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Clanky k tématu

ANIMOVANY FILM:
FIGURY A HYBRIDIZACE

Inés Jerrayova

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

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

pochyby univerzalnim rysem lidskych spoletenstvi.”

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

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

w i

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

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

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

1. Konee radikalnich dichotomii?

Film a animace v rezimu zZivého obecné a téla zvlasté

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

10) Tamtéz, s. 24.

11) Tamtéz, s. 24.

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

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

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

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

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

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

'8 UmoZtiuje ztvarnit zamysleny piibéh bez ohledu na

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

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

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

iluzi Zivota, ovéem Zivota umélého.?"

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

s b

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

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

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

30) Tamtéz, s. 59.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

37) M. ] e a n, Le Poids des Corps. In: Tyz. Le langage des lignes: el autres essais sur le cinéma d’animati-
on,s. V1.
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jestli tato télesna dimenze v animovaném filmu nechybi, jestli ,,neni animace postizena
absenci téla®.* Zminénou tezi vysvétluje takto: ,,animovany film osvobozeny od zdkont
redlného svéta, osvobozeny od tize nabizi vétinou tnik do fantazie [...]*.*” Dick Toma-
sovic se v jistém smyslu k tomuto konstatovani piipojuje, kdyz se v souvislosti s pojmem
smrti dovolava praci Meliése a Lumiéra a iika: ,,Osobity rezim pohybu umoznuje desa-
kralizovat télo.”* Jak jiz bylo fe¢eno, nejenom Ze je télo nepfitomné, animovany film se
ani nesnazi skryvat umély charakter oZzivovaného. Tim se modifikuje, ne-li pfimo naru-
Suje identifikace s postavou. Tomasovic tvrdi: ,,Animovany film vZdy unika z procesu ki-
nematografické identifikace, vyprostuje se z né).“*" [ kdyZ v ném animované télo chybi,
diviacky prozitek animovaného filmu velmi ¢asto odrazi uréité smyslové zkusenosti. Jak
jsme popsali vySe, animace privileguje imaginarni dimenzi, a ta miiZe odrazet niternéjsi
prozitky. Prostfednictvim Tomasovicovych tezi jsme chtéli dét do souvislosti pojmy vzta-
hujici se k télu, které jsou p¥itomné v nasi psychice, a animovany film. Jde napiiklad
o terminy ,,stin*,*” .. dvojnik** nebo ,,smrt“.*" Zd4 se, Ze viechny tyto pojmy miiZeme
vnimat jako afektivni vlastnosti lidského téla. Vztahuji se k ur¢ité formé nepiitomnosti,
neviditelnosti nebo nehmotnosti. Jejich neuréitost a mlhavost dovoluje zohlednit a ospra-
vedlnit ur¢ité pocity a emoce, které lze vnitiné zakouset.

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

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

38) Tamtéz, s. 79.

39) Tamtéz.

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

41) Tamtéz, s. 30.

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

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

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

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

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

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

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

). To se tyka samozfejmé i nehybného obrazu, nejde

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

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

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

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

49) Zde lze odkdzat na poetickou dimenzi animovaného filmu. Viz Pascal Vi m e n e t, Poésie el cinéma
d’animation: affinités électives. Lausanne: Focal 2003. Dostupné online: <http://www.focal.ch/doc/
documents/texte_vimenet f.pdf>, [rev. 30. 11. 2009].
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tana Horvatha. Toto dilo zajimavé doklada, jak se pokozka, jakoZto interfaceovy organ
par excellence, miize stat médiem animovaného obrazu. Postavy zde vytvareji realni her-
ci s redlnou tiZi, jak by fekl Marcel Jean. I zde vSak animace dovoluje nahlédnout do
skrytého, paralelniho svéta — imagindrniho a fantasmatického. Fantasmata jsou zde uva-
déna do souvislosti se starymi legendami. Jsou napojena na mytologii, kterd se divdkovi
zjevuje jako svét pod povrchem, respektive pod kizi. Kreshy na kiizi graficky kontrastu-
ji s filmovym zdznamem redlnych postav a vyjadiuji jejich skryté pocity. Film ukazuje
dva milence, ktefi se v noci na plazi oddavaji sexudlnimu aktu. Déni na povrchu kiiZe je-
jich aktivitu ozvlastiiuje. Intimni pocity jsou znazornény a dokonce personifikovany my-
tologickymi, naptil lidskymi a naptl zvifecimi postavami, vytvéfejicimi obraz v obraze
(mise en abime). Mimo jiné se zde objevuje Siréna a kentaur, které maji muz a zena vy-
tetované na kiizi.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3. Vyznam détské dimenze.
Moznost regrese k primordidlnim emoeim

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

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

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

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

54) Tamtéz, s. 114.

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

56) Korespondence s Georgesem Sifianosem, duben 2009.

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

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

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

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

Jja

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

Prelozil Michal Pacvon

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

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

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

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

61) P.Brohpyc.d.,s 67

62) Tamiéz.

63) Tamtéz.
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Citované filmy:
Muto (Blu, 2008), Postcards of belief (Lesley Adams, 2001), Dans la peau (Zoltan Horvith, 2007), Spiderman
(Sam Raimi, 2002), Pdn prstenit (The Lord of the Ring; Peter Jackson, 2001-2003).
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umélecké ¢innosti, predeviim konfrontaci statického a pohyblivého obrazu s ohledem na divdackou senzomo-
torickou responsi.
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SUMMARY

ANIMATION FILM: FIGURES AND HYBRIDIZATIONS

Inés Jerray

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

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

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

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

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

Translated by Inés Jerray
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