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IZ POVIJESTI HRVATSKOGA FILMA

1. Pogled iz staklene kupole
Da je povezivanje pojma »animacija« isklju~ivo s filmskim
medijem pogre{no, kako se to ~inilo desetlje}ima, postajemo
sve svjesniji jer je animacija u na{oj svakodnevici svakim da-
nom sve prisutnija, a samo malen njezin dio nastao je upo-
trebom kinematografske tehnike. U svojoj opse`noj studiji o
povijesti vizualnih specijalnih efekata The Vatican to Vegas
(2004), Norman M. Klein, me|utim, posebnu pa`nju pokla-
nja predfilmskim animacijama, osobito onima koje su izvo-
|ene na sceni kao dio iluzionisti~kog kazali{ta, gdje su s po-
mo}u razli~itih mehani~ko-opti~kih sredstava pokretani i
o`ivljavani ne`ivi predmeti i stvarana iluzija pokreta i meta-
morfoze. Me|u animacijskim postupcima nastalima stapa-

njem magije predindustrijskog doba i tehnolo{kih izdanaka
industrijske revolucije, ~ega je rezultat recimo znanstvena
fantastika, isti~e se panorama (od gr~kog pan: sve; i horama:
pogled) koju Klein vidi kao »dio enciklopedijskih impulsa
19. stolje}a« (Klein, 190) navode}i kao primjer dugovje~ni
panoramski teatar The Colosseum, otvoren 1826. u Londo-
nu, koji je uz povremene prepravke radio sve do 1875. (Kle-
in, 184). Panorama je zapravo bila velika kru`na scenska
prostorija s oslikanim zidovima i osvijetljena sa stropa. U
sredini prostorije nalazila se publika, koja je odatle proma-
tra prizore na ekranu ~iji je raspon bio 360 stupnjeva i gdje
su naj~e{}e davani scenski prikazi slavnih bitki, kao primje-
rice one kod Waterlooa ili Gettysburga. Vizualna simulacija
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realnosti stvarana je uz pomo} mobilnog svjetla koje je na-
gla{avalo pojedine detalje, reljefne strukture slike, raznim
opti~kim trikovima, a kori{teni su i pirotehni~ki efekti da bi
se stvorila atmosfera i ugo|aj realnosti kroz simuliranje po-
kreta i dubinskih perspektiva, kako bi se posjetitelj mogao
osjetiti istodobno promatra~em i sudionikom predo~enog
doga|aja. Prema Kleinu, najva`nija osobina panoramske vi-
zije bila je {to je davala mogu}nost, »sveobuhvatnog pogle-
da«.

Nakon {to su modernije tehnologije istisnule panoramski te-
atar, pojam panoramski pogled premjestio se s vremenom iz
podru~ja konkretnog u sferu pojmovnog i ostao oznaka za
na~in gledanja na stvari u kojemu je slika stvorena nakon {to
je pogledom obuhva}en puni krug. Panorama je prisutna u
novinarskom i svakodnevnom govoru, pa se tako recimo go-
vori o »panorami doga|aja«, ali je i etabliran kao kru`ni po-
kret filmske kamere bez reza, {to je zahvat osobito aktualizi-
ran u posljednjem desetlje}u nakon pojave i omasovljenja
suvremenih digitalnih pokretnih slika, gdje je panoramski
pokret »kamere« jedno od uobi~ajenih izra`ajnih sredstava.

Ovaj ~lanak predstavlja jedan poku{aj da se na primjeru tri-
ju filmova Zagreba~ke {kole crtanoga filma ilustrira pano-
ramski na~in vi|enja svijeta »sveobuhvatnim pogledom«, na-
stalim prvo u ideologijskoj domeni, da bi se postupno obli-
kovao kao estetski princip. Naime, slijed sociohistorijskih
okolnosti nastalih u jugoslavenskom dru{tvu nakon Drugo-
ga svjetskog rata uvjetovao je pojavu iluzornog »sveobuhvat-
nog pogleda« kod zagreba~kih autora crtanoga filma, koji su
u brojnim svojim djelima kreirali panoramsku sliku nastalu
iz pozicije koja se doimala kao sredi{nja, ili jednostavno kao
ideolo{ka kupola od stakla usred blokovski podijeljenoga
svijeta.

Veliki me|unarodni uspjesi i objektivna vrijednost onoga {to
je stvarano u zagreba~kom studiju izme|u kasnih 1950-ih i
ranih 1980-tih uglavnom su se zasnivali na vrhunski ovlada-
noj tehnologiji takozvane cel-animacije, stiliziranom pokre-
tu, ali i, teza je ovog teksta, efektnim globalnim metaforama
realiziranima karikaturisti~kim sredstvima, simplificiranim i
shematiziranim prikazom hladnoratovski podijeljenog svije-
ta, ali i njegovom ideologijskom satirom iz pozicije ideolo{-
ko-politi~kog diskursa koji nazivamo titoizam, a koji je vla-
dao pod »staklenom kupolom«. Glad za vla{}u u socijalisti~-
kim dru{tvima i opsjednutost novcem u kapitalisti~kim, kao
i stalna opasnost od sveuni{tavaju}eg sukoba jednih s drugi-
ma, bila su sredi{nja tematska podru~ja jugoslavenskoga cr-
tanog humora u svim formama, a osobito su mu bili skloni
animatori koji su »sveobuhvatnim pogledom« kru`ili po »pa-
noramskoj« slici svijeta svojega doba. Njihove globalne me-
tafore, koje su satiri~nim prikazom pojava {to su obilje`ile
»hladni rat« — kakve su bile trka u naoru`anju, ali i nerav-
nopravnost malih i siroma{nih, zanemarivanje ekologije, ali-
jenacija modernog ~ovjeka u rastu}im betonskim d`unglama
— vjerno su izra`avale strahove i strepnje pred budu}no{}u
kod svojih suvremenika.

Dakako, kao i svaki model, i ovaj je vremenom iscrpio svo-
je mogu}nosti. Ve} 1970-ih klasi~na je, seven minutes cel-
animacija po~ela stagnirati u odnosu na druge, nove tehni-

ke, u kojima su odu{evljeni i inovativni animatori stvarali
svoja originalna djela, prodiru}i sve vi{e u »dubinu« ekrana
i nagovje{tavaju}i ono {to danas poznajemo kao 3-D digital-
ni film. Animirani filmovi zasnovani na dvodimenzionalnoj
karikaturalnoj stilizaciji i humoru sli~ili su ispri~anoj pri~i i
polako nestajali, sve dok takav pristup u obliku njegova dra-
sti~no omasovljenog surogata u razli~itim ra~unalnim pro-
gramima nije do`ivio neku vrstu renesanse krajem 1990-tih,
ali sada naravno u radikalno druga~ijem ozra~ju od onoga
vremena kada su Vukoti} i drugi `arili i palili po svjetskim
festivalima, a onda{nji me|unarodni filmski autoriteti poput
Griersona, Sadoula ili Martina etablirali »{kolu« kao film-
skopovijesni fenomen.

2. Anti-informbirovska karikatura u Jugoslaviji
U filmu Otac na slu`benom putu (1985) Emira Kusturice, s
kojim je autor po prvi put pobijedio na festivalu u Cannesu,
sredi{nji sukob gradi se na tuma~enju poznate karikature au-
tora Zuke D`umhura, objavljenoj u beogradskoj Politici
1948, koja prikazuje Karla Marxa kako sjedi za pisa}im sto-
lom dok na zidu njegove radne sobe visi slika Josifa Visario-
novi~a Staljina. Autorova namjera bila je izbrusiti poruku
kroz anakroni~nu fikciju, gdje je slika onoga koji se rodio
mnogo godina kasnije visi na zidu tvorca historijskog mate-
rijalizma, poruku jasno kriti~ku prema Staljinu i takozvanoj
Rezoluciji Informbiroa. Istodobno, iz karikature se ~ita i im-
plicitna propagandna podr{ka vladaju}oj strukturi jugosla-
venskih komunista koji su se tome suprotstavili i, u kona~-
nici, Tita kao vladara koji sjedi u svom vremenu, a na zidu
mu je Marxova slika. U uvodnoj sceni filma vidimo glavnog
junaka filma, Bosanca Me{u koji se vra}a u Sarajevo vlakom
iz Zagreba. Zajedno s njim u kupeu je njegova slovenska lju-
bavnica Ankica Vidmar. Me{a ~ita Politiku nailazi na spome-
nutu karikaturu i glasno komentira: »E, vala ga pretjera{e!«
Dan kasnije Ankica Vidmar u filmu predstavljena kao prva
`ena-pilot u Novoj Jugoslaviji nalazi se u automobilu sa dvo-
jicom policajaca od kojih je jedan brat Me{ine supruge koji
se glasno smije istoj karikaturi, ocjenjuju}i ja kao duhovitu.
Ankica ka`e da ih »ima koji ne misle da je tako«. Na pitanje

Kako se rodio Ki}o (Josip Sudar, 1951)
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tko to tako misli ona bezazleno odgovara: »Vi ga znate vrlo
dobro.« Ta Anki~ina nesmotrenost ko{tat }e skupo njezina
ljubavnika, koji }e sljede}ih nekoliko godina provesti na
»slu`benom putu« u robija{nici specijaliziranoj za Titove po-
liti~ke protivnike. Kusturica }e svoj »antititoizam« dovesti
do ekstrema deset godina kasnije u svojem drugom canne-
skom trijumfu Underground (1995), kada u formi groteske,
dakle iskrivljene slike svijeta koja, za razliku od karikature,
nema veze sa stvarno{}u, koriste}i se falsificiranjem povije-
sti nesvjesno ili — sude}i po njegovim intervjuima i javnim
istupima kada se pojavio kao glasnogovornik originalne ver-
zije nacionalisti~kog staljinizma oli~enog u post-titoisti~kom
lideru Milo{evi}u — svjesno stvorio la`nu sliku Jugoslavije.
Kusturica to ~ini prije svega kroz tendenciozno tuma~enje ti-
toizma kao glavnog generatora krvavog raspada zemlje u ko-
joj je ro|en kao sin ministra u Titovoj vladi i gdje je zahva-
ljuju}i stipendiji koja je nosila Titovo ime uop}e mogao po-
stati filmskim redateljem. Potom Kusturica osloba|a svake
odgovornosti stvarne uzro~nike krvavog raspada zemlje:
srpski nacionalizam i velikosrpsku ideologiju.

U vrijeme nastanka filma Otac na slu`benom putu kritika ti-
toizma jo{ se uvijek mogla tuma~iti kao dobrodo{ao korak
ka slobodnijem propitivanju nekih razdoblja iz povijesti so-
cijalizma u tada postoje}oj Jugoslaviji, osobito stradanja
obi~nih ljudi tijekom nekoliko burnih godina koliko je tra-
jao sukob s Informbiroom1. Zanimljivo je da u originalnom
scenariju Abdulaha Sidrana nema detalja s karikaturom, ve}
je Kusturica tu scenu domi{ljato dogradio, smatraju}i crte`
vizualno atraktivnijim i filmskom mediju prikladnijim od
verbalne replike, ali i na~inom da se plasti~no predo~i koli-
ko je karikatura igrala va`nu ulogu u vremenu kojim se film

bavi2. [tovi{e, u jo{ jednoj nadgradnji Sidranova predlo{ka,
Kusturica je dopisao da lik starijeg sina u Me{inoj obitelji
vrijeme provodi prave}i crtane filmove direktnim ocrtava-
njem »blanka«, eksponirane filmske vrpce, prikazuju}i time
simboli~ki ra|anje jednog va`nog fenomena u jugoslaven-
skoj kulturi tog doba.

Jugoslavija, zemlja koju danas ve} polako prekriva pra{ina
zaborava, trajala je 74 godine u dva poluvremena i s jednim
~etverogodi{njim prekidom tijekom Drugoga svjetskog rata,
kada su Sile Osovine na njezinu teritoriju formirale nekoli-
ko marionetskih dr`ava. U prvom dijelu svoje kratkotrajne
povijesti Jugoslavija je bila pod apsolutisti~kom vla{}u srp-
ske kraljevske dinastije izme|u 1918. i 1941, i u stalnom
previranju izme|u prakti~ke hegemonije srpske politi~ke i
vojne oligarhije i poku{aja manjih nacija uvu~enih u Kralje-
vinu, {to je bio ishod i posljedica Prvoga svjetskog rata, da
se izbore za ravnopravniju poziciju. Druga Jugoslavija bila je
Titova ljevi~arska diktatura koja je trajala od 1945. do 1980,
koju su u najbitnijem obilje`ili doga|aji iz 1948. i istupanje
zemlje iz takozvanoga socijalisti~kog bloka, skupine dr`ava
vazalski pod~injenih Moskvi, {to je podrazumijevalo odre-
|eno pribli`avanje Zapadu. Posljedica toga bio je sna`an pri-
tisak i blokada Sovjetskog Saveza protiv Jugoslavije, {to je
uzrokovalo veliku krizu u cijeloj regiji. Tijekom politi~ke i
ekonomske krize uzrokovane pritiscima iz Moskve propa-
gandna karikatura bila je va`no sredstvo u procesu masovne
distribucije ideolo{kog uvjerenja s ciljem da se pridobiju
mase i da Staljina, doju~era{njeg saveznika Jugoslavije i po-
krovitelja borbe Titovih partizana u ratu, prihvate kao ne-
prijatelja. »Prilagoditi stvarnost masama, ali i prilagoditi
mase stvarnosti«, kako to lucidno formulira Walter Benja-
min (1969: 67), ili kreiranje percepcije, a potom i mi{ljenja
putem katkad drasti~no pojednostavljenoga crtanog humora
u simbolici i izrazu bio je proces stimuliran od vlasti. Humo-
risti~ni crte` postao je tra`ena i masovno producirana roba
iz koje je izme|u ostalog izrasla i Zagreba~ka {kola crtanog
filma kao najva`nija pojava u filmskoj kulturi te kratko`ivu-
}e dr`ave, {to je oboje poslu`ilo Kusturici kao dobrodo{li
detalji u namjeri da realisti~no do~ara duh vremena o koje-
mu govori.

Jedna od posljedica ovakve jugoslavenske politike i njezina
me|unarodnog polo`aja bio je i postupni raskid s ideologi-
jom takozvanog socijalisti~kog realizma u umjetnosti i razvoj
kulturnog modela zna~ajno slobodnijeg u odnosu na vlada-
ju}e ideolo{ke dogme nego je to bio slu~aj drugdje u isto~-
noj Europi. Od ostatka takozvanih socijalisti~kih zemalja Ju-
goslavija se {tovi{e izdvajala i br`im ekonomskim rastom,
ubrzanom urbanizacijom i industrijalizacijom, kao i kvalite-
tom svakodnevnog `ivota, {to je podgrijavalo iluziju o sta-
klenoj kupoli iz koje je mogu}e kriti~ki promatrati panoram-

Nesta{ni robot (Du{an Vukoti}, 1956)

* Odatle i doma}e inzistiranje na nazivu Zagreba~ka {kola crtanoga filma, premda je me|unarodni engleski naziv doista Zagreba~ka {kola animiranoga
filma (Zagreb School of Animated Film; Zagreb School of Animation), ~ime se isti~e podjela rada karakteristi~na za socijalisti~ke kinematografije —
Zagreb-film je u svojem Studiju za crtani film bio zadu`en za klasi~nu, cel-animaciju, tj. crtani film (cartoons), kao i za dokumentarni film u svojem
Studiju za dokumentarni film, Jadran-film za igrani film, Croatia-film za distribuciju, a Zora-film za kratki i nastavni film, pri ~emu su, uz naj~e{}e ani-
mirane element-filmove, ra|eni i lutka-filmovi u Zorinu Studiju za lutka-film, a koji su ostali izvan obzora fenomena Zagreba~ke {kole. Sudovi}eva
~etverosve{~ana monografija (1978-86) stoga inzistira na rije~i »krug« umjesto »{kola« u svome naslovu, jer uklju~uje ne samo pretpovijest do pojave
[kole, nego i produkciju Zora-filma, Interpublica i dr. (Nap. ur.)
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sku sliku svijeta. Ne manje va`an bio je i sam zemljopisni po-
lo`aj zemlje koja se nalazila na samoj granici izme|u bloko-
va i u ~ijem su isto~nom dijelu `ivjeli narodi koji su ba{tini-
li pravoslavnu religiju i kulturu, a u zapadnom katoli~ku, s
Bosnom i Hercegovinom u sredini ~iji je sastav stanovni{tva
bio mije{an.3

Naravno, to je i dalje ostala jednostrana~ka, dakle nedemo-
kratska dr`ava u kojoj su me|unacionalne napetosti samo
zamrznute sna`nom ideologizacijom cijelog dru{tva. Nakon
smrti Tita i s njime partizanskog mita, te pada takozvanog
komunizma u Isto~noj Europi, stvari su brzo vra}ene na po-
~etak, i ubrzo je postalo jasno da u prete`itom dijelu srpske
politi~ke i vjerske elite ideja o Jugoslaviji kao zemlji u kojoj
`ive Srbi i »drugi« (pri ~emu je status autohtone narodne za-
jednice neupitan samo u slu~aju Slovenaca) nikad nije izgu-
bila na intenzitetu, ve} je samo bila slabije vidljiva u ideolo{-
koj magli. Ve} sredinom 1980-ih srpski nacionalisti preuzi-
maju vlast u Komunisti~koj partiji, Jugoslavenskoj narodnoj
armiji i saveznim institucijama t zapo~inju rat s ciljem da
osvoje {to vi{e teritorije za budu}u etni~ki ~istu srpsku dr`a-
vu. Po~etkom 1990-ih staklena kupola razbila se u komadi-
}e: formiraju se nacionalne dr`ave na temelju biv{ih jugosla-
venskih republika, s jednom velikom mrljom od krvi i srama
u sredini, ~ija se sudbina u vrijeme pisanja ovog teksta i da-
lje ~ini sasvim nedefiniranom i neizvjesnom.

3. Walter Neugebauer — iz stripa u film

Jezgru Zagreba~ke {kole crtanoga filma ~inili su dakako no-
vinski crta~i karikaturisti, strip-crta~i i ilustratori koji su to
ostajali i kao re`iseri te u pravilu nisu pokazivali interes za
lutka-film, animaciju plastelina, objekata, direktnu metodu
ili bilo koju drugu animacijsku tehniku osim cel-animacije
izvedene karikaturalnim crte`om ili, kako se to popularno
ka`e, crtanoga filma.* Naravno, bilo bi sasvim pogre{no
opisivati cijeli fenomen kao ne{to monolitno i ograni~eno
samo na dvodimenzionalne, karikaturalne satire — no ono
{to je prepoznato kao »{kola« sadr`ano je u jedinstvenom
stilskom pristupu kroz anegdotalno filmsko pripovijedanje,
preuzimanje grafi~kog izraza iz novinske karikature, ilustra-
cije i stripa, tretiranjem scenografije kao spljo{tenog dvodi-
menzionalnog prostora, kao i u zajedni~kim idejnim karak-
teristikama koje se u prvome redu o~ituju u vi|enju svijeta
kao panorame promatrane kriti~kim sveobuhvatnim pogle-
dom.

Naro~ito va`na osobina Zagreba~ke {kole crtanoga filma u
usporedbi s animacijskim centrima u zemljama takozvanog
socijalizma bio je utjecaj stripa koji je do{ao preko Atlantika,
ali i iz va`ne doma}e strip-tradicije. Grafi~ki jezik karakteri-
sti~an za strip u velikoj je mjeri definirao vizualni stil ame-
ri~koga crtanog filma, bilo da se radi o gigantskom Disney-
jevu studiju ili Disneyjevim konkurentima u Terrytoons,
Warner Brothersu, MGM-u, UPA-i i drugdje. Dok je u ostat-
ku »socijalisti~kog« svijeta strip dugo vremena bio sumnjiv
kao ne{to »kapitalisti~ko« i stoga protjeran iz javnosti, u Ju-
goslaviji se ameri~ki i zapadnoeuropski strip masovno objav-
ljivao, a osobito u Hrvatskoj razvijena je doma}a produkci-
ja koja je u djelima nekih autora (Andrija Maurovi}) katkad

predstavljala sam vrh onoga {to se u pojedinim periodima
uop}e stvaralo u svijetu.

Jedan od prvaka hrvatskog i jugoslavenskog stripa Walter
Neugebauer nametnuo se kao autor oko kojeg se 1949. for-
mirala ekipa prvoga crtanog filma, stvorenog u redakciji hu-
moristi~nog tjednika Kerempuh. Svoj autoritet me|u kolega-
ma i uredni{tvu Kerempuha taj tada dvadesetdevetogodi{nji
Zagrep~anin, ro|en u Tuzli, gdje je `ivio samo tijekom naj-
ranijeg djetinjstva, stekao je nedosti`nim izvedbenim kvalite-
tom svojih strip-radova. On je svoju karijeru zapo~eo ve}
kao ~etrnaestogodi{njak i odmah, ve} u prvom objavljenom
radu Do`ivljaji Nasredin Hod`e, objavljenom u Oku 1936,
dosti`e zavidnu profesionalnu razinu. U sljede}e tri godine
sura|uje s velikim brojem listova u Zagrebu i Beogradu, da
bi sa starijim bratom Norbertom, koji je bio scenarist njego-
vih stripova, pokrenuo vlastiti ~asopis Veseli vandroka{. Ka-
snije, tijekom ratnih godina i NDH, bra}a }e pokrenuti i ne-
politi~ki strip-~asopis Zabavnik gdje, osim svojih, objavljuje
i tu|e stripove. U stripovima kakvi su Patuljak Nosko, Mali
Muk, Gladni kralj, Tarzanovim stopama, crtanima na osno-
vu bratovih duhovitih scenarija u stihovima, Neugebauer je
ne samo sasvim ovladao disneyjevskom {kolom karikatural-
nog crte`a, ve} je i u mnogo ~emu nadma{io kvalitetu tada{-
njih stripova potpisivanih s »Walt Disney«. Njegova je linija
meka i elasti~na, figure `ive, uvijek uhva}ene usred pokreta,
kao da su animirane. Primjetno je i nastojanje da se pomo}u
pokreta postigne grafi~ki i ritmi~ki kontinuitet izme|u sli~i-
ca stripa, tako da prelazak iz jedne u drugu do`ivljavamo bez
prevelikog reza, ba{ kao da je svaki pojedini kadar stripa ta-
kozvani animacijski ekstrem (key position).

Nakon {to su komunisti preuzeli vlast, strip je neko vrijeme
bio sumnji~en kao »imperijalisti~ki« medij pa se bra}a anga-
`iraju na projektu proizvodnje prvih crtanih filmova i uklju-
~uju u rad Filmskog poduze}a — direkcije za Hrvatsku, gdje
realiziraju probni film Crvi} i propagandne filmove Usmene
novine i Svi na izbore.

Me|utim, stvarna profesionalna crtanofilmska produkcija
rodila se u Kerempuhu koji Horn s puno razloga naziva »od-
sko~nom daskom mnogih vrhunskih jugoslavenskih anima-

Abra Kadabra (Du{an Vukoti}, 1958)
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tora« (1976: 706). Tjednik je svoju ogromnu nakladu i utje-
caj stekao objavljivanjem antisovjetskih karikatura i stripova
u kojima se ismijavalo Staljina, koje su svojom popularno{}u
stvorile tr`i{te i potrebu za karikaturama i dale {ansu veli-
kom broju crta~a. Kao jedini satiri~ni ~asopis u poslijeratnoj
Hrvatskoj, Kerempuh je okupljao mnoge karikaturiste i au-
tore stripova koji su se poku{avali izdr`avati crtaju}i antista-
ljinisti~ke satire i parodije u crtanoj formi. Kao tipi~an pri-
mjer humora koji se njegovao u Kerempuhu mo`e se navesti
parodija Ripleyjeve klasi~ne novinske rubrike »Vjerovali ili
ne«, koju je kreirao tada mladi crta~ Borivoj Dovnikovi} koji
}e u idu}im desetlje}ima postati jedan od vode}ih autora Za-
greba~ke {kole crtanoga filma. Tako primjerice u jednoj od
Bordovih verzija »Vjerovali ili ne« imamo »informaciju« o
tome da »~ovjek bez ki~me `ivi u Sofiji, Bugarska. Po zani-
manju je predsjednik bugarske vlade«. U jednoj drugoj vinje-
ti prikazan je veliki koncentracijski logor potpisan tekstom:
»Najve}e snage mira koncentrirane su u Sovjetskom Save-
zu«. Kao {to je poznato, golema naklada Kerempuha donije-
la je i nenadane prihode pa je mladi urednik Kerempuha Fa-
dil Had`i} riskirao i donio odluku da novac iskoristi tako {to
}e jedan dio ulo`iti u osnivanje satiri~nog kazali{ta, a drugi
u neistra`enu avanturu — stvaranje crtanoga filma.

Nakon godinu dana savladavanja tehnike animacije i rada na
filmu, zavr{en je dvadesetominutni Veliki miting (1951), ~ija
je produkcija iznimno va`na za kasniji razvoj hrvatske ani-
macije. Oko projekta su se, naime, okupili ljudi koji }e ka-
snije ~initi jezgru Zagreba~ke {kole crtanoga filma. Usprkos
svojem neiskustvu kada je rije~ o animaciji, grupa je tijekom
vi{e od godine dana rada na ovom filmu uspjela ovladati
svim tehni~kim finesama i prakti~nim detaljima unutar tako
kompliciranog posla kakav je izrada klasi~nog animiranoga
filma, za {to zasluge, nedvojbeno je, pripadaju Neugebaueru
prije svih.

4. Veliki miting — socijalisti~ki realizam u 
disneyjevskom ruhu
Funkcija Waltera Neugebera na {pici je opisana kao »glavni
crta~ i likovna re`ija« dok je doprinos njegova brata Norber-
ta formuliran kao »sadr`ajna re`ija i gagovi«. Ideja za film
do{la je me|utim od Mirka Tri{lera, a zanimljivo je da je film
imao originalno glazbu Eduarda Gloza koju je, pod autoro-
vim ravnanjem, izvodio Dr`avni simfonijski orkestar, dok je
kao direktor ekipe nazna~en Fadil Had`i}, a kao producent
redakcija Kerempuha.

Na izvedbenoj razini film funkcionira kao hibrid sastavljen
od disneyjevske figuracije, ali ne s isklju~ivo antropomor-
fnim likovima, ve} su, s iznimkom patki koje imaju simbo-
li~ku i alegorijsku funkciju, glavni likovi humanoidne figure,
dok se u drugom dijelu pojavljuju `ivotinje `abe. Da je film
zami{ljen i oblikovan unutar novinske redakcije, vidljivo je
iz odabrane teme i sadr`aja, gegova, sredi{nje, politi~ke po-
ruke i sredstava kojima je ona oblikovana. Film se otvara
tekstom koji je (prema svjedo~enju Borivoja Dovnikovi}a)
napisao Fadil Had`i}4 i koji nam nudi tuma~enje i povijesnu
pozadinu pojma »novinarska patka«, da bi nas se potom u
istom duga~kom tekstu pripremilo za ono {to }emo vidjeti
rije~ima: »Ovaj na{ film vodi ravno u gnijezdo jedne sli~ne

patke, u Bukure{t, gdje {ef Inform-reklame, Pavel Judin, po
mudro-rukovodstvenim direktivama iz Moskve napuhava
ovu golu`dravu pticu na jadno zadovoljstvo jednih i smijeh
drugih«. Nakon teksta slijedi odtamnjenje na prostrani trg s
gra|evinom koja podsje}a na Kremlj, dok se u zvu~noj kuli-
si ~uje kucanje pisa}eg stroja i gakanje patki. Kamera nas
uvodi u zgradu tako da vidimo natpis iznad vrata »Za ~vrst
mir i narodnu demokraciju« — iz slova na natpisu izlije}u
patke dok se u off-u ~uje kolporter koji izvikuje : »Kupite
Pravdu!« Po hodnicima ne~ega {to je o~ito novinska redak-
cija {e}u se mnogobrojne patke, da bismo u sceni nakon toga
vidjeli urednika Judina u njegovu uredu, kako povremeno
pote`u}i iz boce votke pi{e svoj tekst. Svaki put kad zavr{i s
pisanjem jedne stranice, papir se transformira u patku. Kada
telefon zazvoni, iz njega iza|e patka i snese jaje na koje po-
tom sam Judin sjeda da bi se iz njega izlegla nova patka.
Ovako veliki broj patki u scenariju filma jama~no je veselio
Waltera Neugebauera, fanati~nog obo`avatelja i sljedbenika
Disneyja, koji ih je crtao po ugledu na svog uzora tako da ve-
}ina patki u filmu, osobito ona u posljednjoj sceni, sasvim
nalikuje na Paju Patka.

U prvoj promjeni plana vidimo Judina s le|a dok u njegov
ured ulazi dostavlja~, unose}i nekoliko buntova s novinama,
glasilima nekada{njeg komunisti~kog sazvije`|a kakve su
Rude pravo ili Unita. Iz paketa koji ispadaju dostavlja~u iz
ruku i padaju na Judinovo stopalo naravno izlije}u patke.
Judin iz raspadnutog paketa uzima jedan ~lanak i ~ita ga u
radiomikrofon. Sada Neugebaueri kreiraju duhovit geg; pat-
ka-~lanak ne mo`e u}i u mikrofon da bi postala pe~ena i kao
takvu je antropomorfizirani mikrofon proguta, nakon ~ega
vijest-patka klizi kroz elektri~ne `ice do antene smje{tene na
vrhu zgrade odakle se emitiraju kru`ni valovi {ire}i novinar-
ske patke.

U sljede}oj sceni ponovno smo u Judinovu uredu i sada prvi
put na njegovu zidu vidimo kartu Balkana, ali se na njoj ne
vidi Jugoslavija jer je taj dio karte prekriven papirnom tape-
tom na kojoj pi{e »~udovi{na zemlja«. U uredu se pojavljuje
mali suradnik, novinar Patkin, kojem Judin pokazuje mjesto
na karti gdje se nalazi Skadarsko jezero i izdaje mu zapovi-
jed da ode na miting u ~ast »velikog Envera Hoxhe« koji nije
dopustio da se »isu{i albanski dio Skadarskog jezera«. Svrha
ovog vica je jasno da poka`e svu glupost informbiroovske
propagande koja, dakle, tvrdi da je jezero isu{eno s jugosla-
venske strane. Ulice Bukure{ta koje vidimo u sljede}oj sceni
pune su {takora {to se razbje`e pred Patkinom koji je na putu
prema gara`i i iz nje izvla~i avion u obliku patke, ~iji se kljun
odmah preobrazi u propeler. Novinar sjeda u avion i uzlije-
}e na svoj zadatak pra}en zvucima revolucionarne budilice.
Dok je avion-patka me|u oblacima, na zemlji vidimo dva
vlaka, jedan prazan koji dolazi iz SSSR i drugi prepun ra-
znog materijala i sirovina koje se jedva vu~e prema Moskvi,
{to je o~ito primjena jedne od tipi~nih propagandisti~kih ka-
rikatura kojom se `eli sugerirati kako Sovjetski Savez brutal-
no eksploatira svoje satelitske dr`ave.

Novinar slije}e na obale Skadra gdje se odr`ava veliki miting
`aba i komaraca. Glavna `aba kreke}e svoj govor usmjeren
protiv Jugoslavije, dok me|u slu{ateljima koji defiliraju
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ispred govornice nose}i transparente s natpisima poput
»@ivjelo mudro rukovodstvo«, »@ivijo Enver« (pretpostaviti
je da je namjerno nepravilno napisano) ili »Ho}emo mo~va-
ru«. Potom stupaju odredi `aba i komarci u la`nim zavojima
i gipsu koji nose natpis »@rtve jugoslavenskog terora«. Ba{ u
tom trenutku zagrmi i zapu{e nenadana oluja. @abe se skri-
ju u mo~varu, a novinara koji se `eli vratiti u Bukure{t ne-
vrijeme otpu{e nad Jugoslaviju. On sada kroz dalekozor vidi
bijele putove, novu tvornicu na kojoj je ispisana velika paro-
la »Tvornicama upravljaju radnici«, modernu gra|evinu na
kojoj pi{e »Selja~ka radna zadruga«, naselje sastavljeno od
velikih bijelih zgrada, hidrocentrale, potom popis udarnika:
Sirotanovi}, Bi~i}, Zagor{ek, [kori}, Zidari}, [kobi}.

Ve} je suton kada se izludjeli novinar uspijeva dokopati Bu-
kure{ta i svoje redakcije, slupav{i mehani~ku patku prilikom
slijetanja. Autori o~ito nisu imali povjerenja u to da }e publi-
ka razumjeti jezik slike pa su imali potrebu prepri~ati sve {to
smo prethodno vidjeli tako {to }e nam u krupnom planu po-
kazati novinarove zabilje{ke5 koje Judin ~ita, ostavljaju}i
nam i vi{e nego dovoljno vremena za njih.

U zavr{noj sceni vidimo kako pobje{njeli Judin baca novina-
ra u zatvor, a onda sjeda i sam pi{e njegov tekst. Patku koju
je sada stvorio Judin poku{ava napuhati do gigantskih raz-
mjera, no ovaj put je pretjerao. Zra~ni pritisak iz patke ga
nadja~a i on sam prvo biva napuhan, da bi potom eksplodi-
rao. Eksplozija uni{tava cijelu zgradu, a Judin naravno umi-
re. Na grobu mu je patka i natpis »Za ~vrsti mir i narodnu
demokraciju«.

Veliki miting definitivno ostaje originalan primjer socijali-
sti~kog realizma u specifi~nim uvjetima i mediju. Film je
ostvario svoju svrhu na dvjema razinama: i{kolovana je prva
grupa profesionalnih animatora, ~ime su udareni temelji ra-
zvoju animacije u Zagrebu, i uz to je bio izuzetno gledan i
popularan, {to zna~i da je ispunio zada}u da {iri propagan-
dnu poruku ugra|enu u nj. Istodobno, film na idejnoj ravni
uvodi jednu vrstu kriti~ke panoramske percepcije, ovaj put
Isto~nog bloka, s tim {to }e se »kamera« ubrzo okrenuti na
drugu stranu. ^injenica da je Veliki miting realiziran kombi-
niranjem disneyjevske estetike i socijalisti~kog realizma imat
}e i odre|enu simboli~ku vrijednost, budu}i je film do{ao
upravo u vrijeme kada se u Sovjetskom Savezu Disneyja o{-
tro kritiziralo i na koncu raskinulo s disneyjevskim utjecajem
u produkciji animiranih filmova. S druge strane, jedna od
konstanti animacije u Zagrebu bit }e otvorena sklonost ame-
ri~kim filmovima, naravno ne samo Disneyju, ve} kasnije
UPA-i, WB-u i ostalim studijima s druge strane Atlantika.

5. Odstupanje od disneyjevskog modela u
Duga filmu
Na krilima uspjeha toga »prvog umjetni~kog crtanog filma«
u Hrvatskoj/Jugoslaviji, direktor i glavni urednik Kerempu-
ha Fadil Had`i} osniva prvo specijalizirano poduze}e »za
proizvodnju crtanih i lutka filmova Duga film« u Zagrebu,
odlukom i financiranjem Vlade Republike Hrvatske6. Had-
`i} se s kompletnom ekipom Velikog mitinga seli u novu fir-
mu i postaje njezin direktor. Po~etkom 1951. raspisuje se
javni natje~aj za animatore, kopiste i koloriste. Prijavilo se

vi{e od dvije stotine kandidata, od kojih je odabrano osam-
desetak. Nove kadrove uvje`bali su ~lanovi ekipe Velikog mi-
tinga — crta~i/animatori Walter Neugebauer, Vladimir De-
la~ i Borivoj Dovnikovi}, te {ef kopisti~ko-koloristi~kog
odjela Ladislav [antak. Duga film je okupio neke od najva`-
nijih umjetnika (Kostelac, Vukoti}, Dovnikovi}, Grgi}, Ko-
lar, Marks, Kristl, Jutri{a, Bourek...) koji }e udariti temelje
Zagreba~koj {koli crtanoga filma i nadgraditi ih prvom od
tri najva`nije etape u njezinoj evoluciji. Tijekom kratkog `i-
vota studija Duga film, izme|u 1951. i 1952, proizvedeno je
pet jo{ uvijek crno-bijelih filmova visokog profesionalnog
standarda. Animatori su potpuno ovladali takozvanom
»produkcijom na pokretnoj traci«, {to }e re}i radom u efika-
snom timu gdje su uloge striktno izdijeljene na glavnog ani-
matora, crta~a, fazera, re`isera, scenografa, kolorista, kopi-
sta, snimatelja i na druga specijalisti~ka zanimanja.

Ideja je bila da se formiraju dvije grupe, jedna pod izravnim
nadzorom umjetni~kog direktora Waltera Neugebauera,
koja je trebala nastaviti raditi unutar u Velikom mitingu ve}
ovladanih disneyjevskih konvencija7, te druga kojoj je zada-
}a bila da izna|e »nacionalni stil« — rukovo|enje tom gru-
pom povjereno je dvadesetpetogodi{njem Du{anu Vukoti}u,
studentu arhitekture ro|enom u istom bosanskohercegova~-
kom gradi}u gdje se rodio i Had`i}, Bile}i.

Ista ekipa koja je realizirala Veliki miting stajala je iza prvog
filma u produkciji novog poduze}a — Veseli do`ivljaj (1951)
— gdje je ponovljen i usavr{en disneyjevski izraz. Vrijedi na-
pomenuti da su unutar Neugebauerove grupe svoje prve sa-
mostalnije filmske radove realizirala i dva velika imena hr-
vatskoga humoristi~nog crte`a. Vladimir Dela~, izraziti
predstavnik crte`a ~iste linije u maniri Hergéa, potpisan je
kao glavni crta~ i animator u Reviji na dvori{tu (1951, reda-
telj Andro Lu{i~i}). Dela~ }e kasnije u `ivotu nacrtati velik
broj stranica stripa, ali se na `alost ne}e vratiti animaciji. Za
razliku od njega, Bordo Dovnikovi} je nakon prvog autor-
skog djela Gool!8 (1952, redatelj Norbert Neugebauer), u
kojem je bio glavni crta~ i animator, napravio jednu od naj-

Koncert za ma{insku pu{ku (Du{an Vukoti}, 1958)
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dugovje~nijih i najuspje{nijih karijera u ne samo zagreba~koj
animaciji.

Ipak, za budu}nost animacije u Hrvatskoj i formiranje [ko-
le ve}u va`nost imala je pojava Vukoti}a koji je od svojega
prvog, a Dugina drugog filma Kako se rodio Ki}o (1951, kao
redatelj potpisan Josip Sudar9), stvorio naznake ne~ega {to
}e postati obilje`je zagreba~koga crtanog filma: komi~ni lik
sada nije ludi antropomorfizirani zec ili patak ~ije o~i stalno
iska~u iz duplji, ve} mali nacrtani ~ovjek, antiheroj ~ije se
avanture odigravaju u svakodnevnom `ivotu — Ki}o. Ta
chaplinovska crtana figura trebala je biti glavni lik prve do-
ma}e animirane serije, pa je tako godinu dana kasnije Vuko-
ti} zavr{io i drugi film o Ki}i, Za~arani dvorac u Dudincima
(1952), ovaj put kao potpuno samostalan autor, na {pici je
potpisan kao crta~, animator i redatelj.

Ideja o malom karikaturalnom ~ovjeku koji u vlastitom `ivo-
tu igra ulogu boksa~ke vre}e po kojoj lupaju svi iz njegove
okoline, koji su udru`eni crnohumornu zavjeru protiv njega,
kasnije }e se razviti u lajtmotiv velikog broja filmova »made
in Zagreb«. Osim toga, Vukoti} je ovdje, u okviru svojih ta-
da{njih likovno-animacijskih sposobnosti, polako po~eo od-

stupati od disneyjevske tradicije i stila, nagovijestiv{i tako-
zvanu »reduciranu animaciju« koju }e usavr{iti u seriji od tri-
naest reklamnih filmova realiziranih nakon zatvaranja Duga
filma. Naime, ve} u prolje}e 1952. hrvatska vlada likvidira-
la je Duga film, smatraju}i crtani film luksuzom u tada{njoj
te{koj ekonomskoj situaciji uzrokovanoj blokadom SSSR-a i
isto~nog bloka. Od brojnih zapo~etih projekata, jedini je do
kraja realiziran prvi hrvatski/jugoslavenski crtani film u boji,
Crvenkapica (Nikola Kostelac, 1954), a produkciju je dovr-
{io novoosnovani Zora film. Osim kao film u boji, Crvenka-
pica ima povijesnu va`nost i kao prvi koji je nagra|en na ne-
kom me|unarodnom festivalu, u Berlinu 1954.

Jugoslavensko pribli`avanje Zapadu, ali i postojanje prijerat-
ne tradicije (bra}a Maar), rezultira i ra|anjem novoga tr`i{ta
— za animirane reklamne filmove. Tako je »disneyjevska
grupa« iz Duga filma, na ~elu s bra}om Neugebauer, osno-
vala Studio za crtani film pri Interpublicu, namjeravaju}i se
baviti isklju~ivo reklamnim i informativnim animiranim fil-
mom. Oni su prvi u zemlji po~eli raditi naru~ene filmove za
inozemstvo (me|u ostalim za uglednog njema~kog proizvo-
|a~a automobila BMW). Grupa oko Du{ana Vukoti}a i Ni-
kole Kostelca, uklju~uju}i nekoliko kolega i suradnika iz

Mo`da Diogen (Nedeljko Dragi}, 1967)
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Duga filma, Aleksandra Marksa, Vladimira Jutri{u i Vjeko-
slava Kostanj{eka, producira tridesetosekundne reklamne
crtane filmova u boji, u kojima je u potpunosti primijenjen
novi estetski model nastao pod o~itim utjecajem studija
UPA. Ron Holloway (1972: 12) navodi da su zagreba~ki ani-
matori do{li u kontakt s filmovima iz UPA-e zahvaljuju}i no-
vootvorenoj prodavaonici tiskovina na engleskom jeziku,
me|u kojima su se na{li ~asopisi koji su objavljivali slike iz
Cannonova filma Gerald McBoing Boing (1950) i putem fil-
ma Bra~ni krevet (The Four Posters, Irving Reis, 1952), pri-
kazanog u Zagrebu, koji je sadr`avao animirane dijelove
koje je realizirao vode}i autora UPA-ina studija John Hu-
bley10. U svakom slu~aju, rade}i ve}im dijelom u stanu Niko-
le Kostelca, {to je jedan od razloga zbog kojih Holloway
smatra da se kod zagreba~kih animatora prije radilo o »obi-
telji, grupi ljudi koji vole raditi jedni s drugima« (1972: 15)
nego o »{koli«, ocrtane su osnove reducirane animacije kao
metode kojom se posti`e maksimalna ekspresivnosti u po-
kretu uz minimum potrebnih crte`a. U tekstu iz Filmske kul-
ture (1960) »Jugoslavenska {kola crtanog filma«, sam Vuko-
ti} analizira reduciranu metodu, definiraju}i je kao »kreativ-
no postavljenu animaciju«, {to je omogu}io radikalno sma-
njen broj crte`a potrebnih za jedan crtani film sa, u po~etku
12 — 15 000 na 4 — 5000, »a da pritom film nije izgubio
ni{ta od svog vizualnog bogatstva« (cit. prema Sudovi},
1978, III: 122).

Ne propu{taju}i napomenuti da je uvo|enje reducirane ani-
macije dijelom bilo posljedica ekonomske oskudice, nedo-
statka celuloidnih folija za crtanje i specijalnih boja za njih,
Holloway isti~e velike prednosti reduciranom animacijom
»oslobo|enog crte`a«:

Limitiranjem broj crte`a, likovi su oslobo|eni realisti~-
nog pokreta i dan im je vlastiti `ivot, ~ime je intenziviran
filmski tempo i svaka scena oboga}ena novim izra`ajnim
sredstvima. Zna~enjski valeri uklju~eni su u karikaturalni
pokret, detalji su po~eli determinirati akciju, a jasno}a u
ekspresiji do{la je kao posljedica precizno kalkuliranog
tajminga. (1972: 13)

Najva`niji rezultat nastojanja mladih animatora bila je ta da
je rukovodstvo Zagreb filma, poduze}a kojeg je Dru{tvo
filmskih radnika Hrvatske osnovalo 1953, tri godine kasni-
je anga`iralo grupu Vukoti}-Kostelac na projektu osnivanja
Studija za crtani film, gdje je nakon nekoliko godina stanke
nastavljen kontinuirani rad na animiranom filmu u Hrvat-
skoj, a ~iji su vrhunski dometi vi{e nego temeljito opisani u
doma}oj i me|unarodnoj filmskoj literaturi.

6. Verfremdungseffekt i jump-cut u crtanom
filmu
U jednoj od prvih me|unarodnih publikacija posve}enih Za-
greba~koj {koli, Hollowayjevoj knjizi Z is for Zagreb (1972),
Du{an Vukoti} ozna~en je kao »najva`nije ime jugoslavenske
animacije«, {to je reputacija koju }e Vukoti} zadr`ati do kra-
ja `ivota. Autor uz ~ije se ime naj~e{}e ve`e ~injenica da je
bio prvi europski autor animiranih filmova koji je dobio naj-
razvikaniju filmsku nagradu Oscar koja, koliko god da me|u

ekspertima i me|u samim animatorima nije na cijeni, s obzi-
rom da mnoga velika djela ove filmske vrste (spomenimo
samo Bajku nad bajkama Jurija Nor{tejna ili remek-djela
Jerzyja Kucie) nikada nisu nagra|eni Oskarom, tako da su
nagrade na specijaliziranim festivalima kakvi su Annecy, Ot-
tawa ili Zagreb objektivno mnogo vrednije. Ipak, katkad se
dogodi da Ameri~ka filmska akademija dodjelom svojeg ki-
pi}a simboli~ki obilje`i cijelu epohu u animaciji. Tako je bilo
na dodjeli Oscara 1962. kada je, umjesto — kako je bilo uo-
bi~ajeno — nekog filma produciranog u Disneyju, WB-u,
UPA-i ili MGM-u, prvi put u povijesti trijumfirao neki nea-
meri~ki animirani film: Surogat (1961), jedan od filmova iz
impozantne serije briljantnih djela koje je Vukoti} stvorio ti-
jekom najplodnijeg desetlje}a svoje karijere, otprilike od sre-
dine 1950-ih do sredine 1960-ih godina.

Vukoti} je do{ao u Zagreb u vrijeme naj`e{}eg sukoba Jugo-
slavije i bloka socijalisti~kih zemalja i po~eo objavljivati vla-
stite karikature i kratke humoristi~ne stripove, koji su izra-
`avali sna`ne antiimperijalisti~ke satiri~ne poruke usmjerene
u pravcu kako Zapada, tako mo`da jo{ vi{e Istoka. Sklonost
globalnim metaforama izra`enima sredstvima karikature
vjerojatno potje~e iz tog kratkog, ali va`nog perioda u nje-
govoj karijeri, {to navodi Hollowaya da procijeni Vukoti}a
kao najja~ega kad se na|e na terenu satire i karikature, {to
uostalom vrijedi i za ve}inu ostalih zagreba~kih autora.
Mnoge njegove karikature bile su, osim toga, ironi~ni ko-
mentari o nezadr`ivoj najezdi prizemne kulture, banalnosti i
konzumacijskog dru{tva. Tako se njegova strip-serija [piljo i
Goljo iz 1953, o dvojici pe}inskih ljudi, iz dana{nje perspek-
tive doima kao prethodnica Fredu i Barneyu iz slavne ame-
ri~ke animirane televizijske serije The Flinstones (Obitelj
Kremenko, od 1957). Volja za mo}i u socijalisti~kim dru{tvi-
ma, kao i (osobito) konzumacijska fiksacija novcem u kapi-
talisti~kima, ostat }e Vukoti}eva glavna preokupacija i kad
se uskoro na|e za animatorskim pultom.

Ve} negdje oko 1950, kada se Jugoslavija osjetnije pribli`ila
i otvorila prema Zapadu, ideolo{ka matrica u zemlji dijelom
se korigira i po~inje se stvarati predod`ba o zemlji otvorenoj
prema svijetu, {to je ostavilo ogromnog utjecaja na Vukoti-
}ev stvarala~ki svjetonazor i filozofiju. Tako su se u kinema-
tografima ve}ih jugoslavenskih gradova mogli vidjeti kako
ameri~ki, tako i filmovi producirani u isto~nom bloku,
uklju~uju}i tu i animirane, prije svega filmovi prvaka ~eho-
slova~ke animacije Jiûija Trnke, kakvi su Dar (1946) ili Perak
i SS (1947). Utjecaj Trnkinih crtanih filmova, prikazivanih u
Zagrebu, priznaje i sam Vukoti} u intervjuu Filmskoj kultu-
ri iz 1962:

Ako ve} moram da ka`em ne{to o svom radu, onda na
prvom mjestu `elim ista}i da su mi neki crtani filmovi ve-
likog ~ehoslova~kog umjetnika Ji150i Trnke bili veliki
podstrek, jer su potvr|ivali moje uvjerenje da u ovoj
umjetnosti postoji jo{ mnogo nere~enog i neotkrivenog.
(cit. prema Sudovi}, 1978, III: 136)

Trnkin utjecaj osobito se osje}a u Vukoti}evu filmu Nesta{ni
robot (1956), prvome koji je realizirao 1956. u Zagreb fil-
mu, u kojemu je — premda jo{ uvijek boja`ljivo oprezan u
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animaciji — najavio svoj skora{nji iskorak ka originalnosti,
jednako u izrazu i na tematskom planu, kreiraju}i lik dobrog
robota, {to je jedan od prvih takvih slu~ajeva u popularnoj
kulturi uop}e, anticipiraju}i kasniji veliki uspjeh Osamua Te-
zuke sa serijom Tetsuwan Atomu (Japan, 1963), ~ija uvodna
epizoda po svojim morfolo{ko-animacijskim karakteristika-
ma podsje}a na Vukoti}evo djelo. Direktna replika na Trnku
dolazi u sljede}em filmu, Cowboy Jimmy, koji Holloway
(1972: 14) prikladno uspore|uje s Trnkinim lutka-filmom
Pjesma prerije (1949) i koji je bio prvi iz trilogije crtanih fil-
mova kojima Vukoti} parodira ameri~ke filmske `anrove i
sve ve}u amerikanizaciju cijelog svijeta. Ve} u tom filmu bi-
vaju sasvim jasno integrirana sva centralna obilje`ja Vukoti-
}eva stila: reducirana animacija, ritmi~ki strukturiran pokret
i likovi konstruirani kao geometrijski simboli koji se kre}u
na pozadini naj~e{}e realiziranoj kao aplikacija nekih od ak-
tualnih trendova moderne umjetnosti.

Vukoti} upotrebljava shematski crte`, a njegov je karikatu-
ralni izraz egzaktan i ~ist; on je svjestan da se umjetnost ka-
rikature ne bavi nijansama i nejasno}ama — ne mo`e se ka-
rikirati nepoznato, u karikaturi je snijeg uvijek bijel, komad
ugljena uvijek crn. Kao ro|eni karikaturist, Vukoti} je oso-
bito naklonjen parodiji: njemu je jasno da se ne mo`e kari-
kirati nepoznato te se on stoga uvijek bavi motivima koje je
lako identificirati i konvencijama koje se direktno prepozna-
je kao takve, pa }e njegova omiljena meta ostati komercija-
lizacija ljudskog dru{tva i trivijalno u ~ovjekovoj svakodne-
vici. Vukoti} ne upotrebljava dijaloge, dok su {umovi i glaz-
ba naprosto ugravirani u animaciju i crte`, postav{i njezinim
organskim dijelom, tako da likovi me|usobno komuniciraju
isklju~ivo crtanofilmskom pantomimom. Animacijska meta-
morfoza skoro da je marginalan postupak u njegovim filmo-
vima. Umjesto metamorfoze Vukoti} se vi{e oslanja na sta-
ti~ni geg, kombiniraju}i ~esto iznimno efektno nekompati-
bilne slikovne elemente koji svojom sna`nom proturje~no-
{}u, ~ak i u vlastitom svijetu karikature, stvaraju neku vrstu
brechtovskog o~u|enja. Naime, kada ve} uspostavimo logi~-
ke koordinate u nacrtanom svijetu, on nas razbudi postavlja-
njem ma{tovitih i originalnih inkongruentnih detalja i opti~-
kih igri u filmsku sliku.

Godine 1958. Vukoti} }e realizirati ~ak tri filma, Abra Kada-
bra, u kojem eksperimentira s proporcijom kadra (film je
bilo mogu}e prikazati i cinemaskopu i u normalnom forma-
tu ekrana), Osvetnik, koji je adaptacija ^ehovljeve pri~e, te
Koncert za ma{insku pu{ku, drugom parodijom hollywood-
skih `anrova — sada gangsterskog filma — i svojim prvim
remek-djelom u kojemu }e do kraja razviti svoje potencijale
originalnog filmskog karikaturista.

U svoja dva idu}a ostvarenja Vukoti} }e dovesti do perfekci-
je svoje uskla|ivanje karikaturalisti~ki stilizirane filmske sli-
ke s ritmi~kom reduciranom animacijom, gdje su utjecaji
modernih umjetnika kakvi su Klee, Kandinsky ili Chagall
vidljivi kako na povr{inskom, vizualnom omota~u tih filmo-
va, tako i u prostoru njihove unutra{nje pokreta~ke energi-
je. Tim dvama filmova — Piccolo (1959) i Surogat (1961) —
on }e pobuditi veliku pa`nju svjetske festivalske publike i

stru~njaka te definitivno u}i u filmsku povijest i tamo vjero-
jatno ostati dok god ljudi budu izu~avali tu disciplinu.

Za razliku od njegovih parodijskih filmova, gdje je kriti~ki
sveobuhvatni pogled bio usmjeren ka zapadnoj hemisferi
planete, Vukoti} u Piccolu gradi univerzalnu satiru, vidljivo
inspiriranu remek-djelom Normana McLarena Susjedi (Ne-
ighbours, 1952), usmjerenu protiv trke u naoru`anju koja
kritizira obje strane u takozvanom hladnom ratu, kakvih je
bilo dosta u tradiciji zagreba~ke animacije (na primjer Na li-
vadi, 1957, Nikole Kostelca). Na po~etku te alegorije vidi-
mo dvojicu susjeda koji `ive u istoj ku}i, u besprijekornoj
harmoniji i slozi, i tu }e Vukoti} kreirati jednu od svojih naj-
uspje{nijih karikaturisti~kih ideja koje sadr`avaju Verfrem-
dungseffekt: jedan od susjeda {karama sije~e ki{ne mlazove
iznad svog susjeda. Film u kojem mala usna harmonika —
pikolo — koju jedan od susjeda po~ne svirati, pa drugi po-
stane zavidan i nabavi ve}i i glasniji instrument, {to izaziva
lan~anu reakciju koja na kraju dovede do ru{enja zajedni~ke
ku}e, virtuozno je montiran. Brutalni rat izme|u doju~era{-
njih mirnih i dru`eljubivih susjeda u kojemu sudjeluju i nji-
hovi ro|aci (sunarodnjaci), kao orkestar i zbor koji nastoje
nadglasati one druge. Cijela audio-vizualna monta`na kom-
pozicija koja prikazuje rat glazbenim instrumentima kao
oru`jem sugerira Vukoti}evo poznavanje pone~eg od Ejzen-
{tejnovih ideja o »vertikalnoj« monta`i, sinkroniziranju kon-
fliktnih pravaca, dinamici i ritmu, te harmoniziranju slike i
zvuka, boje i pokreta.

Surogat je bila satira o vulgarizaciji emocija dehumanizira-
nog ~ovjeka i o op}im egzistencijalnim uvjetima u moder-
nom konzumacijskom dru{tvu, kakvo se primicalo Jugosla-
viji kao posljedica njezina otvaranja prema Zapadu, te nesa-
dr`ajnost uzrokovana brutalnim materijalizmom. Sve {to vi-
dimo oko nas prividno je i artificijelno, i jedini smisao na{eg
postojanja svodi se na konzumaciju. ^ovjek kao bi}e konzu-
macije posjeduje samo jednu bitnu osobinu, zamjenjivost.
Eksperimentalni postupak koji dominira filmom je redukci-
ja pokreta na na~in stvaranja svojevrsnog animacijskog sko-
kovitog reza (jump cut), kada se figura u zami{ljenom pro-
storu jednostavno premjesti s jednog mjesta na drugo, bez
ikakvih me|ufaza u pokretu. Figura se naprosto pojavi u no-
voj poziciji u kadru bez da se uop}e kre}e od to~ke A do to~-
ke B, {to je, bez pretjerivanja, u vrijeme nastanka filma bio
revolucionarni pomak u shva}anju animacijske estetike.

Pokraj nekoliko uistinu briljantnih trenutnih gegova, kao
kada glavni lik presvla~i ga}ice tako {to pred gledateljima fil-
ma sakrije glavu u pijesak dok mu je stra`njica sasvim otkri-
vena, Vukoti} u ovom filmu demonstrira i svoje vladanje ku-
mulativnim gegom zasnovanim na stvaranju neo~ekivanih
obrata. Naime, u na{em svakodnevnom `ivotu uvijek posto-
je o~ekivanja i prognoze, po~ev{i od najjednostavnijih, da
}emo iz ugla vidjeti to i to, ili da }e se nakon zelenog upali-
ti crveno svjetlo na semaforu. Ali ako iza ugla ~eka netko s
palicom ili ako je signal u kvaru pa ~ekamo nerazumno
dugo, ve} smo na tragu karikaturisti~ke situacije. Vukoti}
nas brzo navikne da su figure i predmeti koje vidimo u Su-
rogatu napuhane balon-lutke koje se prije ili kasnije raspu-
knu na sitne komadi}e, ali klju~ni geg filma dolazi na samom
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kraju filma u formi neo~ekivanog obrata; glavni lik, svemo-
gu}i »napuhava~«, i sam strada kada nagazi na ~avao i biva
ispuhan.

Nakon Igre (1962), za ono doba vrlo vje{te kombinacije ani-
miranih dje~jih crte`a i igranog filma, {to mu je donijelo
novu nominaciju za Oscara i pregr{t drugih nagrada, tride-
set i osmogodi{nji Vukoti} orijentira se na rad na igranom
filmu i pedagogiju. Svaki od njegovih povremenih povrata-
ka animaciji, kao jo{ jedna kombinacija crtanog i igranog fil-
ma Mrlja na savjesti (1968), animirani Opera cordis (1968)
ili Ars gratia artis (1970) ili trik-efekti u igranom filmu Ma-
estro i Margareta (Aleksandar Petrovi}, 1972), potvrdili su
da je odluka da se odrekne filmova ra|enih kvadrat po kva-
drat dogodila prerano i da vjerojatno nije do kraja iskoristio
sve svoje potencijale kao animator. Vukoti} je umro 1990-
tih, dok su se zemlja i svijet kojem je on istinski pripadao
sru{ili i raspali nalik zavr{nim scenama u Piccolu.

7. Koncert za ma{insku pu{ku — karikatura
fiktivne Amerike
Kako je re~eno, »kreativno postavljena animacija«, izbru{eni
karikaturalni jezik i ideolo{ki panoramski pogled pojavili su
se u savr{enom izdanju u Koncertu za ma{insku pu{ku, {to
taj film ~ini oglednim primjerom za razumijevanje Vukoti}e-
va animacijskog stila. O Vukoti}u kao temeljitom autoru koji
ne trpi improvizacije govori i ~injenica da je on gotovo do-
slovce materijalizirao u film ono {to je napisao u scenariju za
Koncert za ma{insku pu{ku (usp. u Sudovi}, 1978, II: 55-
57). Dosljedno pridr`avanje scenarija pri izradi filma nije
bila osobina mnogih drugih zagreba~kih autora, primjerice
Kristla ili Dragi}a, ~iji su se »scenariji« sastojali od nekoliko
nabacanih re~enica prema kojima oni poslije nisu osje}ali
gotovo nikakvu obvezu. Vrijedi spomenuti i to da su dva
istaknuta autora u kasnijem razvoju [kole, Boris Kolar kao
crta~ i Zlatko Grgi} kao animator, sura|uju}i na filmu zna-
~ajno pridonijeli njegovoj vizualnoj kvaliteti i stilizaciji po-
kreta.

Film se otvara standardnim trenutnim vizualnim gegom u
kojem vidimo strojnicu u futroli za violinu. Nakon toga sli-
jedi stilizirani prikaz velikoga grada, po izgledu zgrada u po-
zadini pretpostaviti je New Yorka, dok u prednjem planu vi-
dimo geometrijski skicozno predo~en gusti promet, gdje se
po isprekidanoj crti u monotonom ritmu kre}u krajnje jed-
nostavno nacrtani automobili. U sljede}oj sceni najednom se
automobili postroje kao vojnici da bi napravili {palir za ve-
liku limuzinu u kojoj sav u bijelome sjedi »poslovni ~ovjek«,
kako ga Vukoti} zove u scenariju, ali razvidno je iz filma net-
ko tko o~ito ima politi~ku i svaku drugu mo}. »Poslovni ~o-
vjek« dr`i fotoaparat koji je usmjerio prema velikoj zgradi
banke, ali gumb na kameri ne priti{}e on ve} njegov unifor-
mirani sluga. U sljede}oj sceni, u kojoj glavni junak ulazi u
svoj ured, vidimo primjer »kreativnog postavljanja« — na
praznoj pozadini samo rasporedom nekoliko detalja, radni
stol u prvom planu, vrata u drugom planu kroz koja ulazi lik
stvoren je dojam prostranosti. Slijedi nov i efektan trenuta~-
ni geg u kojem »poslovni ~ovjek« kao odijelo skida svoje ci-
jelo tijelo, bijelo i dobro, ispod kojeg se ukazuje njegovo pra-
vo ja, crno i zlo. Jasno, parodiraju}i ameri~ke `anrove Vuko-

ti} je preuzeo i vizualne kodove u kojima je bijelo odjeveni
junak dobar, a onaj koji nosi crno zao. Pritiskom na gumb
on otvara garderobu u kojoj kao odijela poslagani njegovi
ljudi za jednokratnu upotrebu. Svakom od njih daje violin-
ske futrole (a od po~etka filma znamo {to se nalazi u njima),
a jednom od njih i fotografiju banke.

Da je Vukoti} majstor crtanofilmske pantomime pokazuje
govor tijela glavnog lika koji odsijecaju}i prstom vlastitu gla-
vu, koja se za trenutak odvoji od tijela, obja{njava gangsteri-
ma {to im je zada}a. Gangsteri dolaze pred banku zauzev{i
borbene polo`aje i opkoljavaju zgradu, dok jedan od njih
postavlja dr`a~ za note ispred sebe u koji, osim kajdanke s
kompozicijom »Koncert za ma{insku pu{ku«, stavlja i onu
fotografiju. ^uvar banke, koji se u skladu s na~elima crtane
pantomime za trenutak transformira u pi{taljku, po~inje
zvi`dati i na svim katovima zgrade iskrsnu naoru`ani poli-
cajci. Gangster-dirigent ponovi pokret odsijecanja glave koji
je nau~io od svog {efa i po~inje dirigirati. I u zvu~noj kulisi
i u monta`nom ritmu film poprima strukturu d`eza. Scena
pucnjave u kojoj u po~etku veliki broj policajaca pada kao
snoplje impregnirana je s nekoliko vizualnih gegova tipi~nih
za Vukoti}a, od kojih je posebno efektan onaj u kojemu se
jedan od razbojnika prikrada banci hodaju}i po crti {to je
tvori rafal iz strojnice njegovog kolege.

Broj~ano nadmo}ni policajci ipak nadvladavaju gangstere,
od kojih se samo dirigent spa{ava bijegom u otvor za kana-
lizaciju. Kada se dirigent pojavi pred {efom nakon neuspjele
plja~ke, ovaj mu pretra`i sve d`epove i ~ak svoju ruku kroz
usta zavla~i u njegovu utrobu, ali jedino {to tamo nalazi su
meci. »Poslovni ~ovjek« sada sjeda za stol i razmi{lja. Da nje-
gov mozak doslovce radi kao motor sugerira nam se time {to
su se konture njegove lubanje sada predo~ene kao cilindri i
zup~anici u pokretu.

On sada jo{ jednom navla~i svoje bijelo, dobro izdanje i iz
garderobe vadi druge ljude-marionete, one koji su odjeveni
u frakove. Ponovno je pred bankom, zajedno s velikim pre-
krivenim spomenikom, i dok mu sada njegove otmjene slu-
ge ~ine publiku koji mu aplaudiraju i kli~u, on otkriva spo-
menik Bo`ici Pravde. Gangster-dirigent biva gurnut ispod

Idu dani (Nedeljko Dragi}, 1968)
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spomenika kao po{tanska kuverta da bi se unutra ponovo
napuhao u svoj stari oblik. Svojim specijalnim rukavicama
gangster kopa tunel i dolazi blizu sigurnosnog sefa, ~uvanog
spletom laserskih snopova koji isijavaju iz velikih mehani~-
kih o~iju, {to je briljantno grafi~ko-animacijsko rje{enje.
Gangster se u po~etku vje{to prikrada, ali jedna ga laserska
zraka ipak ulovi — no on je, u jo{ jednom efektnom primje-
ru na~ela o~u|enja u karikaturi, zgrabi i zgu`va. Potom otva-
ra sef i u njega uvla~i gumeno crijevo i kao {to se pumpa
benzin iz rezervoara automobila, ispumpava novac iz sefa,
{to je novo vizualno rje{enje koje potvr|uje Vukoti}a kao ge-
nija filmske karikature. Policija, zahvaljuju}i onom laser-
skom zraku koji se kona~no raspetljao i upozorio ih, otkri-
va plja~ku i kre}u}i se kroz isto crijevo dolazi do spomenika
Bo`ici Pravdi koju uhite i strpaju iza re{etaka.

»Poslovni ~ovjek« je ponovno u svom uredu, ovaj put kraj
hrpe novca u koju prvo zaroni kao da vodi ljubav s njom, da
bi potom progutao sav novac osim jedne nov~anice koju
daje svojim preostalim marionetama, {to izazove sukob
me|u njima. Oni pucaju jedni na druge i me|usobno se po-
ubijaju. Te{ko ranjeni dirigent iz kojeg cure boja i tu{ od ko-
jih je stvoren, {to je jo{ jedna Vukoti}eva karikaturisti~ka
bravura, posljednjom snagom puca u {efa i ranjava ga. Iz
rane iscuri sav progutani novac dok se »poslovni ~ovjek«
smanjuje, da bi na kraju, izgubiv{i te`inu, po~eo lebdjeti
iznad kapitalisti~koga grada poput sablasti gladne novca.

8. Dragi}eve maglovite panorame
Odmah nakon pokretanja 1925, ~asopis The New Yorker iz-
dvojio se od drugih klasi~nih ameri~kih publikacija svojom
intelektualnom superiorno{}u. Jedna od najva`nijih zna~ajki
bila je objavljivanje velikoga broja karikatura i humoristi~kih
crte`a zasnovanih na sofisticiranom i filozofskom humoru
koji katkad dodiruje sam rub apstrakcije. Vjerojatno najva`-
niji suradnik ~asopisa bio je Saul Steinberg, koji je u tolikoj
mjeri inovirao crtanje da ga mnogi eksperti svrstavaju me|u
najva`nije umjetnike crte`a uop}e i jednim od najva`nijih
kreatora modernoga shva}anja vizualnog. Steinberg je uveo
~isto}u i jednostavnost u svoj vizualni izraz, dok je misao koja
je stajala iza crte`a gradio kao suptilni filozofski aforizam.
On je na{ao nov na~in gledanja na stvari kroz nao~ale apsur-
da kroz koje se, sli~no nao~alama Mr Magooa, stvarnost vidi
samo djelomice i ovisno prije svega o stavu vlasnika nao~ala
prema toj istoj stvarnosti. Svoje kompleksne poruke, vezane
za mentalno stanje modernog ~ovjeka izlo`enog medijskom
teroru i urbanoj d`ungli, Steinberg je predo~avao hladnom
jednostavno{}u, geometriziranim oblicima, skicoznim i sinte-
ti~kim crte`om tipi~nih uglastih konturnih linija:

Steinberg je imao mo} kroz jednostavnu igru linija desti-
lirati ne{to u isto vrijeme tipi~no, groteskno i suptilno
~ak i u tako banalnim produktima ljudskog duha kakvi su
ku}a ili poku}stvo (...) Steinberg karikira poku}stvo, mo-
derno jednako kao nemoderno, sa prefinjenim osje}ajem
za stil ~ime mu uspijeva razobli~iti odsustvo stila u na{oj
svakodnevnici. (Rössel, 1955: 26.)

Steinbergovi crte`i predstavljaju idealan materijal za crtani
film, ali usprkos vi{e poku{aja u SAD, ipak je zagreba~ki au-

tor Nedeljko Dragi} bio taj kojem je uspjelo uvjerljivo o`i-
vjeti »steinbergovski« svijet. Krajem 1960-tih, nakon {to je
Kristl emigrirao u Njema~ku, a Vukoti} i Mimica manje-vi{e
napustili crtani film, nova generacija karikaturista dobila je
{ansu da radi svoje filmove. Novi autori koji su u~ili tajne za-
nata na filmovima svojih prethodnika oslonili su se o istu
idejnu matricu, {to }e re}i jo{ sna`niju panoramsku karika-
turalnu sliku, uz interes za me|unarodnu situaciju svojega
vremena koju su, kako to primje}uje i Holloway, karakteri-
zirale »novosti o Berlinskom zidu, U-2 aferi, kubanskoj ra-
ketnoj krizi, i bilo je neizbje`no da takve stvari utje~u na au-
tore u Studiju« (1972: 45). Zagreba~ki animatori u~inili su
nekoliko koraka naprijed u odnosu na raniju generaciju u,
prije svega, jednostavnijem grafi~kom izrazu, op}em br`em
tempu u svojim filmovima, te zna~ajnim napretkom u izved-
benoj kvaliteti animacije, terenu na kojem se ve} slobodno
mogu uspore|ivati sa svojim ameri~kim pandanima.

Ako se izuzmu Zlatko Grgi} i Borivoj Dovnikovi}, vode}i
autor druge generacije zagreba~kih filmskih karikaturista
bio je Nedeljko Dragi}. Svoju karijeru Dragi} je zapo~eo kao
novinski karikaturist, skrenuv{i pa`nju na sebe, izme|u osta-
log, zbirkom karikatura Leksikon za nepismene, u kojoj je vi-
zualno, kroz jezik karikature, predo~io temeljne marksisti~-
ke pojmove. Po dolasku u Zagreb film prvo je kao animator
i crta~ sura|ivao na projektima drugih autora, da bi nakon
nekoliko godina dobio {ansu raditi vlastite filmove. Svjetski
renomiran animator Dragi} }e postati filmovima Krotitelj
divljih konja (1966), Mo`da Diogen (1967) i osobito Idu
dani (1968). Kao punokrvni filmski karikaturist Dragi} se,
osim u filmovima koji ~ine okosnicu njegova opusa, predsta-
vio i svojim »minifilmovima«, ustvari animiranim karikatu-
rama u formi kumulativnog vizualnog vica s efektnom poan-
tom. U takve se mo`e uvrstiti ve} njegov prvi samostalni rad
Elegija, trominutna crnohumorna dosjetka o robija{u koji
kroz prozor svoje }elije vidi su`enu sliku svijeta. Dragi} to
prikazuje tako da prizor daje doslovce na su`enom ekranu, i
jedino {to vidi je cvijet. No, kada iza|e na slobodu, prvo {to
uradi bit }e da taj isti cvijet zgazi. Mo`da najuspje{niji me|u
njegovim »minifilmovima« je proro~anski Put k susjedu
(1979), u kojemu vidimo ~ovjeka kako se sprema u frak kao
za izlazak na premijeru, da bismo u zadnjoj sceni vidjeli da
je krenuo posjetiti svoga susjeda — u tenku.

Kao crta~, Dragi} je mnogo vi{e od Steinbergova epigona,
on je nadgradio Steinbergov stil u pravcu opu{tenijeg i spon-
tanijeg crte`a u odnosu na uzor. Njegovo crtanje je neka vr-
sta slikovne stenografije, maksimalno reducirane i pojedno-
stavljene linije, ali takva kojom je ipak mogu}e izraziti naj-
kompleksnije osje}aje i nagovijestiti karakter crtanih figura.
To je utjecalo na njegov na~in animiranja i pripovijedanja
kroz animirane slike. U svojim novinskim karikaturama on
nastoji harmonizirati ideju i izri~aj putem konstantnog pro-
cesa pojednostavljivanja, dok u animiranim filmovima `eli
skladno spojiti tako pojednostavljeni crte` s pokretom. Nje-
gove karikature u pokretu temelje se naj~e{}e na ironijskim
slikovnim citatima, frekventnom upotrebom animacijskih
metamorfoza i nizovima inkongruentnih gegova koji propi-
tuju sve postulate logi~kog mi{ljenja i opti~kih iskustava. U
skladu s tim je i odsutnost monta`e kadrova, budu}i da su
filmovi ra|eni u jednom »kadru«, odnosno konzekventnom
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upotrebom za filmsku animaciju specifi~ne mikromonta`e11

gdje polazi{te nije kadar ve} filmski kvadrat. U Dragi}evim
zrelim filmovima nema rezova i koliko god da je komplek-
sna njihova monta`na struktura, sve je dano u jednom pote-
zu, slike se preoblikuju jedna u drugu i sve se samo »zbiva«
u neprekinutom procesu metamorfoze. Njegov pripovjeda~-
ki postupak gradi se na asocijacijama i nema nu`no krono-
lo{koga poretka, ve} je prije gra|en kao sa`etak izabranih
»slika iz sje}anja« (kako se zove njegov posljednji film koji je
napravio u Zagrebu 1989). U ve}ini svojih filmova Dragi}
izra`ava krajnje pesimisti~an pogled na ljudsku civilizaciju,
on je skepti~an i ~ak cini~an i kad se radi o mogu}nostima
~ovjeka pojedinca da u~ini ne{to za svoju individualnu slo-
bodu unutar svijeta koji je sam stvorio.

Dragi}evi satiri~ki `alci, neusporedivi u animaciji, potje-
~u iz njegova bogatog iskustva kao novinskog karikaturi-
sta. On balansira svoju o{tru kritiku neljudskog svijeta s
poetskim proplamsajima melankolije i nostalgije za hu-
manijim `ivljenjem. (Holloway, 1972: 32)

Kao i kod mnogih drugih zagreba~kih autora, Dragi}eva
glavna metoda je su~eljavanje malog, obi~nog i u svemu pro-
sje~nog ~ovjeka s panoramskom vizijom njegova okru`enja.
U filmu Mo`da Diogen sredi{nji je lik skitnica sa zave`ljajem
koji se probija kroz misti~ni prostor pun zamki u obliku fa-
tamorgana koje provociraju njegovu (i na{u) opti~ku logiku;
u Idu dani12, filmu koji Holloway procjenjuje kao »najsna`-
nije filmsko djelo koje je nastalo u Zagrebu« (1972: 98), to
je mirni gra|anin kojeg teroriziraju mediji, dok je u filmu
Tup-tup sli~na figura izlo`ena zvu~noj agresiji. Dok Vukoti},
pa ~ak i Kristl u Don Kihotu (1961), stvaraju jasnu satiri~nu
panoramsku viziju modernoga svijeta, Dragi}eva je panora-
ma predstavljena kao ne{to neshvatljivo i neuhvatljivo, kraj-
nje neprijateljski nastrojeno prema malom promatra~u pa-
norame, ~ovjeku-liniji. Da bi predo~io jednu takvu koliziju,
Dragi} ~esto pribjegava takozvanoj »funkcionalnoj bjelini«,
postupku u kojem je prostor shva}en kao jednako apstrak-
tan kao i vrijeme, tako {to se cjelokupno okru`enje lika pre-
tvori u bijelu maglu, koja istovremeno predstavlja neproboj-
ni zid i beskrajnu dubinu, u jednom je trenutku to dvodi-
menzionalni papir na kojem su nacrtani likovi, da bi u slje-
de}em trenu to postala trodimenzionalna scena. Taj koncept
u tradiciju zagreba~ke animacije, panoramu svijeta koji je
vidljiv samo sporadi~no, uveo je, pretpostavljam, Dovniko-
vi} u Znati`elji (1966), ali ga je Dragi} nadgradio, dodaju}i
humornoj atmosferi okus opore satire usmjerene ka raskrin-
kavanju medijske (ne)stvarnosti koja je naj~e{}e neshvatljiva
i nevidljiva za malog ~ovjeka, ali je on zato savr{eno vidljiv,
neza{ti}en i otkriven za nju. Osobito va`an film u tom kon-
tekstu je Idu dani u kojem je izrazito primijenjen koncept pa-
noramskog pogleda, ovaj put jedan krajnje pesimisti~an sve-
obuhvatan pogled — skepticizam i cinizam po pitanju ~ovje-
kove mogu}nosti da osvoji i minimum osobne slobode.

U filmu Dan kad sam prestao pu{iti (1982), koji podosta du-
guje Dovnikovi}evu djelu N. N. (1977), taj }e koncept biti
doveden do svoje krajnosti. Stenografskim crte`om Dragi}
nam daje tek naznake vidljivog svijeta, dok se zvu~ni efekti
pojavljuju kao dominantna dimenzija filmskog izraza i sred-

stvo kojim se prikazuje panoramu svakodnevice glavnog lika
koja nalikuje zlokobnoj misteriji.

9. Dnevnik — karikatura stvarne Amerike
Panoramski pogled konkretiziran na razinu prepoznatljivog
subjekta i objekta te materijaliziran u formi finog animacij-
skog tkanja slika i scena, kakvo Dragi} demonstrira u filmu
Dnevnik (1974), naveli su Horna da film u svojoj Enciklope-
diji opi{e kao »silovit mlaz slika, kako figurativnih tako i ap-
straktnih« (1976: 242). Kandidatura za Oscara za prethod-
ni film Tup-tup bila je za Dragi}a prilika da posjeti Novi svi-
jet, a svoje vizualne dojmove s putovanja po Americi — gdje
New York funkcionira kao sinegdoha za Ameriku i Zapad
uop}e — sabere u animirani putopisni esej gdje crta~ki stil
posu|en od Steinberga ne funkcionira samo kao umjetni~ki
uzor ve} i reprezentant krajnje subjektivne percepcije. Shva-
}anje o karikaturistu kao o »seizmografu podsvijesti« Dragi}
potvr|uje u BBC-ovoj seriji Majstori animacije, obja{njava-
ju}i Johnu Hallasu svoja polazi{ta i »razlog za film«:

»S obzirom da sam tada ve} imao veliko iskustvo u ani-
maciji, `elio sam napraviti film bez scenarija i knjige sni-
manja. @elio sam napraviti film koji nastaje onog prvog
trenutka kad animator sjedne za svoj stol i po~ne animi-
rati. Tada se sredstvima animacije na papir slobodno pre-
nose asocijacije, postupak sli~an ’toku svijesti’ kakav ima-
mo u knji`evnosti. U me|uvremenu i{ao sam na put u
SAD. Kao vizualno izuzetno bogata zemlja, Amerika je
ostavila sna`an dojam na mene i inspirirala me. Te doj-
move iz Amerike koristio sam kao viziju, kao moje tuma-
~enje dojmova iz Amerike putem animacije.«

Film po~inje scenom svemogu}e ruke — jednim od, rekli
smo to ve} na drugim mjestima, op}ih mjesta animacije od
Cohla, Disneyja, Cavandolija, Trnke pa do Pärna i ostalih.
Me|utim, kontekst je ovdje pone{to druga~iji. Manje se tu
radi o »svijetu« koji animatorova ruka stvara, a vi{e o ne~e-
mu mnogo svakodnevnijem — to je konkretna ruka ~ovjeka
koji pi{e (crta) dnevnik, {to shva}amo prije svega po tome
{to ruka ispisuje upravo tu rije~, u tradiciji zagreba~kih fil-
mova i njihovih uvijek me|unarodnim ambicijama, na hrvat-
skom, engleskom, francuskom i njema~kom jeziku. Prvi je

Znati`elja (Borivoj Dovnikovi}, 1966)
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crte` kvadrat stripa ili ekran u koji kamera uroni, da bi se iz
bjeline unutra kvadrata pojavila skicozno nacrtana figura ~o-
vjeka koji kora~a u letargi~nom ritmu. Tijekom hodanja fi-
gura metamorfi~ki mijenja svoj izgled i oblik, ali se taj ritam
u koraku uz izvjesni osje}aj blaziranosti u kretnjama tog »ju-
naka« zadr`ava do kraja filma. U jednom trenutku Dragi}
uvodi slobodno nabacane mrlje boje koje lebde uokolo, na-
kon ~ega i ~ovjek poleti u doslovan citat dvanaest godina
starije majstorije Georgea Dunninga (The Flying Man, 1962)
da bi u jednoj od sljede}ih transformacija dobio obli~je Mi-
kija Mausa. Ideja cijele uvodne sekvence postaje jasnija kada
iza le|a hodaju}eg ~ovjeka bljesne pozadina — panorama gi-
gantskog grada ~ijem utjecaju izlo`en ~ovjek neprestano mi-
jenja svoj oblik. Cijeli Dragi}ev film zapravo je igra s bojom
i linijom u neprekidnom mijenjanju, svaka scena izlazi iz
prethodne i utapa se u sljede}u.

Kao kontrapunkt gradu u sredini ekrana pojavljuje se malen
kvadrat, slika ~iji je sadr`aj idili~na seoska ku}a smje{tena u
prirodni ambijent. ^as poslije vidimo da je ta slika ustvari
apstrakcija, iluzija ~ovjeka koji vozi velik automobil i miri{e
sliku koja ubrzo nestaje pod nesno{ljivom bukom automobi-
la koja ne dopu{ta ma{tanje. U munjevito brzom kadru Dra-
gi} transformacijom pokazuje voza~a kao smrt s kosom.
Buka automobila omogu}uje skladan prijelaz s automobila
na jednako bu~an brod koji se pribli`ava prema »kameri«, da
bi se najednom ukazale konture New Yorka, dok je u pred-
njem planu onaj isti mali ~ovjek u fotelji koji `eli malo udob-
nosti i privatnosti, Dragi}ev omiljeni motiv poznat iz ranijih
filmova. ^ovjek ubrzo biva pojeden od velikog apstrahira-
nog lica koje se transformira u niz uglastih linija {to trepere
na ekranu, ostavljaju}i nam da poku{avamo u tim skakuta-
vim crtama prepoznati neko lice ili oblik. Takvim stalnim va-
riranjem izme|u apstrahiranih i prepoznatljivih formi Dra-
gi} provocira na{ perceptivni mehanizam, ~ine}i nas maksi-
malno aktivnima i koncentriranima tijekom osam minuta fil-
ma.

Ponovno je u kadru automobil koji vozi voza~ nalik mafija-
{u s dru`icom koju crta kao kli{eizirani prototip prostitutke.
Automobil se kre}e u pravcu kamere, povremeno se preo-
bra`avaju}i u ku}u, spava}u sobu ili gradsku vije}nicu, pro-
laze}i kroz betonski labirint prepun tipi~nih urbanih indika-

tora, putokaza, semafora, nebodera, nadvo`njaka, ali i veli-
kih trodimenzionalnih slova slo`enih u rije~i NO, YES,
PROSPERITY {to je jo{ jedan motiv posu|en od Steinberga.
U jednom trenutku cijeli prizor mre`e autocesta spojenih u
kompleksnu petlju u sredini vidimo iz gornjega rakursa.
Kada automobil do|e do petlje, ova o`ivi i poput biljke lju-
do`dera prvo ga proguta, da bi ga nakon nekoliko trenuta-
ka ispljunula. Slijedi jo{ jedna penetracija u unutra{njost au-
tomobila koji nam se ukazuje kao otmjeni salon u kojemu se
nalaze blazirani bogata{i, a me|u njima i jedna figurica crta-
nofilmskih mi{a i ma~ke. Jedno se ljudsko lice izdvaja i do-
lazi u krupni plan, da bi se postupnom redukcijom preobra-
zilo u jednostavni kroki u ~ijoj unutra{njosti vibrira mrlja
koja nakon nekoliko poku{aja iza|e van. Nakon toga se fi-
gure u otmjenom salonu po~inju ljubiti, ~ine to na trenutak
i mi{ i ma~ka, no brzo se sjete tko su i po~inju juriti jedno
drugo, dok se ljudske figure ostavljene iza njih upu{taju u or-
gije i grupni seks prikazan efektnom igrom apstraktnih lini-
ja i oblika, da bi zavr{ili s prepoznatljivom skicom le`e}im
`enskim tijelima koji nalikuju na krajolik na ~iji se vrh pope-
la mu{ka figurica.

^arolija animacijske metamorfoze ~ini da se sve ponovno
pretopi u grad iz ~ijeg sredi{ta izrasta veliki ~ovjek-neboder
na kojem pi{e WORK, BUSINESS; PROSPERITY. ^ovjek se
potom smanjuje, a natpisi na njemu preobli~uju se u putoka-
ze koji izlaze iz tijela dok istovremeno mi{ i ma~ka projure
kroz ekran. Slika/stranica dnevnika kao da se otvara i Dra-
gi} nas s pomo}u animacijske penetracije uvodi iza prvog
percepcijskog sloja u donju razinu slike koja predstavlja
utrobu grada, gdje nam se otkriva organizam koji ga pokre-
}e, predo~en bezbrojnim spetljanim cijevima, kablovima i
zup~anicima. Iz mehanizma neprestano ispadaju prozirne
kvadratne kutije u kojima se nalaze uniformne zgrade i lju-
di. Novi zum pribli`ava nas jednoj od tih kutija i sada vidi-
mo steinbergovskim stilom predo~en prizor trga u velikom
ameri~kom gradu; policajac, rabin, `ene dre~avo odjevene i
agresivno {minkane, ~ovjek sa {e{irom i tamnim nao~alama
koji nalikuje na karikaturu Ala Caponea, automobil s rotira-
ju}im svjetlima i, jasno, mi{ koji i dalje proganja ma~ku i
mno{tvo drugih figura, zgrada, putokaza, te novih steinber-
govskih trodimenzionalnih slova koja ulaze jedna u druge.
Forme i oblici me|usobno se utapaju i otapaju, da bi se na
kraju sadr`aj svega toga preselio u glavu one figure s po~et-
ka, nacrtanu iz profila.

U jednom se trenutku isti~e natpis SUPER, dan trodimenzi-
onalnim slovima, i mi prate}i tu rije~ ponovno izlazimo iz
glave pisca/crta~a dnevnika. Trodimenzionalna slova sada
zauzimaju prostor ekrana, tvore}i cijeli grad. Fascinantan
animacijsko-grafi~ki prizor upotpunjen je u`urbanim ljudi-
ma u odijelima i s poslovnim torbama, koji umjesto glave
imaju zidni sat, {to osje}aj klaustrofobije, paranoje i sveop}e
konfuzije dovodi do usijanja, a ~emu doprinosi i iritantna
zvu~na kulisa. Dragi} postupno reducira i kondenzira sliku
na roj minimalisti~ki nacrtanih ljudi, no da ne bi bilo nika-
kve zabune o kojem mjestu na planetu se radi, jedan od njih
dizajniran je kao brzopotezno nacrtani Chaplin. Ponovno se
vra}amo na grad od slova koja sada kaoti~no vibriraju, gra-
de}i kompoziciju sna`ne vizualne ekspresije. Scena je kom-

Satiemania (Zdenko Ga{parovi}, 1978)
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binirana s kratkim insertima ljudi koji lebde sasvim li{eni
vlastite volje, poput vjeverice u svom kota~u, i jednom kari-
katuralnom scenom ~ovjeka koji nastoji pobje}i iz kaoti~ne
ko{nice, ali mu uspijeva tek tr~ati u mjestu, {to je jo{ jedna
gotovo doslovna primjena steinbergovske figuracije. Iz roja
slova izdvaja se jedno »W« koje ma{u}i svojim krakovima
kao krilima nadlije}e vjerno nacrtanu panoramu Manhatta-
na, da bi se nakon toga spustilo na taj hiper-urbanizirani
otok kao u gnijezdo. ^as poslije Manhattan pod te`inom
slova »W« tone u vodu.

Slovo »W« po~inje se ispuhivati kao probu{en balon i iz nje-
ga izlaze najrazli~itiji apstraktni oblici i forme, pa je sljede-
}ih nekoliko sekundi filma sasvim nalik na neku nefiguralnu
animaciju primjerice Normana McLarena, osim {to u jed-
nom trenutku kroz ekran projure oni isti mi{ i ma~ka. Ap-
straktne se forme preobli~uju u geometrijski prozirni kva-
drat koji pluta na ne~emu {to podsje}a na muljevitu vodu ili
kanalizaciju. Ponovno vidimo pretapanje serije razli~itih li-
kova, da bismo se vratili na plutaju}i kvadrat na kojemu, kao
na pustom otoku, sjedi ~ovjek. Efektnim zumiranjem una-
trag otkriva se da se cijeli prizor, kao i sve {to smo ranije gle-
dali, nalazi u tijelu onog istog ~ovjeka kojeg smo vidjeli na
po~etku. ^ovjek pali cigaretu i nastavlja svoju letargi~nu {et-
nju.

10. Slijepac {e}e kroz Grand Canyon
Jedan od posljednjih velikih internacionalnih uspjeha Zagre-
ba~ke {kole crtanog filma do{ao je 1978. sa Satiemaniom
Zdenka Ga{parovi}a. Autorova zanesenost glazbom Erika
Satiea u kombinaciji s njegovom bogatom vizualnom kultu-
rom rezultirala je intimnim autobiografskim filmom, harmo-
ni~nom kompozicijom punom sjete i nostalgije kao i erot-
skih reminiscencija, koji }e u godinama koje su uslijedile po-
stati kultnim filmom unutar nekoliko generacija poklonika
animacije. Zahvaljuju}i fragmentarnoj strukturi filma Ga{-
parovi} je plasirao i nekoliko duhovitih karikaturalnih gego-
va od kojih se najuspje{nijim ~ini onaj u kojem na ironi~an
na~in komentira ideju o malom ~ovjeku koji svojim sveobu-
hvatnim pogledom kriti~ki propituje veliki, {iroki svijet u
svojoj okolici. U po~etku vidimo slijepca kako tetura ispred
sasvim bijele pozadine, da bi na koncu propao negdje dubo-
ko u bjelinu uz duga~ki krik. Tek tada, kada je slijepac mr-
tav, iz bjeline se pojavljuje pozadina i mi vidimo da je on tu-
marao kroz Grand Canyon. Ga{parovi} koji je ve}i dio svo-
je karijere proveo u SAD-u, o~ito je inspiraciju za taj geg do-
bio iz preambicioznih crtanih filmova temeljenih na global-
nim metaforama o velikim svjetskim problemima ~iju je ide-
olo{ku pozadinu predo~io u formi slijepca koji ne vidi kuda
hoda. Shvatimo li svijet oko nas i sebe same u njemu previ-
{e ozbiljno, poruka je ovog duhovitog gega, sami }emo na
kraju biti tretirani kao vic.

Satiemania je ujedno bio jedan od filmova koji je najavio da
su mogu}nosti klasi~ne dvodimenzionalne seven minutes
cel-animacije, kako zagreba~ke tako i druge, pomalo zasi}e-
ni pa su ve} tada, krajem 1970-tih sna`no nastupati druga-
~iji estetski, ali i idejni koncepti.

Naravno, ideja i praksa da se ozbiljna politi~ke i filozofske
teme obra|uju u formi animirane karikature i dalje }e osta-

ti prisutna. Globalne metafore i panoramski, sveobuhvatni
pogled ne}e vi{e dominirati, ve} }e se taj `anr u sljede}a tri
desetlje}a razvijati u pravcu osvjetljavanja konkretnih pro-
blema vezanih za `ivot pojedinca u odre|enom dru{tvenom
kontekstu.

Zagreba~ka {kola crtanoga filma — ili zagreba~ka animacij-
ska tradicija, {to mi se ~ini boljom oznakom jer obuhva}a i
ono {to je nastalo u Kraljevini Jugoslaviji kao i samostalnoj
Hrvatskoj — nije postojala samo u `anru globalne metafore
izra`ene karikaturom, premda je to njezin najprepoznatljivi-
ji i, zbog vi{e okolnosti o kojima sam ovdje poku{ao ne{to
re}i, dominantan diskurs. Naprotiv, va`ni zagreba~ki autori
instinktivno su napu{tali taj koncept i pridru`ivali se traga-
nju za novim formama i druga~ijim tematskim podru~jima
od onih koja su obilje`ila glavnu struju zagreba~kog i hrvat-
skog animiranog filma. Zagreba~ka animacijska tradicija
ipak je razgranato stablo ~iji su pojedini ogranci ~esto nepra-
vedno marginalizirani jer ih je bilo te{ko uklopiti u mainstre-
am zagreba~kog crti}a ~iji su glavni predstavnici (Dovniko-
vi}, Zaninovi}, Vukoti}, Dragi}, Grgi}, Maru{i}, Bla`eko-
vi}...) u ve}ini filmova djelovali unutar dominantnoga mo-
dela o malom, dvodimenzionalnom ~ovjeku okruglog nosa
koji iz svoje ideolo{ke kupole promatra i tuma~i panoramu
velikog svijeta. Nisu me|utim svi zagreba~ki autori dijelili
takav svjetonazor niti prihva}ali lenjinisti~ku definiciju
umjetnosti kao subjektivnog do`ivljaja objektivnog, dakle
mjerljivog historijskog razvoja dru{tva, prirode i ideja, ve} ih
je dobar dio i{ao izravno u podru~je imaginativne karikatu-
re ili ~iste groteske, kao Zlatko Bourek. I drugi autori iz tzv.
slikarske struje — kakvi su Vlado Kristl ([agrinska ko`a,
1960), tandem Marks/Jutri{a (Muha, 1966...), Dragutin Vu-
nak (Izme|u usana i ~a{e, 1968), Vatroslav Mimica (Mala
kronika, 1962, Tifusari, 1963), Pavao [talter (Maska crvene
smrti, 1969 ), ili u novije vrijeme Davor Me|ure~an i Mar-
ko Me{trovi} (Ciganjska, 2004), Jo{ko Maru{i} (U susjed-
stvu grada, 2006) — nisu se bavili globalnim pitanjima, ve}
pojedina~nim sudbinama, ~esto izra`avaju}i crne osje}aje,
cinizam i onu karakteristi~nu gor~inu {to se razvila u grani~-
nom prostorima izme|u Srednje Europe i Balkana. Ti filmo-
vi li{eni su duhovite i optimisti~ke poante i naj~e{}e nevese-
lih motiva, kakvi su pogrebi, siva ki{a, blatnjava cesta, crna
kre{tava ptica koja sluti bolesti i ratove. Dobar dio autora,
posebno nakon velikog buma hrvatskog alternativnog stripa
krajem 1970-ih, nadahnuo se tim medijem, {to je najo~itije
u radovima Kre{imira Zimoni}a, ali i nekih drugih autora
(Magda Dul~i}, Milan Trenc...). Osim toga veliki broj auto-
ra oku{ao se u filmu za djecu, pri ~emu ne mislim samo na
kultnu seriju Profesor Baltazar Zlatka Grgi}a, ve} i na rado-
ve koje su ostvarili Milan Bla`ekovi}, Radivoj Gvozdanovi}
ili Darko Kre~. Sjetimo se napokon [talterovih ili Dragi}e-
vih iskoraka u podru~je animiranog dokumentarnog filma ili
u novije vrijeme sve izra`enija uporaba raznolikih animacij-
skih tehnika, kao u radovima Daniela [ulji}a (Kola~, 1997),
Nicole Hewitt (In/dividu, 1998) ili Simona Bogojevi}a Na-
ratha (Levijatan, 2006).

Eto, dakle, zada}e za one koji `ele dalje istra`ivati u podru~-
ju zagreba~ke animacijske tradicije — toga, nesumnjivo, jed-
nog od najva`nijih fenomena unutar hrvatske kulture.
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Literatura

1 Mada je ista tema ~ak mnogo radikalnije tretirana u nekim filmovima
snimljenima daleko ranije, primjerice u Lisicama (1969) Krste Papi}a.

2 Zanimljivo je da i Krsto Papi} u svom filmu @ivot sa stricem (1988)
koristi motiv karikature kao istaknutog sredstva komuniciranja u Ju-
goslaviji ranih 1950-ih, dakle u razdoblju kojime se bavi i Kusturi~in
film.

3 U jednom drugom kontekstu bilo bi mogu}e analizirati »sveobuhvat-
ni pogled« bosanskohercegova~kih komunista na mikroplanu kada su
kao jedini »pravovjerni« kritizirali »zastranjivanja« u drugim jugosla-
venskim republikama koje su se mogle vidjeti kao panorama koja
okru`uje tu nekada{nju centralnu jugoslavensku republiku.

4 »Bio jednom jedan novinar koji u `elji da podigne zanimanje za list
svog gazde — objavi vijest o fantasti~noj {arenoj ptici. Vi{e sli~noj pa-
pigi nego koko{i, a manje nego labudu. Nitko nije mogao odgonetnu-
ti porijeklo te ~udne ptice, pa se oko nje ubrzo isplete senzacija, koja
se rasprsla onog ~asa kad se saznalo da je domi{ljati novinar preboja-
disao obi~nu patku. Od tog se vremena svaka novinska la` naziva no-
vinarskom patkom.«

5 Tekst glasi: »Ba{ u momentu kada su uz pratnju glazbe defilirali odre-
di `aba i komaraca na nebu su se pojavili prvi crni oblaci. Daleka gr-
mljavina nagovje{tavala je oluju. Nakon mitinga ba~en sam od bure
nad Jugoslaviju. Gotovo nevjerojatno! Tvornice rade punom parom, a
vlasnici su sami radnici. Na rijekama nove hidrocentrale, a pred radni-
cima brda ugljena. Kod Beograda gradi se uz sam Dunav ~itavi novi
grad! Sve li~i na ogromnu ko{nicu koju presijeca bijeli auto-put Zagreb
— Beograd. U {umarcima pored puta ni`u se selja~ke radne zadruge.«

6 Zanimljivo je da je u javnosti pojava crtanog filma i osnivanje Duga-
filma pozdravljeno s odre|enom euforijom jer je se tada smatralo da
je Jugoslavija, nakon Sjedinjenih dr`ava, Rusije i ^ehoslova~ke, posta-
la ~etvrta zemlja u svijetu koja proizvodi crtane filmove.

7 Ilustrativan detalj va`an za Duga film i njezina umjetni~kog voditelja
je da je on u svoj ured, umjesto uobi~ajenog slu`benog portreta Tita,
objesio veliku fotografiju Walta Disneyja.

8 Zanimljivost tog filma je i da mu je scenograf bio Otto Reisinger, koji
}e postati veliko ime u svijetu karikature, a me|u pomo}nicima ani-
matora na{ao se i Zlatko Grgi}, koji }e kao i Dovnikovi} postati jedan
od klasika [kole.

9 O~ito je da raspodjela profesionalnih funkcija jo{ uvijek nije bila sa-
svim jasno odre|ena pa se za glavne autore filmova proizvedenih u
Duga filmu vjerojatno mogu uzeti autori potpisani kao »glavni crta-
~i«.

10 U brojnim razgovorima s animatorima iz Zagreba, aktivnima u to vri-
jeme, osobno sam dobio potvrdu da su ~asopisi sa slikama iz UPA-inih
filmova kru`ili po njihovim radnim stolovima, ali nitko se nije mogao
sjetiti Reisova filma.

11 Op{irnije o mikromonta`i usp. moj tekst iz 2005, »Ogled o mikroka-
dru«, Hrvatski filmski ljetopis, 44.

12 O tim filmovima detaljnije sam pisao u tekstovima »Mali ~ovjek na
razme|u svjetova« i »Dobri vojak [vejk u civilnom odijelu«, objavlje-
nima u Hrvatskom filmskom ljetopisu, 23/2000. i 24/2000. te preti-
skanima u knjizi Animacija i realizam (2004).
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