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Absztrakt

Ez a tanulmany az 1930-as évekt6l az 1960-as évekig terjed6 idészakon beliil a cseh animacié és a
politikai téma kapcsolatara fokuszal, alapvet6en Hermina Tyrlova Ferda mravenec (19438), Vzpoura
hracek (1946), a formalisan Horst von Mollendorff rendezte Svatba v kordalovém mori (1945), illetve
Jiri Trnka Pérdk a SS (1946) és Ruka (1965) cim filmjein keresztil. A filmeket egyfel6l a babfilm és
a hibrid technika (live-action és stop-motion), masfel6l pedig a Disney-stilus, a naci
propagandafilm és a wartoon kontextusaiban értelmezi. Azt vizsgalja, hogyan jutott el a cseh
animacio a reklamfilmtél a propagandafilmen és a politikai szatiran at Trnka Ruka cimi

mestermuvéig, amely a politikai allegoriat az dnreflexiv filmmel 6tvozte.
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Gerencsér Péter

A propagandatol a metanyelvi onreflexioig

A cseh animacios film politikai hagyomanyarol

Az amerikai cartoon, a japan anime, valamint a magasabb t6zsdei arfolyamon jegyzett eurépai
szerzGOk és iskolak mellett a filmes stidiumok vilagtérképén a cseh animacios film joszerivel terra
incognitanak szamit. A nemzetk6zi recepcid a cseh animacié gazdag korpuszabdl leginkabb csak
néhany filmkészitének, nevezetesen Jan Svankmajernek és Jifi Trnkanak szentel figyelmet, de
még az utébbi rendezé esetében is alapvetéen egyetlen film, a Ruka (A kéz) all az érdeklGdés
homlokterében. Trnka emlitett miivét kronologiai zarokének tekintve ez a tanulmany a cseh
animacios film alakulastorténetét specialis szempontbdl, a film és a politikai propaganda
kapcsolata alapjan igyekszik vizsgalni. Az aranykor emblematikus filmjének tartott Ruka ebben a
periodizacioban azért jelent végpontot, mert a cseh babfilmet a , futottak még” kategoriajabol a
nemzetkozi élmezénybe emel6 Trnkanak ez az utolsé filmje, ugyanakkor a klasszikus korszak
szimbolikus lezarasa is egyuttal. A dolgozat a Jifi Trnka mivéhez vezet6 utat kisérli meg felfejteni,
mikoézben Hermina Tyrlova, Horst von Méllendorff és Trnka korabbi filmjeinek kontextusaba
agyazza be. A tanulmany ilyenforman filmtorténeti és formanyelvi 6sszefliggések keretében
néhany filmes csomoéponton keresztiil fokuszal a cseh animacios film politikai vonulatara. A
tematikai kapcsolodasi pontokon tdl arra keres valaszt, hogyan 6roklédnek a cseh animacioban a
babfilmes hagyomanyok, a kombinaciés technikak — a live-action és a stop-motion hibrid

hasznalatmédjai -, melynek tradicidival késébb Svankmajer filmjei 1épnek dialogikus viszonyba.

A szbéveg a cseh animacios film és a politikai propaganda kapcsolatanak vizsgalatat Hermina
Tyrlova Ferda mravenec cim, a protektoratus idészakaban készilt munkajaval kezdi, melyet
egyrészt a korai cseh animacios kisérletek, masrészt a zlini FAB filmstudié, harmadrészt pedig a
kiterjedt cseh babszinhazi 6rokség kontextusaba igyekszik beilleszteni. Ezt kovetéen a Svatba v
kordlovém mori cimU naci propagandisztikus rajzfilmet allitja érdekl6dése tengelyébe, amit a német
Horst von Méllendorff iranyitasa alatt egy kollektiva készitett Pragaban: az alkotast részint a
Disney-filmek hagyomanya fel6l értelmezi, részint pedig a naci Németorszag propagandafilmjeire

vonatkoz6 interpretaciok alapjan igyekszik megragadni.

Koézvetlenil a masodik vilaghaborut kovet6 idészakbol két animacios filmre helyezem a

hangsulyt. Az egyik Hermina Tyrlova filmje, a Vzpoura hracek, amely a Ferda mraveneccel szemben

animacios technikak tekintetében is a Mollendorff-féle naci wartoon ellenpropagandajanak



tekinthet6. Amig a Svatba v kordlovéem mori kimondottan ,fajtiszta”, rajzfilmes technikat alkalmaz,
addig Tyrlova filmje az él6szereplds jaték €s a babfilm kombinacidja tekintetében a Ruka felé
mutat el6re. A masik film Trnka Pérdk a SS cimi alkotasa, amely szintén hibrid médon késziilt, de
a szerzo6i ceuvre-t6l eltéréen nem babfilmes technikat alkalmaz. Ezeknek a filmeknek az
értelmezése propagandaelméleti szempontbdl azt kutatja, hogy a hiberbolak, a karikaturisztikus

abrazolasmod folytan hogyan miukodik a filmekben a politikai (ellen)propaganda.

Végezetil a dolgozat Trnka remekmoiivére, a Rukdra 6sszpontosit, amely kombinacios
technikajaval és tematikai rokonsagaval utal vissza a korabban emlitett filmekre. A dolgozat
azonban a dominans olvasatokkal szemben amellett probal érvelni, hogy a film nemcsak politikai

allegoériaként interpretalhat6, hanem lehet6vé teszi a metafilmként vald értelmezést is.

Zlin: Tomas Bat’a kunyhoja

A cseh animacios film torténetében Hermina Tyrlova 1943-ban készilt Ferda mravenec (Ferda, a
hangya) cimi roévidfilmje tekinthet6 az elsé 6nalld, nem kereskedelmi célokat szolgalé figurativ
animacios filmnek. A masodik vilaghaboru alatt késziilt munka ugyan nem propagandafilm, de
filmes technikaival latens médon a politikai propaganda kontextusat hivja el6. Ertelmezéséhez
elébb sziikségesnek tlinik a film tagabb keretfeltételeinek felrajzolasa, mely egyfel6l a Karel Dodal
koré csoportosul6 animacios miihely kisérletei, masfel6l pedig a Tomas Bat’a altal megalmodott

zlini tarsadalmi utépia iranyabdl ragadhat6 meg.

Hermina Tyrlova annak a Karel Dodalnak volt az elsé felesége, aki a htiszas években az els6k
kozott kisérletezett animacios filmmel Csehszlovakiaban: rajzfilmet, babfilmet, késébb pedig
absztrakt filmet egyarant készitett (Hames 2009: 188). A fama szerint Tyrlova akkor kezdett
animacioval foglalkozni, amikor férje hazavitte a munkat a pragai Elekta-Journal nevi
vallalkozasatol, 6 pedig besegitett neki. Ezek a filmek azonban nem kizarolag esztétikai céllal
készitett animaciok, hanem megrendelésekre késziilt reklamfilmek voltak, ami ilyenforman 6tvézi
a promociods célokat a propagandafilmmel, amennyiben mindketté valamilyen ,aru” piaci
értékesitésére torekszik. Az Elekta-Journal megszlinését kovetéen, a reklampiacot is befolyasolo
vilaggazdasagi valsag végén, 1933-ban alapitott I.R.E.-Film studioban késziilt mlivek hoztak meg az
els6 sikereket a cseh animaciénak, és Tyrlova azutan is ebben a miihelyben dolgozott, miutan
valasukat kovetSen Karel Dodal 1935-ben Irena Rosnerovaval (innentdl: Irena Dodalova) kotott
hazassagot. A harmojuk altal (Karel Dodal, Irena Dodalova, Hermina Tyrlova) 1936-ban készitett
Hra bublinek (Buborékok jatéka) ciml dolgozat a szinnel, a zenével és a mozgassal kisérletez6
korabeli eurdpai avantgard animacios film hagyomanyaba ir6dik be (ezekrdl a trendekrdl tagabb
Osszefiiggésben vo. Castello-Branco 2012). A kereskedelmi és az esztétikai célok kozotti
fesziiltséget mi sem jellemzi beszédesebben, mint hogy a filmnek két valtozata készilt, egy
teljesen nonfigurativ és egy hosszabb, a Saponia cég szappantermékét hirdet6 félabsztrakt verzio.
A szines geometrikus formak — nevezetesen korok — Bedrich Kerten zenéjére térténé mozgasa

egyértelmiien Oskar Fischinger absztrakt avantgard filmjeinek (kimondottan az 1933-as Kreise



ciml animaciénak) a hatasat mutatjak. Mindkét film a magyar Gaspar Béla altal kifejlesztett és
elsésorban animacios filmekben alkalmazott Gasparcolor szinesfilm-rendszert hasznalta, melyet az
LR.E.-Film alkot6i Orosz Marton kutatasai szerint Grosz Dezsé révén ismertek meg (Orosz 2010).
Karel Dodalék absztrakt szimféniajanak reklammentes valtozata a Velencei Filmfesztivalon
szerzett elismerést a felnévekvé cseh animacionak. A Beethoven IX. szimféniajanak (Oréméda)
zenei motivumaira készitett 1988-as Myslenka hledajici svétlo (A gondolat fényt keres) cim tizperces
filmpoéma tancol6 fénynyalabjaival és fény-arnyék jatékaival hasonloképpen a zene és a mozgas
viszonyait kutatja, és a masik német absztrakt filmes, Walter Ruttmann Lichtspiel cimi munkajaval,
illetve az Opus-sorozat experimentalis filmjeivel mutat félreérthetetlen rokonsagot. A Myslenka
mar Miinchen arnyékaban késziilt, ez a film jelentette az I.R.E-Film hattytdalat is, és miutan Karel
Dodal abban az évben a naci Németorszag fenyegetése miatt az Egyesiilt Allamokba emigralt, a
filmstudié megszlint. Mindazonaltal Hermina Tyrlova Karel Dodal mellett szerzett tapasztalatait

zlini animaci6s filmjeinél hasznosithatta.

A Dodal-féle animacids csoportosulason kivill a Ferda mravenechez a morvaorszagi Zlinben épult
filmstidioé teremtette meg a masik feltételt. A filmstadié komplex struktiraba illeszkedett, amely
nem értheté meg ennek a rendszernek szélesebb 6sszefliggései nélkul. Petr Szczepanik amellett
érvel, hogy a zlini filmgyartas egy nagyobb egység részeként nem valaszthato el a Tomas Bat’a
altal létrehozott iparvaros utépisztikus modelljétél (Szczepanik 2009: 349-376). Tomas Bat’a 1894-
ben alapitott cipégyarat Zlinben, és munkasokat toborozva a kérnyékrél a totalis varos modern,
funkcionalista mintaképét igyekezett megvaldsitani, amelyben a gyar, a varos és a média egymast
kolcsonodsen feltételezi. Szczepanik szerint ez az utdpia, amely a transzparencia érdekében az Gj
varosi kozosség szabadidejét is igyekezett megszervezni, a latas, a tudas és a hatalom harom
pillérére tamaszkodva a Foucault-féle panoptikussag és feliigyelet agressziv eljarasaival szemben
inkabb a deleuze-i értelemben vett ,ellenérzés tarsadalmanak” szofisztikaltabb fegyelmezési
modjaival kothetd 6ssze. (Szcepanik 2009: 361; Deleuze vonatkozo6 irasa magyarul: Deleuze 1997).
A forradalmi munkaszervezési és piacépitési modszereket bevezet6 vizionarius, Tomas Bat’a 1932-
ben egy replul6gép-szerencsétlenségben bekovetkezett halala utan — ironikus, hogy gépe sajat zlini
épuletének utkozott a sird kodben — fivére, Jan Antonin Bat’a vette at a cég iranyitasat. A testvér
kibévitette a vallalat tevékenységi korét, és a piacszerzéshez a tomegkommunikacids eszk6zok
egymast erdsité osszetett infrastrukturalis hal6zatat igyekezett létrehozni. Ennek keretében
amellett, hogy 1982-ben Eurépa egyik legnagyobb mozijat épitették fel 2500 féréhellyel, 1936-ban
gj filmstudiot is alapitottak Filmové Ateliéry Bat’a (FAB) néven Zlinben (pontosabban Kudlovban,
amely 1938 6ta Zlin része). A Bat’a cég reklamstididjaként a FAB-nak promocios és oktatofilmek,
illetve gyakorta propagandisztikus hangvétell filmhiradok gyartasa volt a feladata. Az ipari
termelés logikajahoz szorosan kapcsolodé komplex médiarendszerbdl (mozi, filmstidio,
filmhirado, reklam, radiod, privat telefonhalézat stb.) Szczepanik azt a kovetkeztetést vonja le, hogy
a ,médiumok nemcsak mint promocios tartalmat kézvetité csatornak hirdették a céget, hanem

6nmaguk valtak hirdetéssé” (Szczepanik 2009: 354).

A Bat’a cég zlini filmstadiojat fiatal és késébb nagy karriert befuté miivészek sora hasznalta



trambulinként, akik a harmincas években reklam- és dokumentumfilmjeik soran itt kisérleti
technikakat is alkalmaztak. Vagyis a Bat’a cég az ellendrzésre iranyul6 gyakorlatok dacara
tamogatta az experimentalis filmes megoldasokat is. Zlinben kezdte rendezéi palyafutasat az
épitészetet tanulo Elmar Klos, aki utébb az elsé Oscar-dijat nyerte el Csehszlovakianak az Obchod
na korze (Uzlet a korzén, 1963) cim{, Jan Kadarral kézoésen jegyzett filmjiikkel. Klost kévetéen
érkezett Zlinbe a cseh avantgard film vezet6 figuraja, Alexandr Hackenschmied, aki az 1930-ban
készult Bezucelnd prohdzka (Céltalan séta) cimi rovidfilmjével a 20-as évek masodik felében divatos
an. varosszimfoniak hagyomanyahoz kapcsolodik, amely a narrativ folyamatossag
felbomlasztasaval és a férfi f6szerepld duplikalasaval a nézé hétkéznapi percepciojat
bizonytalanitja el. Klos és Hackenschmied k6zosen készitette a FAB-nal a Silnice zpivad (Dalol az
orszdgut, 1937) cimi avantgard reklamfilmet, amelyben éneklé Bat’a gumiabroncsok gurulnak az
uton, és amely a késébb Zlinben megindulé animacioés filmgyartast megeldlegezve targyanimaciot
is alkalmaz. Ez a film az 19387-es parizsi vilagkiallitaison meghozta a Filmové Ateliéry Bat’a
stadionak az els6 komolyabb elismeréssel jaré dijat. Ugyanakkor a zlini filmstadié szabadabbnak
tliné alkotoi lehetGségeit kiaknazva érkezett a vallalathoz Hackensmied korabbi producere,
Ladislav Kolda is, a neves rendezdék kozil pedig Otakar Vavra, Martin Fri¢ vagy a kés6bbi

kombinalt filmjeivel nemzetko6zi hirnevet szerzé Karel Zeman.

Ebbe az intézményes kornyezetbe illeszkedik bele Hermina Tyrlova, akit Karel Dodal emigralasat
és az L.R.E.-Film studio felbomlasat kévetGen Ladislav Kolda hivott Pragabol Zlinbe (v6. Liehm-
Liehm 1977: 27). J6llehet a Silnice zpivaban mar a Klos-Hackenschmied paros alkalmazott stop-
motion eljarast, ezt azonban hagyomanyos filmfelvétellel keverték, igy 1941-ben valdjaban
Tyrlova inditotta el a tisztan animacios technikaval készilt filmek gyartasat Zlinben. Azt is meg
kell jegyezni tovabba, hogy ez az éra ugyan mar a naci megszallas idészaka, de a goebbelsi
propaganda ekkor elsGsorban arra fokuszalt, hogy a pragai filmstadiokat a Harmadik Birodalom
szamara hasznositsak, igy a FAB még viszonylagos alkotéi szabadsagot élvezett, mignem 1942-ben
a zlini filmstadiét iranyitasa ala nem vonta a Deutsche Schmalfilmvertriebs GmbH (Descheg) és az

autonom filmes alkotéfolyamat megszakadt.

A filmgyartasi kereteknek mint feltételeknek e diohéjnyi attekintése utan a Ferda mravenec cimi
animacios kisfilmre ratérve, elséként azt kell hangsulyozni, hogy ez a ml nem tekinthet6
propagandafilmnek, ugyanakkor annak eréterében értelmezhetd. Tyrlova, aki mint néi animacios
rendez6 is Uttdérének szamit, 1941-ben kezdett hozza a Ferda megfilmesitésének munkalataihoz, de
csak 1943-ban fejezte be a tizpercnyi hosszusagu fekete-fehér filmet, az elsé nem kereskedelmi

célu cseh figurativ animaciot, melynek tarsrendezdje Vladimir Zastéra volt.
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(Ferda, a hangya. Hermina Tyrlova, 1943)

A torténet Ondrej Sekora gyermekkoényvének mozgoképes adaptacidja, a hangya kalandjairél
sz6l6 meséket a szerz6 a harmincas évektol publikalta, majd a haborus idék cezaraja utan folytatta.
Tyrlova babanimacios technikat alkalmazott, s ezzel végsé soron elinditotta azt a tendenciat,
amelynek soran a babfilm Ggyszo6lvan cseh hitbizomannya valt. Ugyanakkor a babtechnikahoz
nem el6zmények nélkal fordult, tekintettel arra, hogy — és a dodali triukkstudioban elsajatitott
animalasi képzettség, illetve a zlini reklamstudié nyujtotta lehet6ségek mellett ez a harmadik
forras, amelybdl Tyrlova taplalkozott — a cseh terileteken a babszinhaz komoly tradiciéra tekint
vissza, melyet a 19. szazad els6 felében Matéj Kopecky tett a népi szérakoztatas szinvonalas
eszk6zévé (Dubska 2006: 19; Bogatyrev 1999: 100). A masik jellegzetesség, melynek Tyrlova a
Ferdaval megvetette az alapjait az, hogy a cseh babfilmben rendszerint nem szerepelnek emberi
dial6gusok, és ezzel a vonassal a cseh animaci6é Trnkan at Svankmajerig és Jiri Bartaig az
animacios film altalanos tendenciajahoz illeszkedik. A filmben a szorgalmas hangyatarsadalom
vidam életképeit (vagyis: dolgos hétkdznapjait) — melyek a zlini varosi utépia allegériajaként is
értelmezhetéek — zenével szinkronizalt vizualis poénok sokasaga szegélyezi, amely két entitas
tulajdonsagainak a képi metaforikat kovetd parositasabol adodik: a virag bibéje harangként
funkcional, a borsészem zipzarral van keresztezve, a tlicsok hatso laba flirészként hasznosithato, a
film végén pedig a preparalt makgubo6 mokuskerékre emlékeztet. A mese hagyomanyos

gonosz pok figuraja, amikor a hangyalanyt fogsagba ejti hal6javal. Jollehet a Ferda mindvégig hi
marad a mesei kontextushoz, emellett olyan félreérthetetlen alluzidkat tesz, amelyek politikai
osszefuiggéseket implikalnak. Ennek legeklatansabb példaja a fogsagba ejtett lany megmentésére
igyekvé csiga karaktere, amelynek csigahaza pancélozott jarmire emlékeztet, haslaba pedig — és
ezt a film kozelképben is megmutatja — lanctalpakkal van felszerelve, azt a konnotaciot keltve,
hogy a csiga a tank szerepét tolti be. A csiganak mint egyszemélyes felszabadité hadseregnek a
szerepeltetése vilagosan utal a masodik vilaghaborura, igy a mi a mesei értelmezés mellett
militans vizualis 6tletei révén latens modon a politikai interpretaciot is lehet6vé teszi, és pontosan
ez az ambivalencia rejti el a mese atértelmezését. Ez a kodolt nyelv vagy szubtextus a film
optimista végkicsengésével — a gonosz legy6zésével és a felszabadulas tnneplésével — implicit
politikai allasfoglalast is tikréz a nacizmussal szemben, amit Hermina Tyrlova masik filmje, a

Vzpoura hracek explicit moédon nyilvanit ki.



A Ferda propagandisztikus kontextusa egészen egyértelmiivé valik, ha 6sszehasonlitjuk a HansHeld
altal rendezett Der Stérenfrieddel (4 bajkeverd, 1940). Ez a naci propaganda-rajzfilm a hang és akép
asszociacios képességeinek pontosan ugyanezen modelljével jatszik, amennyiben példaulkatonai
egyenruhat visel6 allatfigurakat léptet fel, vagy a darazsakat bombazogépként értelmezi at,s a
zuhano repul6gép hangjaval tarsitja 6ket. A Ferda mravenec és a Der Stérenfried nyilvanvalo
kapcsolata egyuttal a cseh és a német animacio kovetkezé fejezetben értelmezendé korrelaciojat is

anticipalja.

Haziasitott Miki egér

Miinchent kévetéen, amikor is Csehszlovakia elvesztette a tobbségében németek lakta
Szudétavidéket, illetve az 1939. marcius 15-én létrehozott Cseh-Morva Protekoratus id&szakaban,
amely a naci okkupacié eufemisztikus neve, erételjes germanizacié érvényesilt a cseh kultiraban,
amely a goebbelsi propagandagépezet szolgajava valt. Tekintve, hogy a Hitler hatalomra jutasanak
évében megszervezett propagandaminisztérium élén all6 Joseph Goebbels is azon a lenini Gton
jart, amely a filmet az ideologia terjesztésének egyik legfontosabb miuvészeti eszko6zének tekintette
(elég csak Leni Riefenstahl filmjeire utalni), a cseh filmiparra a szvasztika arnyéka vetilt. Az 1933-
ban alapitott és egyébként is Eurépa egyik legmodernebb stidiéjanak szamit6 pragai Barrandov
filmstudiot Goebbels a Reich egyik els6szamu filmgyartasi centrumava igyekezett tenni, 1940-ben
itt késziilt példaul a hirhedt antiszemita film, a Jud Sif3. A stidiéfejlesztések meglehetésen
ellentmondasos helyzetet teremtettek, hiszen a kulturalis gyarmatositas kézepette szamos cseh
alkot6 el6tt nyitottak meg az utat, hogy a mozgokép-készités terén megtegyék elsé
szarnyproébalgatasaikat. A Liehm-szerzéparos szerint ez a paradoxon harom csomépont koril
kristalyosodik ki: el6szor is megnévekedtek a miivészi lehetSségek, masrészt a cseh egyetemek
bezarasaval szamos fiatal hasznalta ki a filmipari konjunktirat, €s az ennek soran szerzett
technikai szakértelemre tamaszkodhattak aztan a haborut kévetéen, harmadrészt pedig Praga
eur6pai akcentusban beszélé Hollywoodda vilt. ,Igy, miutdn a haboru véget ért, a haboru
pusztitotta Euréopa kézepén Csehszlovakia rendelkezett gyakorlatilag a legnagyobb sértetlen
filmstudio-komplexummal, melynek termelési kapacitasaval a korabeli Eurépaban talan csak
Olaszorszag és Franciaorszag ért fel” — irjak (Liehm-Liehm 1977: 26). Ennek 6sszefiiggésében a
Pragaban készult Svatba v kordalovém mori/Hochzeit im Korallenmeer (Eskiivé a koralltengerben, 1945)
ciml animacios filmet a propagandafilm fel6l targyalom, és azt igyekszem bizonyitani, hogy
ennek propagandisztikus hatasa nem feltétlentl az altala hordozott ideolégiai izenetben érhet6
tetten, hanem a film ,performativ” erejére tamaszkodo alternativ olvasatok is autentikusnak

tinnek.

A naci Németorszag meglehetésen ambivalens kapcsolatban allt az animaciés filmben
vilaguralomra téré Walt Disney vallalattal: egyfel6l a goebbelsi propaganda potencialis
meghosszabbitott karjat, masfel6l a Harmadik Birodalom hatalmat fenyegeté — és ilyenforman

legy6zendé — rivalist lattott benne. Ezt részben az az 6dipalis viszony magyarazza, ami a



nemzetiszocializmust Disneyhez filizte, az amerikai producer ugyanis gyakran tamaszkodott
german kulturalis hagyatékra. Szimbolikus aktus ebbdl a szempontbol, hogy amikor 1938-ban a
fasiszta Olaszorszagban a Velencei Filmfesztivalon a zstliri Leni Riefenstahl Olimpia cimi filmjét
hozta ki gy6ztesen, éppen Walt Disney Hofehérke és a hét torpe cimU egészestés rajzfilmjét utodtte el
az elsé helyezéstdl (Leslie 2004: 128). A Hofehérke narrativaja ugyanakkor Grimm-mesén,
eredetinek tekintett german tindérmesén alapszik, amelynek esztétikja romantikus és gotikus
elemeket hordoz. A romantikus neuschwansteini kastély Disneyt kés6ébb is megihlette, mikézben
Hitler éppen az ilyen tipusu festGi alpesi kdrnyezetben igyekezett szabadidejét eltdlteni, és arrol
sem szabad megfeledkezni, hogy a Fiithrer képzémivészként kezdte palyafutasat. A meg nem
értett osztrak festé Miki-egér nagy rajongdja volt, akinek Goebbels 1937 karacsonyara tizenkét
Miki egér-filmbdl all6 kollekciot ajandékozott (Rentschler 2004: 392). Az amiatt érzett frusztracio
hatasa, miszerint a Héfehérke-torténetet Disney révén eltulajdonitottak a german kultaratél —
plane ugy, hogy Oldfich Kminek rendezésében 1983-ban Csehszlovakiaban is készult egy
jatékfilmes adaptacio Snéhurka a sedm trpasliki (Hofehérke és a hét térpe) cimmel — 1941-ben er6s6dott
fel, amikor is Pear]l Harbor utan a Reich hadat tizent az Egyestlt Allamoknak. Az amerikai rajzfilm
kegyvesztetté valt, az egykor Miki egérrel a Fiihrert lenylig6z6 Goebbels pedig kiadta az ukazt:
hatrabb az egerekkel. Hofehérke és Miki egér honositasanak gondolata ekkor kapott nagyobb
lendiletet, elvégre a korabban a nacik altal megkérnyékezett Disney — ami igy a ,,naci Disney”
mitoszat taplalta (err6l bévebben: Leslie 2002: 151-155) — és az amerikai cartoon immar ellenségnek
szamitott. A naci animacios filmgyartas konjunktaraja tehat az amerikai rajzfilmet sajté
exporttilalommal és azzal fliggott 6ssze, hogy felilmuljak a Disneyt, és ezen keresztiill
szimbolikusan is gy6zelmet arassanak az Egyestlt Allamok f6l6tt. Innen valik érthet6vé, hogy
Pragaban ebben az idészakban sok cseh a viszonylag biztonsagos animacioés filmgyartasban talalt

menedéket.

Barmennyire is rivalisanak tekintette a naci animaciés film az amerikai rajzfilmet, a Disney-
hagyomanytdl és altalaban a cartoon stilusatél mégsem volt képes elszakadni, amint azt a
korabban emlitett Der Stérenfried, illetve a késGbb szoba kerilé Svatba is mutatja. Aligha véletlen ez
arra hasznaltak fel, hogy ezen keresztiil az animacios film készitésének fortélyait gyakoroltassak be
sajat animatoraikkal, kéztik azokkal, akik Pragaban miikodtek. Az 1939-es megszallast kovetden a
nacik 1941-ben létrehoztak a Prag-Film nevi filmgyart6 vallalatot, amelynek jatékfilmes részlege a
korabbi Hostivar (amit kézvetlenill a haboru elétt a zlini Filmové Ateliéry Bat’a bérelt) és
Barrandov stadiokbol allt, és azutan az egészet az UFA ala rendelték. Valamivel késébb a Prag-
Film ala tartozott az altaluk Pragaban létrehozott rajzfilmstudié — amit az 1935-ben alapitott,
fécimekre és reklamokra szakosodott Ateliér Filmovych trika (AFIT) trikkstadio kisajatitasaval
létesitettek -, hogy versenyképessé valjanak a Disney-animaciéval. Az AFIT egyébként korabban
az L.R.E.-Film és a FAB mellett a harmadik jelent6sebb studi6 volt Csehszlovakiaban, amely
animacioval foglalkozott. A protektoratus altal elfoglalt AFIT élén az osztrak Richard Dillenz
vezette az animacios munkalatokat, és azzal a nagyszabasu tervvel allt el6, hogy egészestés

rajzfilmet készit Orfeus cimmel. Aligha kell kiillén ramutatni arra, Dillenz honnan merithette az



egészestés rajzfilm otletét, az az elképzelése pedig, hogy ezt az animacidt az operettformahoz
igazitja, vilagosan mutatja a Fantdzia hatasat. A Disney-animaciot haziasitani igyekvé tapasztalatlan
csapat azonban nem birkézott meg a nagy feladattal, igy a film végul sohasem készilt el.
Mindazonaltal Pragaban kinevel6dott egy olyan animaciés nemzedék, amely a haboru lezarasa
utan tevékenyen részt vett a cseh animacié eurépai hirnevének megszerzésében. Igy példaul a
Stvoreni svéta (A vilag teremtése, 1957) cimi egészestés animacioval hiressé valt Eduard Hofman, a
nagyjabol 6tven éve az élvonalba tartozo6 Bretislav Pojar, a szamos film animatoraként feltling,
mégis talan inkabb a Limonddovy Joe (Limonddé Joe) ciml westernparodia (a regény, nem pedig a
film) szerzéjeként ismert Jifi Brdecka, a Trnkaval szamos filmen egytitt dolgozé Stanislav Latal, a
nalunk elsésorban a Bob és Bobek sorozat rendezdjeként (nem) ismert Vaclav Bedrich, illetve a
kevésbé jelentés, de szegedi szilletése folytan feltétlen megemlitendé Jaroslav Kandl. A Hofehérkére
adott valaszként értelmezhet6 Orfeus kudarca és Dillenz tavozasa folytan 1944-ben érkezett
Pragaba az animacios studio élére Horst von Moéllendorff, a neves berlini karikaturista, aki a rovid
terjedelml animacios filmeket preferalta, mint amilyen a habort végére épphogy megsziletett

Svatba volt. (Plass 2011: 4-6)

Horst von Mollendorff a naci rajzfilmek gyartasaban korabban Hans Fischerkésen oldalan vallalt
szerepet, aki pedig Hermina Tyrlovahoz hasonléan az animalt reklamfilmek készitése fel6l fordult
a ,tiszta” animacio felé. Fisherkdsen haboru alatt késziilt harom rajzfilmje k6zil Mollendorff
Otlete alapjan szuletett a Scherzo — Verwitterte Melodie (Scherzo — Viharvert melodia, 1943), melynek
torténete szerint egy méh egy elhagyott fonografot talal a mezén, amit aztan a rét kiiléonb6z6
bogarai felfedeznek maguknak, és a megszolal6 zene hatasara tancolni kezdenek — bar a fabula
6nmagaban semmi érdemit nem mond errdl a filmrél. A Silly Symphonies cimi Disney-sorozat
modelljét kovet6 film a zene és a mozgas 6sszehangolasan és az ebb6l ad6doé vizualis poénokon
alapszik — mindez tavol all a Hans Held-féle agressziv, militans rajzfilm karakterétSl. Szintén
Mollendorff elgondolasan alapszik a Fischerkésen rendezésében készilt Der Scheemann (A hoember,
1944), melyben a f6szereplé egy hiitébe bekoltézve éri meg a nyarat, hogy aztan a napstitéses réten
elolvadjon, magyaran elpusztuljon. A harmadik filmben Fischerkésen mar sajat 6tletére
tamaszkodik, a Das Dumme Gdnslein (4 buta libdcska, 1945) a roka karmai k6zé kertlt liba
szabadulasardl sz6l, am a Disney-torténetek feszaltségivétdl a narrativa vontatott
kibontakozasaban és gyors lezarasaban, illetve abban tér el, hogy a nagyszemi allatok
kimondottan rut karakterek. Mindezek utan kérdésként vetédik fel, hogyan viszonyul a harom
film a naci propagandahoz. William Moritz a naci éra alatt szliletett animacios filmekre fékuszalo,
uttoro jelentéségl tanulmanyaban arra figyelmeztet, hogy a horogkereszt arnyékaban készult
német animacios filmeknek léteznek alternativ modelljei, és ebbe a hagyomanyba irja bele
Fischerkosen rajzfilmjeit is. A szerz6 azt allitja, a recepcioé gyakorta elfelejti, hogy egyrészt a nacik
hatalomra keriilését kovetéen egy ideig szlilethettek még ,,degeneralt mivészetként” elitélt
avantgard muvek, amint azt példaul Oskar Fischinger 1985-6s Kompozition in Blau (Kék kompozicio)
cimi absztrakt filmje mutatja, masfel6l pedig az 1941-ben Gj alapokra helyezett animacios
filmgyartas keretében is készultek finoman szubverziv filmek, melyekhez Fischerkésen munkait

sorolja. Moritz meggy6z6en latszik érvelni amellett, hogy a Verwitterte Melodie a naci ideologia



szubtilis kritikdja, amennyiben a hanglemezrél hallatsz6dé, afro-judeo elfajzasként betiltott jazz és
swing, a kulonféle allatok kozotti ,ferté6z6” baratsag €s a szintén megbélyegzett erotika intenziv
jelenléte alaassa a naci ideologiat, mig a Der Schneemann az absztrakt mintazatokkal, valamint a
humanus és békés vilag reprezentaciojaval all ellen a szvasztika uralmanak (Moritz 1992: 4-33). A
Svatba v kordalovem mori/Hochzeit im Korallenmeer cimi filmet a fenti koordinata-rendszerekben kell

elhelyezni.

Svatba v kordlovém mori (Eskiivé a koralltengerben. Horst
von Moéllendorff, 1945)

A Svatbadt ugyan gyakorta Horst von Mollendorff nevéhez szokas kapcsolni, de ez is inkabb
formalis gesztus, ami nem a valds iranyitasi munkalatokat tikrozi, minthogy a tizperces rajzfilm
lényegében egy cseh kollektiva rendez6i munkaja. Ezért aztan a cseh animacios film torténetébe
éppugy beletartozik, mint a német filmkultaraba. A viz alatti vilagban jatsz6do torténet egy
hazasodni készulé halpar konfliktusat irja le a polippal, ami az elhagyott roncsban lako
szerelmespart orvul megtamadja. Az elrabolt hallanyt a tenger allatai furfangos moédszerrel
szabaditjak ki a fogsagbol, legy6zik a taimadot, hogy aztan a betolakodé f6lott aratott diadalt a
koralltengerben tartott eskiivével koronazzak meg. Hermina Tyrlova Ferda mravenec cimi
babfilmjéhez hasonléan a gonosz egy allat allegorikus figurajaba van rejtve, ott a Goéringre
emlékezteté modon terebélyes naci pok alakjaban, itt pedig a nemkillénben nagy, kovér és fekete
polip altal megtestesitve. Tovabbi parhuzam, hogy mindkét film zarlataban a néz6 zenei paradéval
talalkozik.

A Svatba a Disney-féle vizualis stilus és narrativ logika bevalt mintazatait latszik kovetni az
operettforma, a szerelmi szal alkalmazasaval, a zenei betétekkel, a szindramaturgiaval (az idill és a
veszély reprezentacigjaval), a j6 és a rossz ko6zotti antagonisztikus ellentét sémajanak kovetésével, a
kozosségi szolidaritassal vagy a képi humorral. Amint azonban William Moritz emlitett
tanulmanyaban ramutat, a Svatba el6képe nem Disneyre, hanem az amerikai rajzfilm masik
bolényére, a Warner Brothersre vezethet6 vissza. A film ugyanis letagadhatatlan parhuzamokat
mutat a Warnernél gyartott és Friz Freleng altal rendezett Mr. and Mrs. is the Name (1935) cimi

hétperces dolgozattal, amely Buddy alakjanak szerepeltetésével a Merrie Melodies cim1 széria egy
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epizddja (igaz ugyan, hogy ez pedig a Disney-féle Silly Symphonies konkurens utanzata). S6t, a
Svatba 1ényegében nem mas, mint a Warner-film remake valtozata. Moritz ugy véli, bar Warner-
rajzfilmet nem terjesztettek Németorszagban, a nacik valészinilleg megszerezhettek egy kopiat, és
Goebbels utasitast adhatott a rivalis verzié elkészitésére (Moritz 1992: 20. jegyz.). A Mr. and Mrs. is
the Name-ben Buddy mint triton éppugy egy hajoroncsba tekint be és jatszik az ékszerekkel, mint a
Svatba halfiguraja, mig a polip (vagy tintahal?) figyelmét felkelti a zongora hangja, és elragadja
Cookie-t, a lanyt. A leanyszabadité Buddy sz6 szerint cs6be htizza a polipot, végil a lany karjaiba
omlik. Osszevetve a két filmet, er6s a hasonl6sag a zene expressziv alkalmazasiban, a targyak nem
rendeltetésszerd hasznalataban (alternativ objektumok funkcionalnak hangszerekként), a
poliptamadas koreografiajaban, a nyers eré furfanggal torténé legy6zésében, ami a kisemberi
vilagképet erdsiti stb. Fontos azonban hangstlyozni egy lényeges killonbséget: aligha véletlen,
hogy a domesztikalt cseh/német valtozatbol hianyzik az a jelenet, amikor Buddy Chaplint imitalja.
Naci kontextusban meglehetésen szubverzivnek szamitott volna ez a szekvencia, tekintve, hogy
Chaplin az altala terjesztett mitosz szerint épp azért készitette el 4 diktdtort, mert Hitler ellopta téle

a bajszat, amint erre a plagiumra André Bazin szellemes elemzése ramutat (Bazin 2002: 171-174).

Propagandaeszkozként értelmezve, ezt az animacios filmet az allati allegériak fel6l lehetne
megragadni, ugyanis ahogyan Tyrlova pokja, ugy Mollendorff polipja is az ellenség
reprezentaciojara hivatott. Az ellenség allat képében valé megformalasanak kérdése azért is tlinik
relevansnak, mert a Reich elészeretettel alkalmazta ezt a mddszert, amely a propagandaelmélet
szerint nem a racionalis meggy6zés eszkdze, hanem az érzelmi befolyasolas haborus fegyvereként
zsigeri modon fejti ki hatasat. A biol6giai metaforakon €s a nyelvi diabolizacion tal a naci arokasé
szakirodalom az ellenségkép megteremtése érdekében gyakran aknazta ki a parazita, a pok, a
patkany, a féreg, a roka nyujtotta asszociaciok tudat alatt dolgozé lehetbségeit. (Megjegyzends,
hogy a propagandatechnikak, az érzelmi manipulacié hatasa elleni gyogyszerként 1937-ben
fejlesztette ki az amerikai IPA [Institute of Propaganda Analyses] azon védelmi mechanizmust,
melynek révén a nyilvanossagban akartak tudatositani a tudatalatti érzelmi befolyasolas
anatémiajat.) A zsidoknak allatként, nevezetesen orrszarviként val6 elgondolasa érhet6 tetten a
lényegében ismeretlen Van den vos Reynaerde (Reynard, a roka, 1943) cimi holland antiszemita
animacios filmben (v6. Barten-Groeneveld 1996.). Ebbe a sorba allithat6 be a Svatbdban megjelend
polip, melyet példaul a csapjaival a vilagot magahoz 6lel6 és megfojto zsido6 értelmében (lasd:
Rothschild-polip) alkalmaztak. Igy a polip figurajat csak el kellett halaszni a naci ikonolégia
béséges tarhazabdl, hogy azt a kondicionalodott néz6 a feltételezett ellenséggel kapcsolja ossze.
Minderre raerésit a film a naci fajelmeélet aktualizalasaval is, amennyiben a polip egy eltéré fajhoz
tartozo6 allattal, nevezetesen egy hallal igyekszik kapcsolatot 1étesiteni, ilyenforman ,,megfert6zi” a
Ltiszta fajt”, hogy azt ,elkorcsositsa”. Igy tehat a film a poliphoz mint ellenséghez kapcsol6dé
asszociacios lancolaton keresztil éptilhet be a politikai ideolégiat hordozé propagandafilm és

egyuttal a wartoon diszkurzusaba.

Ugyanakkor a Svatbdnak egy alternativ olvasata is mikodGképesnek tiinik, amely a goebbelsi



tudat alatt kell hatnia, ennélfogva a szérakoztaté format elényben részesitve elutasitotta a nyilt
politikai alltiziokat. Igy Riefenstahl Az akarat diadala cimi filmjének nyilt politikai iizeneteit
kevésbé preferalta, mint példaul a Jud Sif eljarasat, ami a 18. szazadi és a 20. szazadi viszonyok
kozotti allitolagos kapcesolatokat burkoltan teremtette meg, vagy mint a végsé kapitulacié elétt
mindossze fél honappal bemutatott Kolberg cimd, ,,térténelminek” alcazott film modszertanat,
melynek jegyében a Napoleon elleni kitartast a Vorés Hadsereggel szemben mutatott ellenallasra
aktualizaltak. A politika és a szérakoztatas 6sszekapcsolasanak goebbelsi alapelvébdl kovetkeztek a
miniszter olyan bonmot-i, miszerint a legjobb propaganda céljat nem is lehet sejteni, illetve ezt a
gondolatot megforditva, minden film politikai, kiillénésen azok, melyek ezt tagadjak magukrol (vo:
Welch 2001: 33-39; Rentschler 2004: 391). Ennek az elméleti hattérnek a tiikrében immar kevésbé
lehet meglepd, hogy az amerikai wartoon — és részint ennek antitézise, a szovjet Soyuzmultfilm —
lényegesen militansabb és nyiltabban politikus, mint a naci animacios film. A The Ductatorsban
(1941) Hitlert, Hirohito csaszart és Mussolinit nyiltan parodizaljak, a Fithrer példaul mar a tojasbol
kikelve a hirhedt csatakialtast hallatja. A Der Fuehrer’s Face (1942) ciml wartoonban Donald kacsa
naciként jelenik meg, hogy szolgai szerepével ellenszenvet taplaljon a Harmadik Birodalommal
szemben, és csak a film végén deril ki, mindez dlom volt, mellyel azt az egyszerl ideologiat
propagalja, hogy Amerikaban szebb az élet. A Hitler’s Children — Education for Death (1943)
naciellenes Disney-propagandafilm a félelemkeltés és a nevetségessé tétel eszkozeivel operal. A
Russian Rhapsody (1944) ciml Warner-rajzfilm szintén Hitlert nyiltan karikirozé parédia, akarcsak a
Herr meets hare (1945) cimU Goring-szatira, ahol Tapsi Hapsi kergeti 6riiletbe a nacit, s mindezt az
elengedhetetlen ,What’s up, doc?” alazassal tetézi. Az amerikai propaganda-rajzfilm e néhany
példajaval 6sszevetve vilagosan lathat6 a Svatba burkoltabb politikai karaktere. Ugy gondolom, a
film harom szinten értelmezhetd, egyrészt az allati allegoriak politikai konnotaciéinak konnyi
dekodolhatosaga révén, masrészt az érzelmi manipulacié goebbelsi elméletének szintjén,
harmadrészt pedig az amerikai rajzfilmmel valé rivalizalas kontextusaban, ami abban az
Uzenetben érheté tetten, hogy a nacik is képesek a Disney-animaciéhoz hasonlé mivek

eloallitasara.

Ahogyan a Svatba polemizalt az amerikai rajzfilmmel, ugy volt valasz a Mollendorff-féle
produkciora a haboru utan kovetkezé két animacios film, az ellenpropagandanak tekinthet6
Vzpoura hracek és a Pérdak a SS. Ezek abban is kiilonboztek el6djuktél, hogy politikai ideologiajukat

explicit médon hordoztak.

A cseh Toy Story és a pragai Superman

A masodik vilaghabort utan az Gjjaalapitott Csehszlovakiaban Eduard Benes egyik dekrétumaval
1945-ben - tehat még jéval a kommunista hatalomatvételt jelent6 1948-as un. februari fordulat
el6tt — allamositottak a filmgyartast. A monopolizacié pozitiv kihatasa volt, hogy anyagi fedezetet
biztositott a naci animacios filmiparban kondicionalédott cseh alkotok filmjei szamara, nagyobb

lehet6séget nyujtott a nézdi elvarasokhoz valé alkalmazkodas kikertiléséhez és a kreativ



kisérletezések megvaldsitasahoz — ellentétben példaul Karel Dodal reklamfilmjeivel, melyek
kénytelenek voltak folytonosan lavirozni a piaci és az esztétikai érdekek kozott a haboruat
megel6z6en (Liehm-Liehm 1977: 96, 107). A haborut gyakorlatilag épségben atvészelt
filmstadidkban gyorsan megindult az animaciés filmgyartas, ekkor aratta a nem reklamfilmes
cseh animaci6 az els6é nemzetko6zi sikereket. Egyarant 1946-ban nyert dijat Cannes-ban Hermina
Tyrlova és Karel Zeman k6z6s alkotasa, a Vanocni sen (Kardcsonyi dlom, 1945) — amely egy
tlizesetben majdnem teljesen megsemmisult -, illetve Jiri Trnka Zvirdatka a petrovsti (Az allatok és a
petroviak, 1946) cimi rajzfilmje. A propagandafilm kontextusaban targyalandoé Vzpoura hracek (
Jatékok lazaddsa, 1946) az el6bbihez hasonléan Zlinben, mig a Pérdk a SS (Pérdk és az SS, 1946) az
utébbihoz hasonléan Pragaban készult. Az eltéré animacios technikakat hasznalé két film
radikalisan kalénbo6zik a Svatbdtol abban, hogy mig annak propagandisztikus hatasa a kimondott

és kimondatlan kijelentések kozott oszcillalt, addig ezeket nyilt politikai allasfoglalas jellemzi.

A Vzpoura hracek a ,fajtiszta” Svatbdaval szemben kilonbo6z6 technikakat kombinal, a babfilmet
él6szereplos felvételekkel 6tvozi, s ez a késébbiekben a cseh animacios film egyik cégérévé valt: ez
majd Trnka Rukdjaban, Svankmajer miiveiben vagy tébbek kozott Jifi Barta Krysar (4 patkdnybiivéle
action és a stop-motion kevert modszerét alkalmazta az egy évvel korabban készilt Vanocni
senben is, melynek tarsrendezdje az a Karel Zeman volt, akinek a zlini filmstadiéban késziilt
alkotasai a kombinacids filmek nemzetkozileg is kitiintetett darabjai (a kombinacios filmek
modszer tehat nemhogy nem egyedi, hanem kimondottan a cseh animaciés film egyik vizjele. A
film egy masik hagyomanyba is beilleszthet6, nevezetesen a cseh babfilm azon vonulataba,
melyben a szereplék némak maradnak, és amelynek a Ferddval mint az elsé nem kereskedelmi
cseh animacioval éppen Tyrlova agyazott meg. Az alabbiak soran azt vizsgalom, hogyan
alkalmazza a Vzpoura hracek a kett6s technikat politikai izenetének kodolasahoz és milyen mifaji

eléképet hasznal fel az ideolégiai ellenfél szatirikus reprezentaciéjahoz.

A tizenot perces animacio a Svatbdhoz képest ellentétes politikai el6jeld vektorral dolgozik, itt a
nacik nevetségessé tétele a cél. A filmben egy Gestapo-tiszt (Eduard Linkers) beront egy
jatékkészité mihelybe, hogy letartéztassa a nacikat fababukkal ginyol6 tulajdonost (Jindrich
Laznicka), de az kiugrik el6le az ablakon. A hivatalnok dithésen rombolni kezdi a babukat, akik
azonban szembeszallnak vele — erre utal a film cime: Jatékok lazaddsa -, és furfangos tetteikkel
meghatralasra késztetik a nyers erét képvisel6 ellenfelet. A szintén a masodik vilaghaboru
torténelmi tapasztalataira reflektald Ferda rejtjelezett allizidival szemben a Vzpoura hracek
kezdettdl fogva vilagossa teszi, hogy naci kontextusban értelmezhet6. A betolakodé tamadasara a
babkészités ad okot, a bab Hitler képmasaként valo olvasatat jol felismerhet6 vizualis jelek teszik
egyértelmiivé, igy az oldalra fésuilt haj, a Chaplintél csent bajusz, a tanyérsapka vagy a karlendité
poz. Ehhez hasonléan a karlendité Hitler-babfigura arnyékat — a német expresszionista filmet
idéz6 moédon - a falon megpillanté Gestapo-tiszt horogkeresztes karszalagja is félreérthetetlen

utalas. A filmben eleinte az é16szereplGs felvételek dominalnak, majd amikor a lada fedele raesik a



rendor fejére, aki ettdl elalél, a live-actionnel egyenranguva valik a babfilmes technika
alkalmazasa. Hermina Tyrlova pontosan ugyanezt a modellt hasznalta a Vdanocni sen cimi — Karel
Zemannal k6zo6sen készitett — opuszaban is, mindkettében az aktualis vilagbol az alomvilagba valo
atmenet teremt lehet6séget a targyanimacio intenziv hasznalatara. Mig azonban a Vanocni sen
cimi filmben a kislany almat attiinéssel jelzi, itt elmos6do6, homalyos képek is jelolik az alomszert
hatast, mik6zben az ébredezé Gestapo-tiszt a kifolyt tintaban tikré6zédve meglatja az 6nalléan
mozgo babfigurat. A jatékok természetfeletti megelevenedése, animalasa a babfilm-készitésre
vonatkoz6 onreflexioként is olvashato, ami a Rukdban talal majd visszhangra. Az analdgia azért is

tinik legitimnek, mert a két alkotasban szamos elem ismétlédik, a miivész mihelyétdl kezdve a



A film azzal tamogatja a politikai ideoldgia tovabbitasat és a nézé azonosulasat a jatékfigurakkal,
hogy a brutalitast képviselé Gestapo-tiszt szatirikusan reprezentalt alakjat a hivatlan vendéggel
vivott ,haborajuk” soran talalékonysagukra hagyatkozo, esetlen jatékok pozitiv képével
ellenpontozza. Azt allitom, hogy a film a komikum kibontakoztatasahoz a filmburleszk és a
slapstick filmtoérténeti hagyomanyat melegiti fel, igy a Vzpoura hracek ebbe a tagabb diszkurzusba
illeszthetd be (az animacid és a burleszk 6sszefliiggésérol, elsésorban az amerikai rajzfilm kapcsan
1d. Varga 2011: 35-42). Ebben a tekintetben a film nagymértékben épit a helyzetkomikumra és az
erdszak koreografijjara, melynek révén a naci betolakodé nevetségessé valik. Ez érhet6 tetten
abban, amikor a Gestapo-tiszt fejére raesik a lada fedele, amikor pisztolyat a jatékokra szegezénaci
labai ala a majombabu egy flaskat gurit, aminek kévetkeztében az elvagodik a padléon, vagyamikor
a kakukkos 6rabol kikandikalé madarbab lelovésének kisérlete a visszajara sul el, és abehatol6
fejére zuhan az 6ra toboz alaku ellenstlya. A vigjatéki szituaciot fokozza, hogy a csikosp6lot viselé
fészerepld incselkedni kezd az ellenséggel, a slapstick hagyomanyat idéz6 nagyeséseken a lovakat
és kacsakat abrazol6 babfigurak kacagnak. A betolakodé fenékbe 16vése ajatékagyuval és ennek
kovetkeztében fiustdlgd nadragja hasonloképpen ennek a filmesdiszkurzusnak az egyik alapvet6
eleme. A fajdalomokozas mellett az tld6zés és a menekiilés, adefenesztraciok cseh ,,népszokasat”
idéz6 jelenetek — raadasul a cselekményben kétszer, ellentétesszereplékkel torténik meg, hogy
kiugranak az ablakon - a burleszk sztereotipiai k6zé tartoznak. Azegyik jelenet pedig — amelyben
a naci altal felgyujtott muhelyt a tizoltobabok oltani kezdik, s avizsugar az egyik tizolt6 arcaba
spriccel, amikor az belenéz a fecskendébe — hatarozottanmegidézi az els6, tiszteletbeli
burleszkként szamon tartott 4 megdntdzott ontozé (1895) cimiLumiere-filmet. Tyrlova mas
esetekben is elészeretettel folyamodik a geghez: a film elején ababkészit6 akarata ellenére a Hitler-
bab 6nall6 életre kelve karlendité mozdulatot tesz, a filmvégén pedig a jatékok ennek a babnak a
jatékagyabol torténd kilovésével Gzik el végleg a Gestapo-tisztet, és aratnak gy6zelmet az idegen
felett. A hétkoéznapi és torékeny, de egymassal szolidarisbabok harca a nacizmus ellen azt a
politikai tizenetet hivatott hordozni, hogy az ellenségosszefogassal ellizhet6 a hazabdl, s ennek
allegoériaja a mihely. A honvédé katonakka valé jatékokpartizanakcioja nemcsak a cseh ellenallast
asszocialja (Id. a Reinhardt Heydrich naci protektorelleni 1942-es sikeres pragai merényletet),
hanem a babok varazslatos megelevenedése révén aCseh-Morva Protektoratusnak mint

baballamnak a lazadasat, 6nallo életre kelését is szimbolizalja.

Vzpoura hracek
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(A jatékok lazadasa. Hermina Tyrlova, 1946)

Ahistorikus kontextusban a Vzpoura hracek nemcsak cimében emlékeztet neves kollégajara, az
amerikai Toy Story (Jatékhdbori, 1995) cimi egészestés CGI-animaciodra. A jatékok kituntetett
szerepeltetésének tematikai parhuzama mellett Tyrlova filmjében is van egy, a Toy Story
Woodyjanak megfeleltethet6 protagonista, a csikos p6l6s babfigura, aki a tobbi jatékot igyekszik
koordinalni. Mindkét filmben hangsulyosan tetten érheté a jatékok jatékszer statusza, a
haboruaskodas, a tlizijaték, a menekilés és megmentés toposza. Buzz Lightyear hasonl6képpen
forgatja fel a jatékok megszokott életének rendjét, mint itt a Gestapo-figura. A cseh Toy Storyként is
értelmezhetd Vzpoura hracek cimi rovidfilm ugyanakkor torténetileg is szorosabb rokonsagba
allithato az orosz Alekszandr Ptusko Nowviij Gulliver (Az 4j Gulliver, 1935) cim egészestés filmjével,
amely Tyrlova példaképe volt (Wells 1998: 63). Ptusko a Vzpoura hracekhez hasonléan az
élészereplds jatékfilmet a babfilmes technikakkal vegyiti, és aligha kérdéses, hogy a cseh
rendez6né innen meritett ihletet. A Noviij Gulliver Swift regényének sajatosan szovjet
atértelmezését adja, amelyben Liliput a burzsoa tarsadalmat reprezentalja, mig az azt forradalom
keretében megdonté munkasok a kommunista utépia letéteményesei, nyilvanvalo6 utalassal a
novemberi, forradalomként eufemizalt puccsra, a harc példaul a Téli palota ostromanak
Ujrajatszasa. A kapcsolat tehat nemcsak az animacio és az €l6szereplds jatékfilm technikainak
kombinalasaban ragadhat6é meg, hanem a politikai téma is parallel, s mivel mindkett6 erésen
atitatott ideologiailag, a propagandafilmek kontextusaban helyezhetSk el. Tyrlova feltehetGen
Ptusko filmjébdl kélcsonodzte az alom szerepének kiemelését is. A Noviij Gulliverben ugyanis,
miutan Petya Swift regényének olvasasa kozben elalszik, 4j Gulliverként almodik magardl, és a
film eddig a jelenetig a Vanocni sen almodo kislanyahoz és a Vzpoura hracek eszméletét vesztett naci
titkosrend6réhez hasonléan kizarélag az él6szereplés jatékfilm eszkoztarat hasznalja. A masik
feltlin6 hasonldsag a tabloszeriség, a Vzpoura hracekben a babok tomegjelenetei egyértelmiien
Ptusko hatasarél vallanak: amikor Tyrlova filmjében az elalélt Gestapo-tisztet megkotozik, az
felidézi, amint Petyat lelancoljak a liliputiak, de parhuzamba allithaté az agyutiz alkalmazasa, a
tlizoltok szerepeltetése is, mig a Ptuskonal harci eszkdzként feltling tankok a Ferda mravenec
pancélos csigajara emlékeztetnek. Végezetul pedig arulkodo, hogy mindkét film vezérfonalat a
babok lazadasa jelenti. Mindezek nyoman kijelenthet6, hogy Tyrlova naciellenes ideologiat
hordozé propagandisztikus filmje alapvetéen Ptusko kombinaciés filmjére tamaszkodott, és

animacios technikajat illet6en is a Mollendorff-féle naci wartoon antitézisének tekinthetd.

A Vzpoura hracekhez hasonléan a megszallokkal szemben alkalmazott alternativ ellenallasi formak
képezik a targyat Jiri Trnka Pérdk a SS cim, hozzavetblegesen negyedoras animacios filmjének is,
amely a cseh animacios filmgyartas masik centrumaban, Pragaban szintén egy évvel a haboru
lezarasat kovetben készilt. A protektoratus idészakaban a Prag-Film ala rendelt pragai AFIT stadio
talajan Gj studiot alapitottak 1945-ben, amely a keresztségben a Bratfi v triku nevet kapta. A Bratfi
v triku széjaték, mely a trikk és a trik6 szavakkal jatszik, és igy ketts jelentéssel bir: Testvérek a
tritkkben és Testvérek trikoban. Utébbira utal csikos polot viselé gyermekfiguraival a stadio

logdja, amit egyébirant Zdenék Miler tervezett, aki a Krtek (4 kisvakond) sorozattal valt vilagszerte



ismertté (Liehm-Liehm 1977: 107; Plass 2011: 6-8). Mig Tyrlova a Vzpoura hracekkel, addig Trnka
ezzel a filmjével kommentalta a megszallas traumajat, és mindkét film nyilt szatirikus hangvétellel

és konnyen dekodolhato allazidk soraval igyekezett nevetségessé tenni a naci hatalmat.

A Pérdk a SS a masodik vilaghaboru soran keletkezett pragai varosi legendara tamaszkodik,
melynek fiktiv hése egy ugréember (maga a Pérak név is az ugralasra utal), aki a nacik ellen
folytatott harci taktikaival a fifikas cseh ellenall6 allegorikus figurajava valt (vo. Zipes 2011: 77-78).
A film f6cimének ismertet szovege errdl a kitalalt cseh haborus hésrél igy tesz emlitést: , A német
megszallas alatt Pragaban egy titokzatos férfirdl pletykaltak, aki egy ruganyos rugén ugrandozott,
és ugrasaitol rettegtek a német megszallok. Filmiinket ennek a jo szellemnek szenteljuk.” (Za
némecké okupace vypravélo se v Praze o zahadném mugzi, ktery skakal na pruznych pérdch a désil svymi skoky
némecké vetrelce. Nds film je venovan tomuto dobrému strasidlu.) Trnka filmje ennek a varosi folklérnak
a protagonistajat egy hétkéznapi kéménysepré figurajara értelmezi, aki itt munkavégzése soran
véletlenszerlen talal ra a rug6 alternativ hasznalatmoédjara, s akinek héstetteirél sajat kornyezete
mit sem sejt, miként rejtélyességére és fantomszer 1étezésére az idézett bevezets is utal. Pérakot
Trnka animaciéja gyermeki kinézetd, feketeruhas kéménysepréként 1épteti szinre, aki maszkként
zoknit visel a fején, hogy elrejtse valodi identitasat, s cipGjéhez rogzitett rugdja segitségével a
kozosség érdekében cselekszik. Mindezek az attributumok lehet6vé teszik, hogy Pérakot, a ,cseh
Supermant” a szuperhds tradiciéja feldl interpretaljuk: természetfeletti, de legalabbis kivételes
fizikai képességei Superman vagy példaul Pékember figurajahoz teszik hasonlatossa; titkos
identitasa, inkognitoban végrehajtott cselekedetei Batman tetteivel is kontextualizalhatok. A
kisemberek védelmezésének szerepe masfel6l ugyanakkor Robin Hoodban is megtalalhatja sajat
prototipusat. Pérak a népmesei alakok mutacidjaként felfoghaté szuperhds tipusaba nemcsak az
alruha, a rugé mint megkilonbozteté embléma, illetve a cirkuszi artistakat megszégyenité fizikai
ugyessége miatt illesztheté be, hanem azaltal is, hogy maganyosan hajtja végre bliinuld6z6 tetteit,
sajat épségét kockaztatva vallal felel6sséget a nacik altal elnyomottakért, s miutan kiszabaditja a
bebortonzotteket a megszallok fogsagabdl, a dics6ség learatasa helyett ismételten hétkéznapi

munkajahoz, a kéménysepréshez tér vissza.

A film Trnka ceuvre-jétdl eltér6en nem babfilmes, hanem részben rajzfilmes animacios technikat
alkalmaz. Mindez annak fiiggvényében is magyarazhato, hogy Pragaban, ahol e film készult, olyan
alkotok vettek részt a gyartasi munkalatokban, akik a Mollendorff-féle rajzfilmen ugyanitt
kondicional6dtak, mint példaul Eduard Hofman, vagy a forgatékényvet Trnkaval kézdsen iro Jiri
Brdecka. A technika és a vizualis stilus ugyanakkor radikalisan eltér a Disney-féle cartoon
hagyomanyatoél, amit a haboru alatti német animaciés film megproébalt haziasitani, ilyenforman
naci megszallassal. A film kombinacios technikat valaszt, a rajzfilmes moédszert fotografikus
alloképekkel keresztezi. Ugyanakkor az 6nall6 vizualis nyelv megteremtésén keresztil
emancipacioéra vagyo, haboru utani eurépai animacios film részeként a Pérdk a SS rajzfilmes
stilusaban is elszakad az amerikai cartoon 6rokségétdl, amennyiben inkabb a karikatara-stilust

preferalja. A kidolgozott hattérgrafikara, térmélységre, illazioteremtésre torekvé Disney-stilussal



szemben Trnka munkajaban a figurak gyakran jelzésszertiek, a téralkotas pedig nem folytonos:
amikor példaul a nacik ild6zébe veszik Pérakot, a tisztek elmosédott, jelszerl csiknak latszanak, és
csak egy utcai lampa jelzi az urbanus kérnyezetet. Ehhez hasonléan a bortonépilet
hatalomjelzésként szintén énmagaban jelenik meg a film altal konstrualt térben, anélkil, hogy a
képalkotas a kdrnyezethez valé viszonyat jelezné. Tyrlova korabban targyalt filmjeivel
egybevagoan a beszél6 szerepléket nem alkalmaz6 munka pontosan a film felénél két részre
oszlik, az els6 rész (melyet panoptikus résznek nevezek) a naci elnyomoé rendszer kegyetlenségét a
voyeurizmus hangsulyozasaval reprezentalja, mig a masodik rész (melyet szubverziv résznek
nevezek) a cseh Superman aktualis hatalommal szembeszall6 partizanakcidjat allitja el6térbe. A
kovetkezékben arra igyekszem valaszt keresni, hogy a karikatara-stilus és a szatirikus

abrazolasmod o6sszefiiggésében a film milyen médon teszi giny targyava Praga megszalloit, és



Az animaci6s film nyit6 fotografikus alloképén a pragai Hradzsint latjuk a Szent Vitus-
székesegyhazzal, mikézben a varéptleten hiperbolikusan tilméretezett Schutzstaffel-zasz16 lobog.
Mialatt a stablista szovege fut, ugyanaz a felnagyitott SS-zasz16 van jelen a Reichstag, egy holland
szélmalom, az athéni Akropolisz és a parizsi Eiffel-torony fotéjan, vagyis mindenhol, s ekként a
film megalapozza a naci hatalom totalis elnyomasat és mindenre kiterjed6 feltigyeletét, ami a
panoptikus részben teljesedik ki. A masiroz6 naci katonakat mutaté utcakép szekvenciait egyhitleri
vizualis attribitumokkal felruhazott SS-tiszt karlenditése koveti, aki, miutan az ablakotbecsukja, a
sotétit6fuggony mogul kikandikal, mintegy elérevetitve a panoptikus részt dominalo
voyeurisztikus tekintet omniprezenciajat. A kép rakozelit furkészé szemeire, majd a férfialak
lopakodé mozgassal tavesovéhez nyulva horogkeresztes tapétaval cicomazott szobajabol kémleliaz
utcat, a kéményseprést végzd Pérakot, a pletykalo éregasszonyokat, mikézben a film a képi
feszultséget a hegedl nyugtalanité hangjaival fokozza. A groteszk hatast a képsorok azzal emelikki,
hogy az SS-tiszt akkuratusan feljegyez minden aprésagot a napléjaba, amit kukkolasa soran
megfigyel: Jedna pani povidala (Egy né beszélgetett); Pan jedl (A férfi evett). Amikor ez utdbbisajat
éhségére emlékezteti, €s eldobja a tanyérjarol a halbordat, a falra felakasztott képen Hitler
bosszisan 6sszehizza a szemét, ahogyan a Hitler’s Children — Education for Death cimi naciellenes
amerikai wartoon is ehhez a ginyos modszerhez folyamodik. Szintén kinevettetés szandéka
rejt6zik amogott, amikor a karikaturaszertien elnyujtott testtel abrazolt SS-tiszt kutyaként kuszik a
1épcs6n és szimatol a lakasok ajtajanal, amit a hang azzal fokoz, hogy a haz egyik lakéjara
kutyaugatast hallatva mordul ra. A film a mindeniitt jelenlévé naci feliigyelet reprezentaciéja
céljabol szatirikus eszk6zokhoz fordul: a tiszt racsos ablakon at leskel6dve leplezi le, hogy a laké a
Hitler-szoborba rejtette a radiot, amit — és egyuttal szimbolikusan Hitlert is — parodisztikusmoédon
éppen a naci tiszt tor 6ssze a kalapacsaval. A mindeniitt ellenséget keresé németekegymast kovet6
jelenetei a Heydrich-gyilkossag utani hajtévadaszatot idézik. Nemcsak a radiotrejtegetd
oregembert tartoztatjak le, de az allatokat sem kimélik, igy kertl sor a hivatal eléodavizel6 kutya
Orizetbe vételére és az éneklé madar elfogasara. Utdbbi jelenet komikuma abbdl istaplalkozik,
hogy a két katona altal a szarnyainal fogva megragadott madar feltin6en emlékeztet amegszallok

filmbeli egyenruhajan lathaté birodalmi sas emblémajara.

Pérdk a SS
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(Pérak és az SS. Jifi Trnka, 1946)

A csatornabdl is figyeld, ellen6rzg, kukkold nacik paranoiajat a film alapvetéen két epizoddal idézi
fel: az egyikben a bananhéjon elcsiszoé 6regember kapalozasat kozaktancnak képzelik, igy aztan
mint szovjet kémet 6t is el6vezetik, mig a masik jelenetben egy vasbolt el6tt allé pléhbabut
tartoztatnak le, amelynek a kezében 1év6 sarlot és kalapacsot szovjet jelképeknek gondoljak. A
panoptikus jelenetek afelé igyekeznek terelni a nézGi interpretaciot, hogy a naci voyeurizmus és
terror univerzalis, és a film ennek kigunyolasaval fejti ki ideologiai hatasat. A néz6i azonosulast a
film azzal befolyasolja, hogy Pérak a film vilagabdl kikacsint a nézére, s ezzel a befogadé és a cseh
Superman azonos platformra keriilnek. A totalitarius rezsim szatirikusan reprezentalt
hatalomgyakorlé mechanizmusa legitim moédon vetheté 6ssze Michel Foucault elemzéseivel,
melyek a hatalom, a feltigyelet és a latas 6sszefliggéseit pasztazzak. Foucault allitasai a Feligyelet és
biintetés cimd konyvében a valamiképpen ,isten szemeként” funkcional6 panoptikus tekintetrél
raillenek az SS filmbeli szerepére, miszerint az ,hatartalan ellenérzést testesit meg, amely a
tarsadalom egésze legelemibb magjanak, legillanobb jelenségének eszményi megragadasara
torekszik”, ahol jelen van ,ezer és ezer, mindenitt fiirkész6 szem, mozgékony és alland6an éber

figyelem, nagy Kkiterjedést, hierarchizalt hal6zat” (Foucault 1990: 290-291).

Ugyanakkor a Pérdk a SS altalam szubverzivnek nevezett része is kontextualizalhat6 a foucault-i
marpedig Foucault konyve alapvetéen a bortdnre mint hatalmi intézményre fokuszal. A filmben a
méretében is a hatalom fallikus szimbo6lumaként reprezentalt bértén gyuri alakd, amelynek
ablakai az udvarra néznek, és bar k6zéprol hianyzik a mindent lat6, de 6nmagat lathatatlanna tevé
kulcsfontossagu torony, ez mintha a Bentham-féle bortonmodellt, a Panopticont idézné fel: ,,a
hatalom automatikus mikodését biztosito lathatosag tudatos és folyamatos allapotat gerjeszti a
fogolyban” (Foucault 1990: 274). A film szubverziv része a naci elnyomas totalitasat targyalo elsé
rész ellenpontjat képezi, minthogy ez a naci hatalom felforgatasanak és az attol vald
megszabadulasnak a narraci6ja. Mikozben a film panoptikus részében az SS-tiszt az elsotétitett
figgdny mogil kémlel6dott, itt most az uralom egyik alapvet6 tamaszaként funkcionalé borton
épuletének tetejérdl a cseh szuperhés kémleli és gunyolja ki ezt az intézményt. E16bb Tarzant
imitalo kialtas kozepette leveszi a film kezd6 képsoraiban hangsulyos szerepet jatszo SS-zaszlot a
zaszlotarto rudrol, bikaviadalokat idézé modon vords posztoként tartja azt maga el6tt, azt az
asszociaciot keltve, hogy 6 a hatalmi viszonyok megforditasaval dominans poziciébol
torreadorként iranyitja az alarendelt bikak poziciéjat elfoglalé nacikat, majd pedig az SS-
szimbolum végsé meggyalazasaként belefijja az orrat a zaszléba. Mindezek a szubverziv gesztusok
Pérak partizanakcioi révén helyzetkomikumokkal, a filmburleszk megidézésével és parodisztikus
jelenetekkel egésziilnek ki. Ezek k6zé tartozik, hogy a magat eréskezili vezetének beallito SS-
tisztnek a borténépilet tetején tériszonya van, segitséghivasa kozben sipja befullad, vagy hogy a
fel. A film vége akciodus uldozéseivel és a fizikai erészakkal erételjesen megidézi a slapstick-

hagyomanyt, igy példaul az SS-tisztet autéabroncsok temetik maga ala, anélkil, hogy ennek valédi



kovetkezményei lennének, amikor pedig vaslampanak csapédik, a feje kortil nem csillagkoszoruk
koroznek — elvégre a csillag kommunista szimbélum -, hanem horogkeresztek, s talalkozasa a
vonattal Buster Keaton burleszk-bravurjaira emlékeztet. Végezetil pedig az amugy is intenziv
szimboélumhasznalattal operalé film nem hagyja ki a lehet6séget, hogy a cseh allamisag jelképének
szamit6 Szent Vencel-lovasszobor ne fricskazza meg a naci tisztet, amikor a 16 fenékbe rugja 6t. A
hiperbolak, jellem- és helyzetkomikumok sorat alkalmazo6 film zarlataban a csehek kiszabadulnak
a protektoratus bortoénébdl, amelynek abszurditasat a film azzal jel6li, hogy nemcsak emberek,
hanem allatok, s6t targyak is fogsagba voltak vetve. Utobbi jelenet a naci megszallas aloli 1945-6s
felszabadulas allegoriajaként értelmezhet6, a kéményseproéi hivatasahoz visszatéré Pérak azonban

a katartikus inneplést meghagyja a tobbieknek.

Amig Tyrlova és Trnka kozvetleniil a habora utan késziilt, a politikai szatira kontextusaba beir6dé
filmjeinek utalasai nyiltan az aktualis térténelmi tapasztalatra reflektaltak, addig Trnka két évtized
mulva szlletett utolsé filmje, a Ruka ezt a kritikai kommentart nemcsak hogy a naciellenességrol

az antikommunizmusra helyezte at, hanem az értelmezési keretet is kitagitotta és a politikai témat

metanyelvi 6nreflexidval 6tvozte.

Kéz A kézben

A cseh animacios film doyenjeként szamon tartott Jifi Trnka 1946-ban készult Pérdk a SS cimi
munkaja részben rajzfilmes eszkdzokre hagyatkozik. Bar palyafutasa késébbi szakaszaban
kiillénb6z6 animacios technikakkal is kisérletezett, a Vesely cirkus (Viddm cirkusz, 1951) cima
munkajaban példaul megalkotta az els6 cseh papirkivagasos animaciot, mégis a pragai Studio
Loutkovy Film (Babfilm Studid) 1946-os megalapitasa 6ta Trnka neve a babfilmes technikaval
forrt 6ssze. A rajzfilmrél a babfilmre valo attérést a szerzé egy interjujaban azzal indokolta, hogy a
kétdimenzios grafika helyett a haromdimenziés babok animalasaval alkalmasabb médiumot talalt
esztétikai céljainak megval6sitasara, mivel tobb lehetéséget kinal fel és nagyobb kolcsonhatast
jelent a bab és az ember k6z6tt (Liehm-Liehm 1977: 108). Halala elétti utolsé filmjében, az életmi
nemzetkozileg talan legismertebb darabjaban, a Ruka (1965) cimii 18 perces animaciéban a bab és
az ember kommunikacidja a film szervezéelvévé 1ép el6. Annak ellenére, hogy a szerz6
kozvetleniil a masodik vilaghabora utani elsé években alapvetéen rajzfilmes technikara
tamaszkodott, a babszinhaz és a babfilm karrierjének korai szakaszatol kezdve dominans szerepet
t6ltott be munkaiban: Trnka ugyanis a modern cseh marionettszinhaz megteremtéjének tekintett
Josef Skupa szarnyai alatt nevelkedett, aki Spejbl és Hurvinek hires babfigurajanak megteremtgje
volt, 1930-ban alapitott professzionalis babszinhaza is az 6 neviiket vette kolcson (Divadlo Spejbla
a Hurvinka — Spejbl és Hurvinek Szinhaza). A két marionettfigura a cseh babfilm kézvetlen
elézményének tekinthetd, amennyiben az 1936-ban a csehszlovak radié megbizasabol késziilt
Vsudybylovo dobrodruzstvi (Kaland mindeniitt) cimi reklamfilm Hurvinek népszerd babfigurajat
szerepelteti promocios fogasként — ez az [.R.E.-Film triikkkstidional készitett munka pedig Karel

Dodal és Jiri Trnka egyuttmiikodésének gytimolcse, igy tehat Trnka mar az egyik elsé cseh



babfilm megsziletésénél is ott babaskodott. Ennek folytan aligha vitathat6 allitas, hogy a gazdag
cseh babszinhazi tradiciéban gyokerezik az a sajatossag, miszerint a cseh animacioéban a babfilm
dominans poziciora tett szert, és ugyanebbdl az 6rokségbdl taplalkozik a Trnka életmuvét
meghatarozoé babfilm is (Trnka és a babfilm kapcsolatat korabban tagabb kontextusban vazlatosan
tekintettem at: Gerencsér 2011: 69-72). A Ruka az elmondottak alapjan lezarja azt az ivet, ami a
Karel Dodallal mint ,,6satyaval” val6 egyuttmikodéstdl eredeztethetd, s igy atfogja a cseh animacio
egész addigi alakulastorténetét. Ugyanakkor a Ruka nemcsak a szerzéi életmi zarokoéve, hanem a
cseh animacios film egyfajta szintézise is egyuttal, amelybe korabban indulé utak torkollanak, és
amely 0j utakat nyit meg. A kévetkezSk soran amellett probalok meg érvelni, hogy a film nem
pusztan politikai parabolaként interpretalhato, mint ahogyan azt rendszerint megfogalmazzak,
hanem mindezek mellett legitimnek tlinnek olyan, a recepcio altal kevésbé preferalt olvasatok is,

melyek ezt az animaciét az autobiografia és az 6nreflexiv film kontextusaiba agyazzak be.

A Ruka a cseh koézegben ahhoz a tradici6hoz kapcsolodik, amit Hermina Tyrlova nyitott meg a
Vzpoura hracekben: az élGszereplés felvételeket babfilmes technikaval kombinalja, tovabba ,valodi”
targyak (példaul gyertyak) és grafikak (a kéz kiilonbo6z6 funkcioéirol késziilt képek) hasznalataval
parositja. Mindazonaltal Trnka filmjében a live-action pusztan a kesztyl szerepére korlatozodik.
Jollehet ezt a hibrid formai megoldast Tyrlova is a film tematikajaval kapcsolta 6ssze, Trnkanal a
kéz és a bab interakcioja mélyebb jelentéssel rendelkezik. Ahogyan az a Pérak a SS-ben is
megfigyelhetd, a Ruka sem torekszik illuzionisztikus vilagalkotasra és a panoramazassal
megmutatott Mlvész mihelyén kivil koherens tér megkonstrualasara. Egyes targyak és babok a
filmképen gyakran 6nmagukban jelennek meg, anélkiil, hogy a film a hattérrel és a diszlettel
térbeli viszonyukat jelezné. A cseh animacio, kiilénosen pedig a cseh babfilm hagyomanyahoz
hiven a Ruka is mell6zi a dialégusokat, ugyanakkor a nondiegetikus madarcsicsergés mellett a
félelem atmoszférajat arasztjak az off-screen hangok, mint példaul a kopogas az ajtén vagy a
telefonkésziiléket akusztikusan jelolé fémszeri zorejek. A film viszonylag kevés kelléket hasznalo
egyszerd targyi vilagat szimbolumok strd haléja szovi at (kéz, ablak, viragcserép, kalitka,

marionettzsinorok stb.), melyek ugyanakkor poliszémikus értelmezésekre teremtenek lehetSséget.

A film annak a folyamatnak a narrativija, ahogyan a mindenhat6 Kéz a fazekasmiihelybe
behatolva igyekszik rakényszeriteni a Miivészt, hogy neki tetsz6 szobrot faragjon, és a fabula
ezaltal a szabadsag és az elnyomas kérdéseit vizsgalja. A harlekinként megjelenitett Mvész
miuhelye parhuzamba allithaté Tyrlova Vzpoura hracek cimi filmjének jatékkészité miitermével, az
idegen betolakod6é mindkét film esetében a miivészi munkat zavarja meg, ilyenforman pedig a
Kéz a Gestapo-tiszt alakjaval feleltethet6 meg. A Ruka a muihelyt a kilvilag befolyasa el6l
hermetikusan elzart térként, egyfajta privat varként konstrualja meg, amelyben a vastag
fatablakkal ellatott ajto- és ablaknyilasok is a Tyrlova-filmhez hasonlé szerepet kapnak: ezeken
keresztll hatol be a hivatlan vendég, akivel szemben a Mivész, illetve a jatékok honvédelmet
folytatnak. A Ruka a két f6szereplé ellentétes viszonyat technikailag is jelzi, mivel a Kéz valodi kéz,
mig a Mivész egy babfigura. Amikor a kesztyt visel6 Kéz a csukott ablakon keresztiil betor a

miuhely maganyaba, és 0sszezizza a rakodzelité kameramozgassal kiemelt viragcserepet az



ablakparkanyon, akkor ezzel szimbolikus szinten is megel6legezi a rombolast. A destrukcio
motivuma szintén a Vzpoura hracekkel mutat parhuzamot. A Kéz a Mvész agyagjabol egy
mutatoujjat felfelé tartd kezet formaz, vagyis sajat alteregdjat, amely hatarozott politikai utalas a
narcisztikus hajlamokat nem feltétlenil megvet6 sztalini személyi kultuszra. Az dntémjénezést a
testnyelvi kommunikaciora erésen épité film vizualisan Ugy teszi még vilagosabba, hogy a Kéz
ugyanolyan moédon tartja a mutatéujjat, mint sajat szobra. Miutan a Mivész elutasitja, hogy a Kéz
sz6 szerint sajat képére és hasonlatossagara formalja az agyagot, és a Kéz altal 1étrehozott kéz
képmasabol dekonstruktiv médon mindig mas alakzatot gyur, a Kéz a csabitas taktikajahoz
folyamodik, ami azoknak az udvari miivészeknek a politikai reflexiojaként értelmezhetd, akik —
szép javadalmazas ellenében — fausti médon mindig készek eladni magukat az aktualis
hatalomnak. Az alkotéval eleinte igyszolvan kesztyls kézzel bané Kéz Gjabb behatolasa
alkalmaval ugyanis dics6séggel és gazdagsaggal kecsegteti a Mlivészt, amire a film egymasra
montirozott képekkel utal. A Kéz és a Miivész kozotti beszélgetés tartalmat a filmkép a babfigura
feje f616tti mezbében vizualisan érzékelteti, ami Paul Wells értelmezése szerint a képregényekben
alkalmazott szovegbuborék technikijara emlékeztet (Wells 1998: 85). A fazekas babfiguraja a
folyamatosan csorgd telefonkésziiléket igy penderiti ki az ablakon, ahogyan Tyrlova filmjében a
jatékok a naci rendért. A mivészi autonoémiajat megdrizni vagyo és csabitassal nem
korrumpalhat6 harlekinnel szemben a Kéz a kévetkezé etapban a kéznek mint hatalomjel6lé
faklyat tarté Szabadsag-szobrot, majd amikor a sz6 mindkét értelmében vett hivogato kéz/Kéz
hatastalan marad, a kezét a zubbonya ala rejté Napoleonnal vagy egy bokszkesztytivel probalkozik.
A Kézzel ujjat huzé Mivészt leir6 képszekvenciak ugyancsak a Tyrlova naciellenes filmjében

csikos polot visel6 babfigura csufolodasanak képeivel allithatok dialégusba.

A kérés, a csabitas €s a fenyegetés film altal leirt fokozatainak allomasai a hatalmat szimbolizal6 —
a Mivészt literalis értelemben is kezében tart6 — Kéz névekvé brutalitasat jelolik, amely a fazekas
bebortdonzésébe torkollik. Trnka a film masodik felében difftiz, inkoherens téralkotassal operal, és
az absztrakciot intenziv modon alkalmazza. A Kéz altal zsinoéron mozgatott Miivész a bortont
szimbolizal6 kalitkaban lathat6, amint a Kéz képmasanak megmunkalasan faradozik, valojaban
azonban nem a babfigura késziti a szobrot, hanem az 6t mozgaté Kéz, amit a jelenet
montazsszerkezete vilagosan jelol. Borténébol a Muvész a kezet formazo szobor ledontésével
szabadul ki, amely kiszakitja az 6t fogsagban tart6 kalitka racsait, és a menekilésnek a linearis teret
felbonto és a kéz reprezentacidinak korabban latott rajzait idézé képei utan otthonaba tér haza,
ahol a bedeszkazott ajt6- és ablaknyilasok mint a kiilvilagtol elbarikadozott otthon jel6l6i az
autono6omia vagyanak vizualis tropusaiként értelmezédnek. Amikor azonban a hatalom
omniprezenciajat jelezve a lathatatlan idegen a szekrénybdl tolulna el6, az azt is bedeszkazo
Mivészt a butordarab tetejérdl lezuhané virageserép 6li meg, hogy aztan a Kéz a nondiegetikus
madarcsicsergés hangjainak ismétlédését kovetGen katonai tiszteletadassal egybekotott diszes
temetést rendezzen neki, és cinikusan megéntdzze a viragot. A zsarnoki hatalommal
szembeszallni prébalé Miivész sorsanak parabol3jaban a viragcserépbe Ultetett virag a miivészi

szabadsag vagyanak és a tiszta szépségnek (barmit is jelentsen ez) a szimbélumaként dekédolhatoé.



A film rakozelitésekkel és kozelképekkel orientalja a néz6i figyelmet a viragceserép felé, amely tobb
izben is 6sszetorik, am a Miivész minduntalan Gjratlteti a viragot, amely a folytonos Gjrakezdés
metaforajaként interpretalhato. J6llehet a harlekint paradox médon nem a hatalmat reprezentalo
Kéz, hanem koézvetlentil a viragcserép 6li meg, véletlentl, ez az ironikusnak is mondhat6 baleset
azonban latszolagos ellentmondas, minthogy a film ezzel afelé tereli az értelmezést, hogy a

Mivész sajat szabadsagvagyanak lett aldozata.

Jiri Trnka filmjében a Mivészt terrorizalé mindenhat6 Kéz szimbolumat a kortars recepcioé a
sztalinizmus allegoériajaként olvasta, a Kéznek mint ,,despotikus antagonistanak” a jelképét Edgar
Dutka szerint hivatalosan is a személyi kultusz kritikajanak nyilvanitottak (Dutka: 2000).
Kétségtelen, hogy a film értelmezéséhez logikusan adja magat a kommunista diktatira kontextusa,
amelyre Trnka félreérthetetlen médon utal. A Kéz, amely sajat képmasaban akar gyonyorkodni, a
béketabor koztereit a népi demokracidk 6hajara eluralé sztalinista szobrokkal rokonithaté. A Kéz
egyértelmiien Sztalin mutatéujjanak toposzat idézi, amely az Gn. szocreal szamos udvari

alkotasaban tetten érhetd, szobrokon éppugy, mint festményeken.

A Mivész kiszabadulasat a kalitkabol a Kéz hatalmas képmasanak ledontése el6zi meg, amely
ugyancsak egyértelmd alliziéja a Sztalin-szobrok lerombolasanak. Csehszlovakiat tekintve ez az
utalas a kortars fogadtatas szamara még nyilvanvalobb volt, ugyanis harom évvel Trnka filmjének
megsziletése el6tt, 1962-ben dontotték le az egyik pragai hegyen allo és a vilagon a
Generalisszimusz legnagyobb méretl abrazolasanak szamité6 monumentalis Sztalin-emlékmiivet,
s ez abba a desztalinizacios folyamatba illeszkedett bele, ami az emberarcua szovjet bevonulas busas
jutalmaval végz6d6, pragai tavasz néven ismert politikai kisérletben csticsosodott ki. Ugyanakkor
- kilonosen Trnka korabbi filmje, a naciellenes Pérak a SS 6sszefliggésében szemlélve — a Ruka
tagabb politikai értelmezésre is lehetGséget teremt, és nem sziikithet6 le pusztan a sztalinizmus
kritikajara. A sztalinizmusra tett nyilvanvalé utalasok és a konnyen desifrirozhaté szimboélumok
ellenére Trnka a filmet elmozditja konkrét térténelmi tapasztalatatol, és — amint William Moritz

megjegyzi — ,a totalitarianizmus minden formaja ellen tiltakozik” (Moritz 2004: 576). A
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diktatorikus rezsimek politikai babszinhazara az animacios technikaval, a babozassal utal6 film az
elnyomassal val6 szembenallast altalanos szintre emeli, és az ellenérzés mindenhatésagat — amit a
Pérdk a SS is tematizalt — itt az €16 szinész kezével jelzi, amely azaltal valik a lathatatlan hatalom

szimbélumava, hogy nem tudni, kihez tartozik, és ilyenforman jelentése a foucault-i feltigyelet (és

bortén) tedriaja fel6l mélyithetd el.

A Ruka egy masik szinten autobiografiai 6sszefiiggésben is dekddolhatd, mivel nyilvanvaléan Jiri
Trnka sajat tapasztalataibol taplalkozik. A filmnek ugyanis nemcsak rendezgje, hanem szerzdje is
Trnka volt. A harlekin figuraja ennélfogva a cseh animacioés filmkészit6 alteregéjaként foghato fel,
mig a Kéz az 6t mivészi szabadsagaban minduntalan korlatozni igyekvé kommunista hatalom
vizualis tropusa. A tolakodo telefoncsorgés jelenetével Trnka alighanem személyes élményeit
épitette be a filmbe, annak tapasztalataként, hogy a rezsim a muvészt rendszeresen azzal zaklatja,
hogy az 6 megrendelésére dolgozzon. A Vzpoura hraceket idéz6 1azado bab alakjaban ilyenforman
Trnka 6nvallomasa is tetten érhet6: amikor a filmbeli bab kicstifolja a kezet, akkor filmjével Trnka
is kicsufolja a hatalmat. Itt érdemes megjegyezni, hogy Paul Wells sajat értelmezését a diktator és a
harlekinként megformalt mlivész viszonyarol Norman Manea hatalmat ginyol6 bohécokrol szolo
irasaira alapozta, és Fellini clownjaival vetette 6ssze (Wells 1998: 84-88; Manea konyvét magyarul
1d.: Manea 2003). Az analogia a film temetési jelenetében szintén megfigyelhetd, benne
csehszlovak Pet6fiként sajat sorsat josolta meg Trnka, ugyanis 1969-ben bekovetkezett halalakor
éppugy allami temetést rendezett neki a hatalom, mint a filmbeli fazekasnak a Kéz, mik6zben
filmjét az 6nmagat normalizaciéonak eufemizal6 husaki elnyomo rezsim hosszu idére betiltotta
(Dutka 2000). Amilyen cinikusan megoént6zi tehat a filmbeli Kéz a virageserépben 1évé viragot,
ugyanolyan hipokrita médon tinnepelték Trnkat ndrodni umélecként (a nemzet miivészeként), hogy

aztan érdemei elismeréseképpen miivét dobozba zarjak.

Mikézben a Rukdnak a recepcioé rendszerint politikai értelmezéseket igyekszik adni, hol ,kegyetlen
politikai allegériaként” (Dutka 2000) definialva azt, hol ,,a miivészetek feletti szovjet ellenérzés
felmondasarol” (Moritz 1997: 40) beszélve, hol pedig azt allitva, hogy a film ,er6teljes metafora a
muvész sorsarol a totalitarius tarsadalomban” (Liehm-Liehm 1977: 296), elfeledkezni latszik a film
egy masik, nem kevésbé fontos aspektusarol: nevezetesen arrol, hogy a Ruka valasztott hibrid
technik3ja folytan, 6nmagat, a babfilm-készitést is tematizalja, igy pedig metaszinten 6nreflexiv
filmként is felfoghat6. Az a mé6d, ahogyan a despotikus Kéz a film diegetikus vilagaban a Mtivészt
probalja iranyitani, megfeleltethet6 a babfilm animacios technikajanak, Trnka dolgozata tehat a
néz6t beavatja a filmkészités folyamataba, ezaltal pedig a Ruka a babfilmrél sz616 film is
egyszersmind. Nem szabad elfeledkezni arrdl, hogy a Kéz nondiegetikus szinten valodi kéz is, az
animatoré, aki a nem véletlenill harlekinnek mintazott fazekast animalja a film létrehozasa soran.
Igy a film az animal6 kéz révén mintha magat az animaci6 folyamatat filmezné le, Trnka pedig —
amint azt korabban citaltam — éppen a bab és az ember k6z6tti szorosabb viszonnyal magyarazta,
hogy a rajzfilmtél a babfilm felé fordult. A stop-motion technikaja a babfilmben a babok 6nallé
életének illuzidjat teremti meg. A Rukdt tekintve a Kéz nondiegetikus szinten egyuttal a mivész

keze is, jollehet a film diegetikus szintjén a Kéz és a Miivész szerepe szemben all egymassal, am a



narrativ vilagon kiviil éppen hogy szoros kapcsolat van k6zottiik, sé6t a miivész keze a Kéz
poziciogjat foglalja el. Tekintve, hogy — amint azt fentebb igyekeztem igazolni — a film
autobiografikus szempontbdl is értelmezhets, a Mivész alakjaban Trnka sajat alteregdjat formalta
meg, hasonléan ahhoz, ahogyan a diegetikus vilagban a Kéz is sajat képmasat igyekszik kifaragtatni
a Mivésszel. Igy pedig a Kéz szimbolikusan maga a Miivész, felforgatva a stabilnak t(iné
viszonyrendszert. A film emlékezetes jelenete ebbdl az aspektusbol, amikor a Kéz megragadja a
Mivészt, hogy a fazekaskorongon megalkossa sajat hasonmasat, a kezet formalé agyagszobrot, a
Miivész azonban a passziv ellenallast valasztja, és élettelennek tetteti magat. Nondiegetikus
értelemben, mikozben a kéz €16, a Mlvészt megtestesité babfigura valgjaban élettelen is, csak az
animalas (a mozgassal torténd életre keltés) révén jon létre az élet illizidja, ugyanakkor a
diegetikus vilagban paradox moédon azzal 6rzi meg 6nallo életét, miivészi szabadsagat, hogy
élettelen marad, és nem enged annak a nyomasnak, hogy a hatalom babjava valjon. Az énreflexi6
szempontjabol ebben a komplex 6sszefliggésrendszerben helyezheté el a film masik kulcsjelenete,
amelyben a Kéz zsinérokat helyez a fazekas figurajanak végtagjaira, melyekkel igy mozgatja, mint
egy marionettbabot, mikézben nondiegetikus szinten valéban marionettbabként is mozgatja.
Amikor a Kéz a kalitkaban a Miivésszel sajat szobrat faragtatja ki, a zsinérok révén a Kéz, nem
pedig a Miivész a képmas alkotoja. A film vilagan belul a Kéz csak babozik a Miivésszel,
metaforikus értelemben is babnak tekinti a babfigurat, a film sajat vilagan kivul pedig a kéz ehhez
hasonléan babozik a zsinéron mozgatott marionettfiguraval. A fazekasnak marionettbabként
torténé mozgatasa a (bab)film és a (bab)szinhaz k6zotti intermedialis kapcsolatokra is ramutat. A
filmbeli Miivész halala utan a film azzal tori meg a realitas illuzigjat, és leplezi le az abrazolas
konstrualt voltat, hogy megmutatja a Mivész mitermének makettjét, amelyben a diegetikus és
nondiegetikus Kéz/kéz az egyfeldl halott (nem é16), masfeldl pedig élettelen bab figurajat helyezi a
koporsoba. Ez a film 6sszetett 6nreflexiv utalasrendszerén til ugyancsak 6sszekapcsolja a filmet a

szinhazzal.

A film és a szinhaz kozotti 6sszefuiggéseket a cseh animacios film masik mestere, Jan Svankmajer
szamos filmjében kutatta. A Trnka-film utdn egy évvel késziilt Svankmajer Rakvickdrna (A koporsos,
1966) cimi animacidja, melyben a babok agyonverik egymast, de nemcsak ebben mutat
parhuzamot a Rukdval, hanem az élGszereplé és a babfilm hibrid technik3javal is: az €16 kéz a
valodi tengerimalacot cipel bab mellett szintén szimbolikus szerepet kap. A Ruka mas cseh
filmekkel is parhuzamba allithat6. A Vzpoura hracekkel valé rokonsag mellett (miiterem mint var,
betolakodo, ablak é€s ajto, fellazadoé bab, gunyolédas, rombolas, kombinaciés technika stb.) a film
kapcsolatba hozhaté Vojtéch Jasny szintén politikai kritikat megfogalmazé A2 prijde kocour (Amikor
jon a macska, 1963) cim jatékfilmjének szinhazi jelenetével, amelyben Trnka filmjéhez hasonl6an
az inkoherens térben kezek baboznak és szines viragok jelennek meg. Trnka Ruka cimi filmjére
tudatosan utal Jifi Barta Zanikly svét rukavic (Kesztyiik eltiint vildga, 1982) ciml kombinacios filmje,
melyben az épitémunka kézben talalt filmszalag képein kesztyik a fészereplék, amelyek a

filmtorténeti hagyomanyt idézik meg mozgasaikkal.



Mikozben a kézvetlentl a habort utan keletkezett két naciellenes animacié — Hermina Tyrlovd
Vzpoura hracek és Jiri Trnka Pérdk a SS cimi filmje — alapvetéen a guny és a humor fegyvertarabol
meritve igyekezett optimista végkicsengési politikai tizenetét célba juttatni, addig a
melankolikusabb és pesszimistabb Ruka ezt a politizalé hagyomanyt teljesen 1j szinnel
gazdagitotta, és a totalitarius rezsimek kritikajanak és a metanyelvi 6nreflexionak a szintézisét
nyujtotta, amely Uj utakat nyitva a cseh animacié torténetében tébbek kozott Svankmajer

filmjeiben talalt visszhangra.

Epilogus

Ez a tanulmany a cseh animaciés film politikai vonulatanak néhany szegmensét helyezte
érdeklédése tengelyébe, melyet alapvetéen a Ferda mravenec, a Svatba v kordlovém mori, a Vzpoura
hracek, a Pérdk a SS és a Ruka cim filmek és azok kontextusainak értelmezésén keresztil vizsgalt.
Arra kereste a valaszt, hogyan jutott el a cseh animacié a reklamfilmtél a propagandafilmen és a
politikai szatiran at a politikai téma és az énreflexio 6tvozetéig. A filmek értelmezését igyekezett
tag filmtorténeti 6sszefuggésben, egyfel6l a gazdag cseh babszinhazi hagyomanybdl kifejlédé
babfilm, masfeldl pedig a Disney-stilus 6rokségére tamaszkodo, majd azzal szakité rajzfilmes
technikak koordinata-rendszerében targyalni. Ebben a kontextusban Jiri Trnka utolsé filmjét
egyfajta zarokéként értelmezte. A szerz6 halala és filmjének indexre tétele nemcsak egy szerzé
életmiivét, hanem a Gustav Husak fémjelezte ,normalizaci6é” kezdetén a cseh animacio egy
szakaszat is lezarja. Ezt az 6nkényesen megkonstrualt zarédatumot kévetéen a cseh animacios film
Tyrlova és Trnka explicit politikai utalasaival szemben gyakran fordult szofisztikaltabb modszerek
felé. Igy a politikai téma latszolag olyan artatlan filmekben is tetten érhets, mint a Krtek (4
kisvakond) sorozat Krtek a buldozer cimi epiz6dja, amely egyszerre reflektal az urbanizaciora és a
chalupa (vidéki nyaralo) politikai metaforajara, amely a vilagtél elfordulé cseh éthosz privat
szigetére utal, amit ,a kiils6, politikai vilaggal szemben kellett megvédeni” (Day 2004: 20). De a
politikai téma tetten érheté az O loupezniku Rumcajsovi (Rumcdjsz) cimi rajzfilmsorozatban is,
amely a ji¢ini erdében €16, a kiralyi hatalmat minduntalan kijatszé6 furfangos zsivanyok alakjat a
husaki rezsimmel val6 szembenallas kodolt allegoridjaként értelmezte at. Alighanem tanulsagos
volna ezeket a latszolag politikamentes animacios filmeket a masaryki ,apolitikus politika”, a §vejki
szubverzi6 és a patockai filozoéfia ,kiscsehség” fogalmanak eszmetorténeti hagyomanya fel6l
értelmezni (vo. Patocka 1996: 154-225).
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