslu vychdzi predevsim ze svého studijniho zaméteni, tedy z obor historie (hlasi se ke struktur-
nim déjinam /Strukturgeschichte/) a prava. Jejich know-how vytézuje skvéle tieba v kapitolach véno-
vanych pravnimu zakotveni kin nebo historickém kontextu ti$ského prava. Nelze ale uplné prehlizet,
Ze Vogl zfejmé nezna ¢i minimalné nepracuje s novéj$imi filmové-historickymi vyzkumy o rakouské
kinematografii daného obdobi (Armin Loacker, Gernot Heiss, Martin Prucha, ale ani star$i Gerhard
Renner aj.) a do jisté miry si pridélava praci tim, Ze nenavazuje na jiz probadand vychodiska konkrét-
nich autort (na misto toho znovu a opét definuje pojem ,,rakousky“ nebo ,,Zidovsky“ atd.). Problema-
tické jsou také pasaze, v nichz autor popisuje historii videnskych kin ve 30. letech. Zde totiZ misto toho,
aby navazal na dostupné filmové historické prace nebo verejné pristupné archivni prameny, odkazuje
na své vlastni vystupy, které jsou ovSem pro bézného ¢tenafe nedostupné (konkrétné Voglovu semi-
narni praci Kino in Wien 1918-1938, ktera byla vydana jako interni tisk Spolku videnskych kinaft
a poradateli audiovizudlnich programi). Tento postup neni ani kolegidlni, ani pfili§ profesiondlni,
protoZe brani ovéteni informaci a praci dal$ich badateli. Nepodeziram v$ak autora ani tak z profesio-
nélni dsko¢nosti, jako spiSe z drobné neduslednosti.

Podobny problém se prohlubuje pti podrobnéjsim zkoumani uvadéni i dal$ich zdroju. Presto, Ze
kniha ma témér 900 poznamek pod ¢arou, neni zdrojovani vzhledem k jeji obsaznosti zdaleka dosta-
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Cujici, a budouci badatel tak bude mit problémy na nékteré ¢asti vyzkumu navazat. V nékterych pasa-
zich je mozné knihu oznacit jako pozitivistickou, protoze Vogl vybrana fakta z historickych prament
prebira bez zjevného kriti¢téjsiho zamysleni jako pevné dand a nepracuje napriklad s hypotézami a do-
mnénkami, které mohou vést k diislednéjsi reflexi ¢i problematizaci nékterych dat. Prikladem budiz
kapitola vénovana ramcovym spolecenskym podminkdm kinoprovozu. Vogl, vychazeje z databazi vi-
denské pobocky Risské filmové komory, se zde zabyva mimo jiné tématem nedostate¢ného zastoupe-
ni Zen mezi vedoucimi kin. Fakticky se ale nedozvidame nic jiného, nez Ze Zeny byly ocekéavatelné sta-
tisticky zastoupeny na dillezitych postech jen vyjimecné, a to zejména v ramci manzelskych pard nebo
jako vdovy po ptvodnich kinafich. Domnivam se ale, Ze této informaci chybi opa¢nd Givaha — zda to
neni ndhodou tak, Ze zeny byly ve srovnani s jinymi obory zastoupeny pomérné silnéji; pfipadné tiva-
ha o mozné kontradikeci redlnych a formélnich kompetenci (Zeny mély v kinech vyznamné neformal-
ni pravomoci, naptiklad v ramci rodinnych podnikt). Autor nicméné svou metodu obhajuje a sam vy-
svétluje smysluplnost jejiho vyuziti zejména v kontextu analyz pravnich a ekonomickych podminek
provozu kin. V pravnim diskursu — ktery se opira o jasné dané pravni normy —, md pozitivismus, jak
sam upozorinuje, v Rakousku pevnou tradici a relevanci.

Pres vSechny vyhrady je publikace Klause Vogla velmi podstatnym piispévkem k evropskym déji-
nam kin jako dilezitych kulturnich subjektt, ale také obecné k déjindm filmu v dobé nacismu. Nam
i dal$im ndrodnim kinematografiim mimo jiné poskytuje prehledné a vérohodné védomosti, které po-
mahaji pti srovnani lokalniho vyvoje, podobnosti a specifik nacistické kulturni politiky na jednotli-
vych obsazenych tzemich.

Tereza Czesany Dvorakova
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Z rodinné kroniky zakazkového filmare

Herma Kennel, Als die Comics laufen lernten — Der Trickfilmpionier Wolfgang Kaskeline
zwischen Werbekunst und Propaganda. Berlin: be.bra Verlag 2020.

Vypréavéni kulturnich déjin (a nejen jich) takovym zptisobem, jak je to v evropské historiografii dosud
vice nez obvyklé — tedy dle logiky hranic narodnich stati vymezenych povétsinou povalecnym poli-
tickym usporadanim starého kontinentu —, s sebou nese celou fadu uskali. Nebezpe¢né Casto je pak
kupiikladu tfeba margindlni udalosti pretvaret v dulezité milniky — jako se to stalo oné filmové pro-
jekci konané v prevazné némeckém lazenském mésté lezicim v rakousko-uherské monarchii, kterou
jsme dnes zvykli oznacovat za ,,prvni filmovou projekci na ¢eském tizemi“ — a naopak jiné udalosti ¢i
osoby v tomto vypravéni pro jistotu opominout — v pripadé ceského tizemi pochopitelné predevsim ty,
které nalezi némeckojazy¢nému okruhu a které nebylo tak snadné si pfivlastnit. A nemusi se pfitom
jednat jen o tak ukazkové priklady, jako je ten tykajici se reZiséra Georga Wilhelma Pabsta, roddka
z Roudnice nad Labem. Jesté slozitéj$i a vrstevnatéjsi je v tomto ohledu pfibéh Wolfganga Kaskelina,
vyznamného predstavitele némecké animace, jehoz biografie vysla v ném¢iné na pocatku roku 2020.
A byt se sam Kaskeline narodil ve Frankfurtu nad Mohanem, vyrtstal v Hamburku a velkou ¢ast Zivo-
ta pusobil v Berling, jeho kofeny ze severoceského pohranici nejsou jen pozoruhodnosti leda pro ces-
kého ctenare, ale ve 30. a 40. letech nevyhnutelné ovliviiovaly Kaskelintiv soukromy Zzivot i kariéru
uvnitt nacistické Treti FiSe.

Wolfgang Kaskeline (1892-1973) zcela jisté nepatii ani v ramci déjin némecké kinematografie
mezi nejprominentnéjsi postavy. Ackoli jeho filmografie ¢ita vice jak 200 prevazné kratkometraznich
filma (s. 223-237), jednd se predevsim o filmy zakazkové a reklamni, jimz filmové déjiny tradi¢né pti-
pisovaly spi$e druhorady vyznam. Kaskeline tak za vyznamnéjsi osobnost plati predevsim v oblasti dé-
jin animovaného filmu, jez jsou — diky blizkosti animace s reklamou vlastné nevyhnutelné — v rozli-
$ovani mezi autorskou a zakdzkovou tvorbou o pozndni méné elitdfské. Pravé Kaskelinovi je tak
samostatné — byt kratké — heslo vénovano i v dosud nejautoritativnéjsich déjindch animovaného fil-
mu Giannalberta Bendazziho."

Je tedy pfiznacné, Ze nova biografie Wolfganga Kaskelina nema sviij ptivod v okruhu filmovych ba-
datelt a badatelek, ale Ze je jeji autorkou spisovatelka Herma Kennel, jez i pfi praci na svych star$ich
knihéach vychazela ze studia historickych pramenti. Opakované se pfitom vraci k tématim z obdobi

1) Giannalberto Bendazzi, Animation: A World History. Volume 1, Foundations — The Golden Age. Boca Raton:
CRC Press 2016, s. 152.
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druhé svétové valky, kromé jiného i k tém spadajicim na izemi dnesni Ceské republiky. Nékteré jsou
mimochodem dostupné i ceskym ¢tenaiim — kniha Bergersdorf (¢esky 2011) popisuje véle¢né a po-
vale¢né osudy stejnojmenné vesnice (¢esky Kamennd) na Jihlavsku, kniha Je smutné opoustét svét na
jafe (¢esky 2015) pak piibéh moravskych odbojati z konce druhé svétové vélky. A také pribéh Wolf-
ganga Kaskelina — k jehoZz zpracovani se Kennel dostala udajné nahodou, kdyz ji Kaskelintiv syn
Horst predal rukopis svych vzpominek na otce a souvisejici archivni materiély (s. 9) — skytd mnohé
impulzy pro neobvykly pohled na déni v Némecku, resp. v §ir§im stfedoevropském regionu nejen za
valky, ale v celé dynamické epose 30. az 50. let 20. stoleti.

Koreny Kaskelinovych némecky mluvicich Zidovskych predkil vyristaji ze severoceskych Teplic.
Hned v uvodu knihy Kennel popisuje rodinnou historii rozprosttenou mezi Teplice, Litoméfice a Pra-
hu a mimo jiné vykresluje diim Kaskelinovych na prazském Starém Mésté coby dulezity bod mistniho
spolecenského a politického Zivota druhé poloviny 19. stoleti (s. 12). Velmi obsirny popis spletitych ro-
dinnych historii i drobnych historek, které autorka pravidelné a v hojné mife vrsi kolem ustredni linie
vypravéni, hned v samém tvodu predznamenava jednu z nejproblematictéjsich vlastnosti celé knihy.
Zaroven zde vdak autorce umoznuje velmi ucinné vykreslit vazby i pfesuny rodiny Kaskelinovych
v tehdej$im némeckojazy¢ném prostoru, v némz — minimélné pro jeho némecky hovorici obyvatele —
nepredstavovala hranice ¢eskych zemi nijak zasadni kulturni bariéru. I diky tomu se ostatné Wolfgang
Kaskeline nenarodil v kraji svych predkd, ale na izemi némeckého cisafstvi.

Kaskelinovo mladi zasadné poznamenala prvni svétova vélka, béhem niz se sice prihlasil do boje
jako dobrovolnik, nicméné zahy se z némecké ofenzivy v Belgii vratil s vaznymi zranénimi, v déisled-
ku kterych ztistal pomérné dlouhou dobu upoutdn na lizko. Berlinsky vojensky lazaret nakonec opus-
til dvaadvacetilety Kaskeline jako véle¢ny invalida s kratsi nohou, zhyzdénou polovinou obli¢eje a po-
$kozenym okem, coz se stalo divodem k tomu, aby mu byl udélen dozZivotni invalidni diichod. Ve
vojenském lazaretu vSak potkal také Sestnactiletou studentku osetfovatelské $koly, Minnu Berg ptvo-
dem z dolnoslezské strany Krkonos, kterd se posléze stala jeho manzelkou a matkou nékolika spolec-
nych potomk (s. 21-25). Pravé osobé Minny vénuje Kennel v knize opakované vyznamnou pozor-
nost. Li¢i ji jako energickou a houzevnatou Zenu, pficemz vsak zdsadnéji neprekracuje obvyklé
konvence obrazu oddané manzelky, ktera poskytuje talentovanému muzi nezbytné materialni i emo-
ciondlni zazemi. V téchto intencich je pfitom ponékud nestastné vyli¢en i rozvod Kaskelinovych v roce
1952, jimz jako by byla oddanost Minny dovrsena ve chvili, kdy ustoupi manzelové dlouholeté milen-
ce — s tim, Ze ji je v porozvodovém vyrovnani prifknut spole¢ny diim a byvaly manzel se zavaze pra-
videlné hradit ,,naklady za vodu, plyn, elektfinu a finan¢ni naklady spojené s vlastnictvim pozemku®
(s.204) a k tomu ,,mési¢ni podporu ve vysi 150 némeckych marek (s. 204).

Coby vale¢ny invalida mohl Wolfgang Kaskeline jiz béhem vélky pokracovat ve studiu na berlin-
ské uméleckoprimyslové skole a nasledné na akademii pro u¢itele kresleni, coz mu nakonec na néko-
lik let zajistilo pracovni misto pedagoga na stfedni $kole (Oberschule) v Berliné. A pravé z této $koly si
pak v roce 1922 — poté, co se diky okouzleni filmovou animaci rozhodl pro vlastni animované expe-
rimenty — ptivedl dva talentované zaky, Gerharda Huttulu a Gerda Dresslera, coby své prvni profesio-
nalni spolupracovniky. Prvni filmy se snazil produkovat pod vlastni znackou Kaskeline-Film GmbH
a - jak to bylo tehdy obvyklé — kromé tviré¢iho usili vyvijel spole¢né se svymi spolupracovniky také
usili technologické. Jeho vysledkem byl naptiklad animaéni sttil se vsazenym mléénym sklem usnad-
nujicim praci na kreslené animaci (s. 25-27).

Kaskelinova prace ve skromnych podminkdch vlastni filmové spole¢nosti netrvala prili§ dlouho.
Kdyz totiz v roce 1925 planoval filmovy gigant Ufa otevieni vlastniho reklamniho oddéleni — realizo-
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vaného nakonec ve spojenectvi s reklamni firmou Epoche —, byl to pravé Kaskeline, kterého spole¢-
nost oslovila, aby se ujal jeho vedeni. V roce 1926 tak Kaskeline nastoupil coby $éfkreslit do zaméstna-
neckého poméru u Ufa/Epoche (s. 33-34), coz mu otevtelo dvete do prostfedi profesiondlni filmové
a reklamni produkce. Pfi tvorbé animovanych reklam vedl tym dvou desitek kresli¢ii a kresli¢ek a diky
svému ¢im dél lep$imu renomé si nevyslouzil jen povést ,némeckého Disneyho", ale predev$im moz-
nost opatfovat vlastni reklamy svym jménem — tedy v prostedi reklamniho primyslu nejen v tehdej-
$i dobé mimoradné privilegium (s. 36-38).

Zaroven vsak v této dobé zac¢inala byt Kaskelinova profesni draha ¢im dal vice ovliviiovana prorus-
tanim némeckého filmového priimyslu s politikou poznamenanou silicimi nacionalistickymi tenden-
cemi. Ty v3ak jesté v této dobé nebyly Kaskelinovi a okruhu jeho pratel nijak zdsadné proti mysli
(s. 39). Ve chvili, kdy se po roce 1925 dostala Ufa do finan¢nich potiZi, se tato situace stala prilezitosti
k tomu, aby nad spole¢nosti prevzal vliv medialni magnat Alfred Hugenberg, ¢len a pozdéjsi predseda
Némecké narodné lidové strany (Deutschnationale Volkspartei, DNVP). Tento politicky subjekt si byl
blizky s antirepublikanskou organizaci Stahlhelm a postupné také ¢im dal vice s NSDAP, jiz se stal na-
konec soucasti. A prestoze Kennel upozornuje, Ze az do roku 1930 se Hugenberg neuchylil k ovliviio-
vani obsahu filmi, politickym vliviim na reklamni a propaga¢ni kinematografii neztstal Kaskeline
uchranén dlouho. Jiz zdhy totiz dostal za tkol nato¢it film zdtiraziujici negativni dopady Versailleské
smlouvy na Némecko. Snimek oznaéeny dobovou Zanrovou nélepkou kulturfilm byl pod titulem DIk
FREMDE FAusT (Cizi pést) uveden v roce 1931 (s. 39-50). Ackoli slovu propaganda je v tehdej$im kon-
textu mozné rozumét zaroven i ve smyslu propagace, je zde vice nez priléhavy v knize obsazeny citat
z Berliner Volkszeitung ze zavéru roku 1930, jehoZ autor na adresu Kaskelinovy tehdy jiz dva roky sta-
ré barevné zvukové animované reklamy pro firmu Bolle uvadi: ,Ve sluzbach propagandy ma barevny
film jisté velkou budoucnost.” (s. 47)

Jesté podstatné obtiznéj$i podminky pro praci i bézny Zivot vSak Kaskelinovi a jeho rodiné pfine-
sl pochopitelné nastup Hitlerovy NSDAP k moci. Po propusténi zZidovskych pracovniku ze spole¢nos-
ti Ufa dobrovolné svou praci opustil a nasledné emigroval mimo jiné i Kaskelintv dfivéjsi spolupra-
covnik Gerhard Huttula a ani samotnému Kaskelinovi se kvtili jeho Zidovskému ptvodu nevyhnuly
dusledky rasistické politiky Treti fiSe a rozbihajici se masinérie holokaustu. Pravé osobnimu a pracov-
nimu zivotu Wolfganga Kaskelina mezi lety 1933 a 1945 vénuje Kennel nejvyznamnéjsi ¢ast knihy: na
vice jak 130 stranach popisuje pomérné komplikované peripetie opakovaného zékazu ¢innosti i jeho
podmine¢ného pozastavovani ze strany vzajemné propojenych statnich organii a profesnich komor,
stejné jako Kaskelinovu urputnou snahu vykoupit se z antisemitské sikany a represe svou praci i pro-
fesni reputaci. A prestoze Kennel popisuje situace, kdy i ve filmovém primyslu nacistické Treti fise sta-
ly jednotlivé filmové vyrobny o Kaskelinovu praci, dokézala se celd Kaskelinova rodina represéliim vy-
hnout teprve s pomoci dimyslného zfal§ovani svého ptvodu.

V az fantastické epizodé, kterou Kennel v knize diikladné rozebira, sehréla vyznamnou roli Minna
Kaskeline a také teplicky knize Alfons Clary-Aldringen. Pravé jeho méla Kaskelinova manzelka béhem
své spontanni cesty do severnich Cech — v pomnichovském uspotidani leicich na uzemi Treti tise —
presvédcit, aby jeji rodiné vydal smyslené prohlaseni o nemanzelském ptivodu Kaskelinova otce Vik-
tora, narozeného v Teplicich, jenz mél byt dle této verze synem tehdejsiho teplického knizete Edmun-
da. Uspéch této cesty, ktery Kaskelinovi i jeho rodiné pomohl vyhnout se dalsi antisemitské represi, je
pozoruhodny nejen sim o sobé, ale vrhé téZ nezvyklé svétlo na kniZzete Alfonse, jenz mél ochotné vy-
dani fale$ného dokumentu okomentovat slovy, Ze ,,rad udéla fiihrerovi ¢aru pres rozpocet (s. 116-118).
V Ceské paméti je totiz pravé knizeti Alfonsovi prisuzovana predevsim pozice kolaborujiciho némec-
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kého aristokrata, jehoz politickymi nézory a proticeskymi postoji je ospravedlnovano povale¢né ze-
statnéni majetkd teplické vétve rodu Clary-Aldringen.

Pomérné strucnd ¢ast knihy vénovana Kaskelinové povale¢né kariéte a zavéru zivota — ktery kvi-
li obaveé ze sovétského vpadu do Zapadniho Berlina prozil v Bad Godesbergu, dnes sou¢dsti Bonnu —
pak nabizi zajimavy pohled na Kaskelinovu snahu i schopnost ptekvapivé brzy po konci vélky pokra-
Covat ve své profesiondlni kariéte, byt tehdy jiz kromé animace a snimka kombinujicich animovany
film s hranou akci zaméfené také na zanr osvétovych filmt a méstskych dokumentt. Kennel v knize
zaroven naznacuje, ze prilezitost spolupracovat se zahrani¢nimi partnery prekazila Kaskelinovi jiz
doba narodniho socialismu, a to kviili nemoznosti vstupovat do kontaktu se zahrani¢im mimo dohled
profesnich komor a kvili jisté diskreditaci, kterou tato omezeni Kaskelinovi jiz v zavéru 30. let natrva-
lo zptisobila v o¢ich tehdejsiho potencialniho zahrani¢niho partnera (s. 101-102).

Stru¢né predstaveni nové vydané Kaskelinovy biografie mtize ¢eskému ¢tenati pfipomenout hned
dvé starsi tuzemské publikace. Pritkopnické plisobeni na poli barevného animovaného filmu a jeho vy-
uziti v reklamé — nadto v souvislosti s nacistickou perzekuci — vybizi ke srovnani knihy Hermy
Kennel s dobfe znamou obséhlou publikaci Evy Struskové o Karlu, Irené (a Herminé) Dodalovych.?
Vypravéni rodinnych déjin znamého tviirce na zékladé paméti jeho syna zase pripomene knihu vzpo-
minek na malife Kamila Lhotéka, odvypravénych Kamilem Lhotédkem mlads$im, Robertem Héderva-
rim a Katetinou Tuc¢kovou.?’ Ve srovndni s pojetim Dodalovych — ktefi pfedstavuji zevrubnou a od-
borné fundovanou historickou praci opatfenou preciznim poznamkovym aparatem — a s feSenim
publikace Miij otec Kamil Lhotdk — pojaté ve stylu subjektivniho, déivérného vypravéni — se Herma
Kennel pokousi o jakousi tfeti, stfedni cestu. Inicia¢ni zdroj sestaveny Kaskelinovym synem Horstem
sice Kennel zjevné doplnila podrobnéjsim studiem dalsich archivnich materiald,” jako to ostatné ¢ini-
la uZ pfi literarnim zpracovani predchozich historickych latek. Charakter téchto materidlt ovSem pti-
blizuje jen ve velmi slabych obrysech, a to soupisem navstivenych archivnich instituci, prehledem lite-
ratury, poptipadé kusymi informacemi o zdrojich pfimo v samotném textu — klasicky poznamkovy
aparat potom nevyuziva viibec. Oproti jiz zminéné knize vzpominek na Kamila Lhotéka, ktera se rov-
néz vzdala norem odborného textu, v§ak Kennel svou knihu buduje na zdkladé podstatné vétsiho
mnozstvi zdroji. Navic na rozdil od Lhotdka ml., Hédervariho a Tu¢kové neimplikuje subjektivni po-
hled rodinnych vzpominek, a namisto jimi vyuzité ich-formy uplatiiuje autoritativnéji vyznivajici er-
-formu.

Mozna je to pravé rozsiteni ptivodnich rodinnych vzpominek o archivni prameny, které ma za na-
sledek jistou roztékanost knihy mezi rodinnymi déjinami, historii kariéry Wolfganga Kaskelina, resp.
kontextem némecké zakézkové filmové produkce a poviechnym vykladem obecnych déjin. Kniha,
kterd ve svém nazvu — byt s ponékud nejasnym a nevysvétlenym odkazem na komiks — slibuje zdjem
o ,prikopnika trikového filmu mezi reklamnim uménim a propagandou®, tak vedle sebe obsahuje pa-
saze o politickych déjinach jako vysttizené ze sttedoskolské ucebnice déjepisu, stejné jako zcela mar-
ginalni informace o ptitelkynich Minny Kaskeline ¢i o tom, kolik vstupti mél Kaskelinovych berlinsky
diam. Co naopak knize — jejiz vydani bohuzel nebylo spojeno s vydanim doprovodného DVD ani on-
-line zpfistupnénim pfinejmensim uzsiho vybéru Casto obtizné dostupnych Kaskelinovych filmia — ci-
telné chybi, to je zevrubnéjsi analyza alespon nékterych z mnoha citovanych filma. Pozoruhodny —

2) Eva Struskova, Dodalovi. Praha: Narodni filmovy archiv — Nakladatelstvi AMU 2013.

3) Kamil Lhotdk ml. - Robert Hédervari — Katetina Tu¢kova, Miij otec Kamil Lhotdk. Praha: Nakladatelstvi Vlta-
vin 2008.

4) Mimo jiné i v Narodnim filmovém archivu v Praze.
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a v knize nevyuzity — potencial pro ob$irnéjsi analyzu by predstavovala naptiklad trojice reklam na
cigarety znac¢ky Muratti. Ty byly natoceny tfemi vyraznymi predstaviteli mezivale¢né némecké anima-
ce — kromé Kaskelina to byli jesté jeho genera¢ni souputnici Hans Fischerkoesen a Oskar Fischinger —
a predstavuji fascinujici soubor zakazkové animace utvareny postupné tvirci s odli$nymi autorskymi
inklinacemi. Kennel v§ak vybrané filmy neanalyzuje, ale predev$im nereflektované popisuje. Nedosta-
te¢na kriti¢nost pfi praci s nékterymi dobovymi prameny i pfi deskripci filmi vyvstavéd snad nejkiikla-
véji v pasazich vénovanych animovanym reklamam pro firmu Sarotti, jejimz maskotem byl ¢ernossky
panacek, a snimku MARCHEN voM ORIENT (Pohddka z Orientu) z roku 1934, kde autorka prebira bez
daliho komentate i dobové podminéné vyrazivo a zcela automaticky zde pouziva slovo ,,moufenin®
(Mohr). To v$ak soucasnd néméina povazuje za diskriminujici” a jeho pouZiti je pfinejmensim disku-
tabilni — v aktudlni spolecenské debaté muize navic implikovat i zna¢né nezddouci politické vyznamy.

I pres vyhrady, které prameni pfedevs$im z ponékud nevyjasnéného smétovani knihy kombinujici-
ho postupy subjektivné zabarveného vypravéni rodinné historie i historické publicistiky, Ize vsak kon-
statovat, ze kniha Hermy Kennel prinasi fadu cennych vhledt do prostfedi némecké zakazkové filmo-
vé tvorby, a to predev§im v obdobi Treti fiSe. At uz se jedna o pozici perzekuovaného, a pritom
komer¢né zadaného filmate Zidovského ptvodu, pohled do prostiedi konkurujicich si filmovych spo-
le¢nosti, byt spadajicich pod kontrolu narodnésocialistického rezimu, ¢i snahu o profesni kontinuitu
v povale¢ném obdobi, to vie ptispiva k pomérné plastickému vyli¢eni jedné pozoruhodné kariéry ve
filmovém primyslu. Z pohledu ¢eského ¢tenare Ize také ocenit autoréinu odividné dobrou orientaci
v Ceském prostiedi. A jakkoli Herma Kennel ve své ,,rodinné kronice® Wolfganga Kaskelina predev$im
vypravi a popisuje, pouceny ¢tenar si z jejiho vypravéni mize odnést podnétné impulzy pro dal$i ana-
lyzu a uvazovani nad tématem.

Matéj Forejt

5) Duden: Die deutsche Rechtschreibung, 28. Auflage. Berlin: Dudenverlag 2020, s. 782.




VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CiSEL

Prostrednictvim monotematickych bloki se Iluminace snazi podpotit koncentrova-
néj$i diskusi uvnitt oboru, vytvorit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévateltl. Témata jsou vybirdna tak, aby kore-
spondovala s aktualnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziovala otevirat specifické domaci otézky (revidovat problémy déjin ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zajemctim muze redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych cisel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovort) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@nfa.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u ptivodnich studii se predpoklada délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webo-
vych strankach ¢asopisu: www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.
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UZivatelska kreativita v digitalni dobé: od produserismu k fanouskovské tvorbé
(uzdvérka 15. cervna 2021)

Hostujici editorka: Iveta Jansova

Uzivame-li v sou¢asnosti nékterou ze socialnich siti, neni neobvyklé, Ze jsme vyzvani k tomu,
abychom se stali jejimi fanousky. Pojem fanousek je tim do uréité miry vyprazdniovan, v mno-
ha ohledech mtizeme jako pozitivum vnimat, Ze postupné ztraci své ptivodné patologické ko-
notace (spojené napt. s agresivnimi sportovnimi fanousgky), na druhou stranu se mohou vy-
tracet i dal$i vyznamy, které byvaji s terminem spojeny. Fanouskem se paradoxné muize stavat
kazdy, kdo udéli néjaké entité tzv. lajk (¢i jeho jinou variaci), fanouskovstvi tak pozbyva své
expertni zajmové vyhranénosti a ,ohranicenosti®, jez byla pfisuzovana zejména aktivni, az ak-
tivistické formé nakladani s medialnimi obsahy.

Zvlastni ¢islo Iluminace se proto tentokrat zaméfi na toto specifické aktivni a tvarci publikum,
pro néjz jsou produkty medialni kultury inspiraci ¢i vychozim bodem pro jejich vlastni origi-
nélni tvorbu. Otézka uzivatelskych praxi vedoucich nejen k rozvijejici produktivité, ale i pro-
duktivité vlastni (napt. originalni YouTube/TikTok videa) je pfedmétem akademickych i laic-
kych diskusi. To ostatné naznacuje i pojem produser, tj. produzivatel — producent a uZivatel
v jednom. Odbornou oblasti, ktera se t¢ématu podrobné vénuje a ktera je také vychozi inspira-
ci tohoto specidlniho ¢isla, jsou fanouskovska studia. Ta se kreativitou fanouski (ale obecné
publik) zabyva jiz od svych pocatkia v devadesatych letech dvacatého stoleti.

Zajimavosti fanouskovské tvorby je jeji odvozeny charakter. Nové texty, pisné, obrazy, kosty-
my a mnoho dal$ich projevi fanouskovské produktivity totiz vychazi ptimo z jiz existujicich
medidlnich obsahii (TV serial, komiks, film, hudebni skladba aj.). Je vSak zfejmé, Ze se v dnes-
ni dobé nejednd o vysadni specifikum konkrétnich zdgjmovych komunit (at uz fanouskov-
skych ¢i subkulturnich), ale Ze se rizné formy uzivatelské kreativity stavaji stile béznéj$imi
projevy i ,,obycejnych konzument® Z tohoto divodu vitime tematické texty zaméfené na
rtizné podoby této apokryfni kultury (tj. psand kreativita, aktivismus, obrazova tvorba atd.),
a to predevsim ty vychazejici z audiovizualni sféry (screen/digital culture). Radi bychom se
rovnéz geograficky zaméfili na Cesky a stfedoevropsky prostor, protoZe existujici prace tento
region prozatim spi$e opomijeji, pfestoze skyta velmi zajimavé vyzkumné prilezitosti. Rele-
vantnim prispévkam k tématu, byt geograficky zachovavajicich angloamerickou a asijskou
hegemonii, se v8ak také nebrdnime.

V névaznosti na vy$e fe¢ené by si tak zasilané prispévky mohly klast za cil zodpovédét otazky
typu: V jakych podobdch se projevuje fanouskovska ¢i subkulturni kreativita ve sttedoevrop-
ském regionu a ¢emu je vénovana? Jakych riznych podob miize uzivatelskd kreativita (a tedy
i fanouskovska tvorba) v sou¢asnosti nabyvat? Jak se li$i afirmativni a transformativni fanous-
kovska tvorba konkrétnich fandomii? Do jaké miry se lisi motivace této tvorby u téchto dvou
druhi interpretaci? K jakému ucelu vznikaji fanouskovsko-aktivistické kampané? Jaky dopad
takové kampané mohou mit a ¢emu se ¢asto veénuji? Jak reaguje uzivatelska kreativita na re-
prezentaci (pozitivni i negativni) marginalizovanych identit? Jaké dopady ma (zne)uzivani fa-
nouskovké darové ekonomiky komerc¢nimi subjekty? Jaké ruznici se motivace (a disledky)



miize mit komodifikace ¢i sebe-komodifikace fanouskovské/uzivatelské kreativity ze strany
producentt audiovizudlniho obsahu? Naznacené sméfovani jednotlivych textd znamena
pouze ndpomocnou direktivu, relevantnich témat k feseni je mnohonasobné vice a my je s ra-

dosti uvitdme.
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versity of Michigan Press 2017

Schwabach, Aaron. Fan Fiction and Copyright: Outsider Works and Intellectual Property
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Abstrakty navrhovanych studii v délce max. 200 slov posilejte spolu s kratkou biografii do
15. biezna 2021 na adresy lucie.cesalkova@nfa.cz a jansova@fss.muni.cz. Autofi budou
o rozhodnuti informovani do 2. dubna 2021. Pro odevzdani finalnich studii do recenzniho
Fizeni je stanovena uzdvérka 15. ¢ervna 2021. Texty dodévejte upravené dle cita¢ni normy
Iluminace, opatfené anglickym summary, péti klicovymi slovy v ¢estiné a angli¢ting, biogra-
fickym medailonem a seznamem citovanych filma (AV dél).



Iluminace 4/2021
Digital tools in local cinema history
(Deadline August 31, 2021)

Guest Editor: Terezia Porubcanska

The proliferation of digital technologies has brought new perspectives in understanding and
analysing research problems in almost every scientific field. At first, it was mainly the hard sci-
ences that took advantage of the new possibilities and implemented newly developed digital
tools in their research. With the growing knowledge in computational sciences, some of the
tools have also started to penetrate the soft, social and human sciences. The humanities do not
usually engage with the hard data analysis but rather understand the society, culture and his-
tory in a more fluent and ambiguous manner. Nevertheless, the advantages of implementing
digital tools in research, either on the level of gathering data, data visualisation or analysis,
soon became evident. A new research field, under the name ‘humanities computing’ later
changed to ‘digital humanities, has begun to take form [Schreibman, Siemens, Unsworth,
2016].
The historical research of local film culture and cinema exhibition, as one of many strands of
the film studies intrigued by the new technology, took upon this digital turn rather carefully,
under a broader trend in cinema studies that Richard Maltby has termed ‘the new cinema his-
tory” [Richard Maltby, Melvyn Stokes, and Robert C Allen 2007]. The new cinema history
calls for changing the research focus from the heroic theory to writing the history from below,
from the history of textual relations among films to the history of cinema and cinema-going
as a broader socio-cultural phenomenon [Daniel Biltereyst, Richard Maltby, and Philippe
Meers 2019]. This trend brings the history of cinemas, film exhibition, and audiences’ recep-
tion and everyday life on the local, regional, or national level to the fore.
Engaging with digital technologies, the cinema historians gained tools for more effective da-
ta-gathering and methods of their analysis and visual presentation. The digital technologies
enabled the building of historical databases for storing large sets of data on the characteristics
of the local cinema network, local film exhibition patterns, and film consumption routines.
Geographic visualization and graphical representation made the spatial and temporal aspect
of history more evident in the research and network visualisation, and analysis made it possi-
ble to display relationships among different actors. These are the areas of the research of local
cinema history where digital technologies have had a decisive impact.
The digital approach to the new cinema history has been growing with each year, and this is-
sue aims to bring forward the most recent development in it and recognize possible new ap-
proaches to applying the digital technologies in the research of local film culture and cinema
history. For this issue, we invite studies on cinema history on a local, regional, or national lev-
el with possible topics including but not limited to:
o new perspectives in the research of local cinema history — digital tools and methods of

historical research in cinema studies
o case-studies applying digital tools in researching:

- local exhibition patterns

- film programming



- cinema-going and local film culture
- distribution networks national strategies

Abstracts of the proposed studies of up to 200 words together with a short biography should
be sent by May 15, 2021 to lucie.cesalkova@nfa.cz and tereziaporubcanska@gmail.com. The
authors will be informed of the decision by June 2, 2021. The deadline for submission of final
studies is August 31, 2021.
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je recenzovany Casopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problému. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pulletnik. Od svého patého ro¢niku presla na ¢tvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textd. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pti-
pravovany ve spoluprdci s hostujicimi editory. Iluminace ptind$i pfedev$im puvodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalsich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahrani¢nich textd, jez pfiblizuji sou¢asné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovén kritickym edicim priméarnich
pisemnym prament k dé¢jindm kinematografie, stejné jako rozhovortim s vyznamnymi tviir-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jektt a nové zpracovanych archivnich fondi. Jako kazdy akademicky ¢asopis i lluminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim domaci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravam
z konferenci a dal$im aktualitdim z déni v oboru filmovych a medialnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisit

Redakce piijimé rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
lucie.cesalkova@gmail.com. Doporucuje se nejprve zaslat struény popis koncepce textu.
U ptvodnich studii se predpokladad délka 15-35 normostran, u rozhovort 10-30 normo-
stran, u ostatnich 4-15; v odtivodnénych ptipadech a po domluvé s redakei je mozné tyto li-
mity prekrocit. V§echny nabizené prispévky musi byt v definitivni verzi. Rukopisy studii je
treba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly — dle zavedené
praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo ¢e$tiné o rozsahu 0,5-1 normostrana, anglic-
kym prekladem ndzvu, biografickou notickou v délce 3-5 radka, volitelné i kontaktni adre-
sou. Obrazky se prijimaji ve formatu JPG (s popisky a idaji o zdroji), grafy v programu Excel.
Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro bibliografické citace®).

Pravidla a pribéh recenzniho fizeni

Recenzni Fizeni typu ,peer-review” se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,Clan-
ky*, a probihd pod dozorem redakéni rady (resp. ,redakéniho okruhu®), jejiz aktualni slozeni
je uvedeno v kazdém Cisle ¢asopisu. Séfredaktor ma pravo vyzidat si od autora jesté pied za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné tpravy nabizenych textd nebo je do recenzniho
Fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zakladni kritéria pivodni védecké prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nélezité zduvodnit. Kazdou predbéiné ptijatou studii redakce predlo-
zi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otdzkdch, jimiZ se hodnoceny text zabyvd, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuldf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdivodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
rucuji zamitnuti nebo prepracovani, uvedou do posudku hlavni divody, respektive podnéty
k upravam. V pripadé pozadavku na piepracovani nebo pfi protichidnych hodnocenich



o v/

miize redakce zadat tfeti posudek. Na zakladé posudku $éfredaktor pfijme kone¢né rozhod-
nuti o pfijeti ¢i zamitnuti pfispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkrat§im mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, mize své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce predd k posouzeni a dalsimu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zptisobem, ktery umozni zpétné ovéfent, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani
byla védecka troven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopisii se predpoklada, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v prubéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovéna jakakoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakei a uvést
v rukopise. Nevyzadané ptispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankdch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tteba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formalni Gpravé ¢lanki jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekei ,, Auto-

o«

i ¢lanka®



Knihovna Narodniho filmového
archivu nabizi zahranic¢ni filmoveé
databaze

https://nfa.cz/cz/knihovna/licencovane-databaze/

Ve studovné Knihovny NFA (KNFA) jsou v roce 2020 uzivatelim (pro registrované uzivatele i ve
vzdéleném piistupu) k dispozici pro nas obor vybrané elektronické informa¢ni zdroje (EIZ). Kromé
puvodnich databazi NFA (Filmovy prehled, Digitdlni knihovna NFA, Online katalog Knihovny
NFA), jsou to licencované elektronické zdroje (medidlni databdze, zahrani¢ni filmové databaze).
Konkrétné v ptipadé zahrani¢nich filmovych databdzi se jedna v ramci Ceské republiky o jedine¢-
nou kombinaci EIZ, ktera bude navic nasim ¢tenaftim dostupna az do roku 2022.

Zahranic¢ni filmové databaze v Knihovné NFA:

1. Screen Studies Collection (dfive FIO — Film Indexes Online)
nabizi komplexni ndstroj pro piistup k aktudlnim publikacim zaméfenym na filmovou védu
spolu s podrobnymi a rozsahlymi filmografiemi.
Kolekce zahrnuje indexy a filmografie
a) American Film Institute (AFI) Catalog
b) Film Index International (FII)
¢) FIAF International Index to Film Periodicals

a) American Film Institute (AFI) Catalog

Filmograficka databdze zaméfend na americkou produkei poskytujici podrobné informace
o dlouhometraznich hranych filmech vyrobenych na izemi USA nebo financovanych ame-
rickymi produkénimi spolecnostmi v obdobi 1893-1972. Databéze obsahuje vice nez 48000
zaznami filma s produk¢nimi informacemi, technickymi udaji, Gdaji o tviircich, hereckém
obsazeni a ztvdrnénych postavach; dale zdznamy obsahuji podrobny obsah filmu, poznam-
kovy aparat, zanrové zatazeni filmu a cita¢ni odkazy. Nové udaje jsou vkladany dvakrat ro¢-
né. Klicovy zdroj doporuceny pro vyuku, vyzkum a studium filmového uméni.

b) Film Index International (FII)
Filmograficky informacni zdroj vytvafeny British Film Institute (BFI). Pfedstavuje svétové
nejrozsahlejsi profesionalné budovanou filmovou knihovnu s vice nez 100000 podrobnych
zdznamu o filmech ze 170 zemi od prvnich némych film-t do soucasnosti s vice nez milio-
nem odkazli na herecké obsazeni a technické tidaje. Dale 500000 odkazi na bibliografické
citace k jednotlivym filmtim a filmovym tviirctim, 40000 profesnich profilai filmovych tvar-
cti, informace o ziskanych cendch na prestiznich filmovych festivalech.



c¢) FIAF International Index to Film Periodicals
Databéze obsahuje vice nez 230 000 zaznamil o ¢lancich s filmovou tematikou od roku 1972
do soucasnosti z vice nez 345 filmovych akademickych i popularnich periodik z celého své-
ta. Ro¢ni prirtstek ¢ini 12000 zdznamil. Kazdy zdznam sestava z bibliografickych tdaja, ab-
straktu a zdhlavi (jména autort, filmové tituly, pfedmétové hesla). Databdze obsahuje také
zdznamy o televizi od roku 1979 (cca 50000 zdznamu), od roku 2000 se omezila na ¢lanky
s televizni tematikou pouze z filmovych periodik.

JSTOR

zkratka z anglického Journal Storage (tlozisté asopisti)

Digitalni knihovna pro studenty a vyzkumniky poskytujici pristup k vice nez 12 miliontim aka-
demickych ¢lanki, knih a primarnim zdrojim z mnoha disciplin véetné filmu.

Predstavuje $pickovou on-line databdzi digitalizovanych plnych textt z vice nez 2000 védeckych
¢asopistl. Kazdy ¢asopis je plné digitalizovan od prvniho ¢isla prvniho ro¢niku az po pohybli-
vou hranici (moving wall), coz je obvykle ,,tfi az pét let od soucasnosti®

EBSCO

Megazdroj védeckych informaci pro spole¢enské a humanitni obory.

Databéze EBSCO vychazi vstfic pozadavkim vSech vyzkumniki a nabizi elektronickou knihov-
nu obsahujici desitky tisic ¢asopistl, magazinti a reportll a mnoha dalsich publikaci v plném tex-
tu.

EBSCOHost je jednotné rozhrani umoznujici pfistup k vybranym bibliografickym a plnotexto-
vym databazim.

V Knihovné NFA jsou k dispozici dvé databaze megazdroje EBSCO:

a)

b)

Academic Search Ultimate

kolekei recenzovanych plnotextovych ¢asopist, véetné mnoha ¢asopisti indexovanych v pred-
nich cita¢nich indexech. Obsahuje tisice plnotextovych ¢asopisti v angli¢tiné i jinych jazycich,
publikovanych na severoamerickém kontinentu, v Asii, Africe, Oceanii, Evropé a Latinské Ame-
rice, a nabizi tim padem jedine¢né regionalni pokryti. Databaze integruje lokalni obsah pred-
nich Gzemneé specifickych zdrojt z celého svéta a umoznuje tak studenttim pohled na jejich stu-
dium a vyzkum z globalni perspektivy. Cennou soucasti obsahu je i kolekce videozaznamui (vice
nez 74000) od agentury Associated Press. Pfi vyhledavani se na seznamu vysledkii zobrazuji
v karuselu relevantni videa. Databaze obsahuje videa prednich zpravodajskych agentur publiko-
vand od roku 1930 do soucasnosti a je aktualizovana kazdy mésic.

Film and Television Literature Index with Fulltext

Online nastroj pro vyzkum v oblasti televize a filmu. Databaze pokryva problematiku filmové
a televizni teorie, uchovavani a restaurovani, produkce, kinematografie, technickych aspektt
a recenzi. Obsahuje kompletni indexovani a abstrakty 380 publikaci (a selektivni pokryti témér
300 publikaci), dale plné texty vice nez 100 ¢asopist a 100 knih. Databaze Film & Television Li-
terature Index with Fulltext navic obsahuje i filmové recenze z pfedniho zdroje Variety, datova-
né od roku 1914 do soucasnosti, a vice nez 36 300 obrazku z archivu MPTV Image Archive.

Zpracovala: Bozena Vasickova



Databaze Evropské audiovizualni observatore
(European audiovisual observatory)

O Evropské audiovizualni observatori

Evropska audiovizualni observator (EAO) vznikla roku 1992 jako naslednickd organizace Eureka
Audiovisuel, jejim sidlem je Strasburk. Cinnost této instituce spociva ve sbéru a $ifeni informaci
o audiovizudlnim pramyslu v Evropé. V soucasné dobé sdruzuje 41 ¢lenskych stati a Evropskou
unii, zastoupenou Evropskou komisi. Je financovana ptimymi prispévky ¢lenskych zemi a pfijmy
z prodeje svych produkti a sluzeb.

Poslanim EAO je poskytovat informace profesionaliim v oblasti audiovize a tim také ptispivat k vét-
§i transparentnosti audiovizudlniho sektoru v Evropé. EAO sleduje vechny oblasti audiovizudlniho
pramyslu: film, televizni vysilani, video/DVD a nova média. O kazdé z téchto oblasti poskytuje in-
formace ve sféfe trhu a statistiky, legislativy a financovani vyroby audiovizudlnich dél. EAO sleduje
a podrobné analyzuje vyvoj audiovizualniho sektoru v ¢lenskych statech.

Pusobi v pravnim ramci Rady Evropy a spolupracuje s fadou partnerskych a profesnich organizaci
z oboru a se siti korespondentil. Kromé piispévkil na konference jsou dal$imi hlavnimi ¢innostmi
vydavani rocenky, zpravodaje a zpravy, kompilace a sprava databdzi a poskytovani informaci pro-
stfednictvim internetovych stranek observatote ( http://www.obs.coe.int ).

Ceska republika je ¢lenem EAO od roku 1994.

LUMIERE VOD je adresar evropskych filmt dostupnych na vyzadani v Evropé. Najdéte sluzby
a zemé, kde je film uveden na VOD, a zkombinujte vyhledavaci kritéria a vytvofte seznam dostup-
nych filmi podle reZiséra, zemé nebo roku vyroby.

Prezenta¢ni video je k dispozici https://www.youtube.com/watch?v=Wxp_SwD3BZg.

Tento projekt, spravovany Evropskou audiovizualni observatori, je podporovan programem CREA-
TIVE EUROPE Evropské unie.

LUMIERE VOD je databaze evropskych filmi dostupnych na placenych videich na vyzadani (trans-
akéni a predplatné VOD). Poskytuje seznam filmt dostupnych v daném okamziku ze vzorku sluzeb
na vyzadani ptisobicich v Evropské unii.

LUMIERE VOD je primarné urcen pro profesionaly v audiovizudlnim pramyslu : autory, produ-
centy, distributory, filmové fondy a reguldtory, aby jim pomohl sledovat vyuziti film{i na VOD a po-
soudit slozeni katalogli VOD. Ucelem nen{ usnadnit pronajem nebo nakup film@ ani predplatné
sluzby.

LUMIERE VOD r1idi Evropska audiovizualni observatof na zakladé maximalniho usili. Adresar je
aktudlné v beta verzi a obsahuje asi 300 katalogti VOD. Pocet sledovanych katalogti a frekvence ak-
tualizaci se bude postupné zvysovat.

Poskytnuté informace

Databaze je prohledavatelna podle rady kritérii. Upozorfiujeme, Ze:

» vSechna metadata jsou poskytovana s maximalnim usilim;

 zahrnuli jsme moznost vyhledavat filmy podle originalnich nebo alternativnich tituld. Na stran-
kach vysledka se zobrazi pouze ptivodni nazev;

o zemé produkce uvadéji riizné zemé podilejici se na vyrobé filmu. Zemé produkce uvedend na



prvnim misté oznacuje zemi, ktera tidajné nejvice ptispéla k financovani filmu. Nejednd se o ofi-
cidlni statni pfislu§nost filmu, jak je posouzeno narodnim filmovym fondem nebo narodnim re-
gulatorem.

I kdyz byla vénovana maximalni pozornost zajisténi presnosti, neni poskytovana zadna zaruka, ze
materidl neobsahuje chyby nebo opomenuti. Nasim cilem je udrzovat tyto informace aktudlni
a presné. Pokud budeme upozornéni na chyby, pokusime se je vyfesit. Miizete nas kontaktovat
ohledné jakychkoli technickych informaci v adresafi pomoci kontaktniho formulare.

Evropska audiovizualni observator (EAO) vznikla roku 1992 jako naslednicka organizace Eureka
Audiovisuel, jejim sidlem je Strasburk. Cinnost této instituce spoéiva ve sbéru a $ifeni informaci
o audiovizualnim pramyslu v Evropé. V soucasné dobé sdruzuje 41 clenskych stati a Evropskou
unii, zastoupenou Evropskou komisi. Je financovana ptimymi prispévky ¢lenskych zemi a prijmy
z prodeje svych produktt a sluzeb.

Poslanim EAO je poskytovat informace profesionaliim v oblasti audiovize a tim také ptispivat k vét-
§i transparentnosti audiovizualniho sektoru v Evropé. EAO sleduje véechny oblasti audiovizualniho
pramyslu: film, televizni vysilani, video/DVD a nova média. O kazdé z téchto oblasti poskytuje in-
formace ve sféfe trhu a statistiky, legislativy a financovani vyroby audiovizudlnich dél. EAO sleduje
a podrobné analyzuje vyvoj audiovizudlniho sektoru v ¢lenskych statech.

EAO vydéva Statistickou rocenku, mési¢nik IRIS se specidlnimi suplementy (v tisténé i elektronic-
ké podobé), ucastni se riiznych konferenci a workshopii. Na webovych strankach EAO jsou vefej-
nosti dostupné tyto informaéni databaze: LUMIERE (obsahuje daje o sledovanosti filma distribu-
ovanych v evropskych kinech), IRIS MERLIN (informace o legislativé upravujici audiovizudlni
sektor v Evropé), databaze poskytovatelit AVMS. Informace o provozovani televizniho vysilani
v ¢lenskych statech obsahuje databaze MAVISE. V$echny tyto informace jsou poskytovany v angli¢-
tiné, francouzstiné a némdiné.

Nejvy$sim organem EAO je Vykonnd rada, v jejimz predsednictvi se kazdy rok stfidaji jednotlivé
¢lenské zemé.



Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejriznéjsi typy dokument se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahravek.

Vlastnite-li takové typy materialt (rozhovory, zaznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozaznami,
eventualné audiovizualnich zaznami rozhovori, vztahujici se k tématu ceské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpecné uchovani, nabizime vam bezplatné
ulozeni v depozitafich NFA.

NFA spliuje vSechny podminky, které zarucuji nejvy$si moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vasich zdrojt je cennym prispévkem k rozsiteni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a souc¢asné i nasi kulturni historie.

Kontakt: kurdtorka sbirky Marie BareSova
Marie.Baresova@nfa.cz
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