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1 Uvod

Predkladand diplomova prace si v plvodnim zaméru vytkla za
cil zanalyzovat celovecerni filmy Emira Kusturici z hlediska
principu karnevalizace. Domnivala Jjsem se, ze Jje to Jjeden
z nejvhodnéjsich zplsobl, jak lze Kusturicovu tvorbu zachytit
v jeji celistvosti. Princip karnevalizace také nabizel
moznost sjednocujiciho pristupu pro analyzu specifického
rezisérova stylu a narativnich postupt a pro naslednou
interpretaci jeho my3lenek na pozadi valec¢ného konfliktu
a kulturnich specifik zemi Dbyvalé Jugoslavie.

Tuto puvodni ideu Jjsem musela prehodnotit, protoZe se
ukdzala jako neudrzZitelnd =zejména pro Jjejli rozsah. Pavodni
zaméreni prace Jsem tedy obohatila o dalsi dvé roviny
(symbolicko ritualni vyznamy a Nietzscheho koncept). Dale
jsem polozila vétsi dlraz na samotnou interpretaci filmu.
V prtbéhu bédadni a ptri =ziskavani novych poznatk®, Jsem
shledala mnohem zajimavéjsi vénovat se Kusturicoveé poetice
pouze ve filmu Underground, protoZe v sobé spojuje v3echny
predeslé (byt v nékterych pripadech Jjen v detailech viz.
Arizona Dream) filmy a predevsim obsahuje v extrahované forme
¢iry princip karnevalizace, ktery Jje sice na prvnl pohled
vice patrny ve filmu Cernd kocka, bily kocour, ale pouze
v odlehcené, jednostranné podobé (pohddkoveé podbarveny mytus
o balkdnském 1idu si nedadvad =za Ukol vystupovat proti
socialnimu bezpravi, poukazovat nebo pfevracet politickou
ideologii té doby, princip karnevalizace tu vyhradné smeruje
k pobaveni) .

Dalsim dilcim davodem, proc Jsem zvolila pouze
Underground, Dbyla moZnost uchopit princip karnevalizace
z hlediska obrazu valky. Zanrové zamé&feni Undergroundu pf¥imo
vybizi k hledéani spolec&ného jmenovatele pro oba tyto

tematické fenomény. Téma valky a princip karnevalového



zobrazeni svéta v Undergroundu tvo¥i pomyslny prusecik os,
které se ve filmu rysuji a které obohacuji Underground o
dalsi mozZné interpretace, minim tim pfedev3im roviny:
ritualni, magické, mytologické, groteskné-fantastické,
symbolické, historické, aktudlni, atd.

Odkazy a dilc¢i analyzy ostatnich Kusturicovych filmid jsem
proto vradila postupné do v3ech kapitol ve formé poznamkového
aparatu a predevsim v rozborech a komparaci obdobnych scén,
které koresponduji s analyzovanymi motivy a symboly ve filmu
Underground a v zavérecéném shrnuti. Ukdzky z ostatnich snimka
tak komplexni analyzu Undergroundu nejen dopliuji, ale
vsazuji ho do $irsiho kontextu Kusturicovy tvorby a umozniuji
se v ni lépe orientovat, aniZ by naruSovaly tok zakladni

strukturu préce.

Celkovy charakter predklddané préce Je zalozZen na
vzadjemném provazani dilc¢ich poznatkt. Terminy, souvislosti a
motivy vymezené v jedné cCasti nalézaji uplatnéni v jiné.
Napt. valka 2z historického hlediska (1.2.1.) se logicky
prolina do valky zobrazované v kinematografii byvalé
Jugoslavie (1.2.2.), tito dva ¢&initelé spoluurc¢uji charakter
vznikajicich filmd na tomto uUzemi v cCase let devadesatych a
tedy i Undergroundu, ktery téma valky rozviji v karnevalové,
politické, symbolické a ritudlni podobé (viz. podkapitola
2.2.). Uvedené linie jsou dusledkem i vySe zminénych vnéjsich
faktort.

Strukturu préce urcuji dvé hlavni témata: karnevalizace a
valka, které jsou v Uvodu (1.1. a 1.2.), pro lepS$i seznameni
s problematikou diplomové prace, rozebridny oddélené&, aby
v hlavni ¢asti (kapitola 2 Underground) vytvorily komplexni

celek a ptrispély k tematické analyze filmu Underground.



Vybér tématu meé odkazal ke t¥em oblastem v odborné
literatute tykajici se principu karnevalizace, historie
(jazykové, kulturni, naboZenské, uUzemni, politické, atd.) i
kinematografie =zemi byvalé Jugosldvie a nakonec literatury
vztahujici se ke Kusturicové tvorbé a k tématim z mytologie a
rituadltt. Jako dalsi zdroj pro cerpani informaci o principu
karnevalizace, tématu valky, kinematografie byvalé Jugosléavie
a Kusturicové tvorbé mi mj. poslouZila cizojazycna literatura
v podobé odbornych studii. Pro lepS$Si vrazeni Undergroundu do
Sirsdiho kontextu a uvédoméni si Jjeho plsobeni na odbornou
verejnost Jsem vyuzila recenze a kritik =z c&eskych ale 1
zahranic¢nich periodik.

U tématu karnevalizace se nejvice opirdm o Bachtinovy
texty, které mi poskytly souhrnné tvahy a podnéty. Vychédzim
z téchto dél: Francois Rabelais a lidovad kultura stredovéku a
renesance’, Dostojevsky umélec’ a Romdn jako dialog’.
Predevsim prvni Jmenovand Bachtinova prdce mi poskytla
usporadany, souborny a odborny nédhled do karnevalové
problematiky a otevfela mi tak Siroky =za&bér moZnych rovin
(historie, druhy groteskna, chronotop, typologie postav,
zanry uméleckych dél, atd.), které se principu karnevalizace
dotvkaji a které jsem mohla plné vyuzit v diplomové préaci.

Oblast karnevalizace postihuje 2z ruznych 1hld pohledu
dalsi podstatny pramen uzity v diplomové praci: Subversive
Pleasures. Bachtin, Cultural Criticism and Film® R. Stama,

jehoz studie: Film, Literature and the Carnivalesque mi

! BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a 1lidovéd kultura stredovéku a

renesance. Praha, Odeon, 1975.

2 BACHTIN, M., M.: Dostojevskij umé&lec®. Ceskoslovensky spisovatel, Praha,
1971.

> BACHTIN, M.,M.: Roman jako dialog. Praha, 1980.

4STAM, R.: Subversive Pleasures. Bachtin, Cultural Criticism and Film.

The Johns Hopkins University Press, Baltimore and London, 1989.



umoznila rozvést Bachtinovy my3lenky na poli modernich teorii
a smért (antropologie, gender studie, atd.) a nésledné tyto
noveé ziskané poznatky aplikovat na filmové dilo. Stamova
kniha obohatila diplomovou préaci také o cenné poznamky
kritikti, estetiklt a filozofd, JeZz mé& odkazaly k dalsi
literatute souvisejici s principem karnevalizace, diky niZz se
tento pojem roz$i¥il o pfinosna odvétvi (hudba a rytmus,
masmédia, hudebni komedie, atd.), které jsem mohla vztahnout
k problematice zkoumaného tématu.

V uvodni podkapitole (1.1.) se tedy ptridrzZuji stanovisek,
terminologie a metodologie vyplyvajici z téchto teoretickych
uvah. V kapitole Underground téma karnevalizace rozpracovavam
na ruznych urovnich a v rlznych konotacich. Porovnavam 7ji
porovnavam s Kusturicovym obrazem valky a s predstavami o
zobrazeni  valecného i povalecného stavu zemé Jinych
vyznamnych a generaéné témét¥ shodnych reZiséra Dbyvalé
Jugoslavie. Zamérné Jsem vybrala filmy, které Jsou svou
stylizaci blizké Undergroundu, abych zdlraznila jeho
vyjimecnou poetiku, kterd neni postavena pouze na syrovosti a
explicitnich zdbérech  valky, ale zejména na epické,
historické a mytické mozaice spletitého osudu hrdint, ale i
samotného ,Balkanu“. V dalsi fazi analyzy filmu Jjsem spojila
téma karnevalizace se symbolickou a hudebni
rovinou Undergroundu. Na zakladé ziskanych poznatkt shrnuji
v zavéru prace (kapitola 3) analyzu Undergroundu z hlediska
principu karnevalizace podle Bachtinova a Nietzscheho
konceptu a vcélenuji Underground do Stamovych filmové-
karnevalovych kategorii, ¢imz wuzavirdm témata a oblasti

pasobeni karnevalizace nastinéné na pocdtku diplomové préace.



Vale¢né téma mé kromé Jjiného odkdzalo k literature
zachycujici historicky vyvoj zemi byvalé Jugoslavie®. Odborné
publikace pojednavajici o) slozitém etnicko-politickém
problému a historii »Balkanu"“ jsem vyuzila pfedev3im
v uvodnim oddilu préace (1.2.). Podkapitolu (1.2.2.)
zachycujici rozvoj kinematografie a témat wvzniklych filmt
pfedevSim v obdobi devadesatych let Jjsem doplnila o stat:
Stat a kinematografie v dob& Jugoslavské valky® a anglicky
text’. DAale Jjsem byla nucena 2z nedostatku bé&Zné& dostupné
literatury ptrihlédnout i k internetovym odkaztm®, které toto
téma zpracovavaly v soucasnosti, tedy 2z hlediska filmG
natocenych v posledni dobé a pojednavajici o valecném tématu.

V nasledujici kapitole (2 Underground) Jsem provedla
v ramci téchto naznacenych témat komparaci filmu Underground
s dalsimi vybranymi filmy od rezisért z byvalych
jugoslavskych zemi a v podkapitole (2.2.) rozebirajici

masakrové scény v Undergroundu a filmu Hezké vesnice, hezky

5 BREZINA, J.: D&jinny 0d&l narodd. Praha, HF Studio, 1997.

WEITHMANN, W.,M.: Balkin 2000 let mezi Vychodem a Zapadem. Praha,
VySehrad, 1996.

TUDJMAN, F.: D&jinny udél naroda. Praha, 1997.

ED, V.: Udoli pekla. Porozuméni valce v Bosné&. Praha, 1997.

PELIKAN, J.: Jihoslovansk& krize. Kofeny a souvislosti. Praha, 1996.

TEICHMAN, M., aj.: Historické souvislosti rozpadu Jugoslévie. Praha,
1996.
 PREJDOVA, D.: Stat a kinematografie. Cinepur, 55. File.//D:/Cinepur-

Stat a kinematografie v dobé jugoslavské valky.htm. 30.9.2007.

7GOULDING, D.,J.: Liberated Cinema. The Yugoslav expirience, 1945-2001.
Indiana University Press, 2002.
8 HOLUB, R.: Mezi valkou a popkulturou. Respekt 36/2006.

http://www.respekt.cz/clanek.php?fIDROCNIKU=2006&fIDCLANKU=1531.

17.11.2007.

Nezavisly informaéni portéal o Bosné a Hercegoviné.
http://www.bosna.cz/kinematografie.html. 17.11.2007.
http://www.gowest.ba/. 17.11.2007.
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hori, S.Dragojevicée, v které Jsem Cerpala =ze studie
J.Blazejovského: Zdnrové aspekty filmovych masakrid’.

Zatimco v literature vénované karnevalizaci a balkénské
vadlce Jsem musela vybirat a redukovat vychozi prameny,
tak v oblasti jugoslavské kinematografie a zejména vlastni
Kusturicové tvorbé Jjich existuje nedostatek, jedina
relevantni prace je kniha J. Dudkové: Linie, kruhy a svety
Emira Kusturici'?, ktera valec¢ny motiv wve filmu Underground
zminuje.

V diplomové praci Jjsem vyuzila prfedevSim Jjeji stat o
Undergroundu, kterda mi poslouzila Jjako podklad k rozvoji
mySlenek o tématu valky jako univerzalniho ukazatele
,balkanského“ patriotismu, nacionalismu a tradicionalismu.
Tyto uvahy, které =zédkladné rozpracovala, 3jsem obohatila o
jeji rozs$iteny ndhled dané tématiky v disertac¢ni praci
v oddile: Underground: Nevedomie, nesvoboda a mytus., ktery
mé zkoumdni posunul do roviny rituélni, symbolické a
mytologické. Smér analyzy Undergroundu se tak rozsiril o
dalsi zajimavé motivy (viz. podkapitola 2.2.), JjeZ Jjsem
pojala v duchu interpretace M. Eliadeho'’.

J. Dudkovd se v obou zminovanych ptripadech ptridrZuje
filozofické (J. Lacan, M. Foucault, S. ZiZek) roviny zkoumani
Undergroundu, kterd vybocuje z mé koncepce, protozZe snizZuje

politické poselstvi Kusturicovych film® (Vzpominds na Dolly

’ BLAZEJOVSKY, J.: Studie: Zanrové aspekty filmovych masakrii. In: Zanr ve
filmu. Kolektiv autord, NFA, Praha, 2004.

" DUDKOVA, J.: Linie, kruhy a svety Emira Kusturicu. Slovensky filmovy
archiv, 2001.

"ELIADE, M.: Pojednani o dejinadch néboZenstvi, Argo, 2004.

ELIADE, M.: Mytus o véc¢ném navratu, Oikoymenh, Praha, 1993.
ELIADE, M.: Myty, sny a mystéria. Praha, Oikoymenh, 1998.
ELIADE, M.: Posvatné a proffani. Praha, Oikoymenth, 2006.
ELIADE, M.: Od Zalmoxida k Cingischénovi. Praha, Argo, 1997.
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Bell? a Otec na sluzebni cesté a predev$im v Undergroundu) .
Na Kusturicu a Jjeho dilo hledi spisSe skepticky. Jeji analyza
je vedena po povrchu medidlné zndmého image filmd i autora,
protoze se pridrzuje zdpadnich kritik, s kterymi se
ztotoznuje a které nedokdzi a ani nemohou postihnout skutecny
stav filmt vzniklych v zemich byvalé Jugoslédvie, reagujicich
na valku na Balkané. NepokouSi se pochopit Underground
v 8irdich souvislostech danych kontextem.'® Drzi se pouze
jednostranného pohledu, kdy Kusturicu a D. Kovacevicé¢e stavi
do role srbské elity, kterd vyuziva myty jako prazdné Sablony
bez jejich nésledné demytizace. Neposuzuje Underground
z hlediska ostatnich podobné tematicky ladénych snimkl, které
nabizi shodné& stanoviska autort jako Kusturica jen v Jjinych
polohach (hysterické v pripadé G., Paskaljevic¢ova Sudu
prachu, drastické u S. Dragojevic¢e a Jjeho Hezkych vesnic,
apod.) a nehledi na fakt, Ze napf¥. chorvatska kinematografie
se dodnes nezbavila jednostranného pohledu.

Na druhou stranu se kniha J. Dudkové orientuje 3Jjinym
smérem nez diplomovad prace, navic obsahuje rozbory vsech
Kusturicovych filmt, krom& Zivot je d&udo, a tudiZ nemlZe
postihnout vSechny wvnéjsi faktory ovliviaujici poselstvi
Undergroundu, které rozSifrovdvd po strance politické a
psychologické az v disertac¢ni praci, kterou vénuje motivu
nevédomi, nesvobody a ,balkanizmu“ v Undergroundu. Zminéné
kniha mi také poskytla ptredstavu o balkdnské hudbe, které
v Kusturicovych filmech tvo¥i podstatnou a neodmyslitelnou
slozku a zaroven Jje to jeden z charakteristickych estetickych
znakll reZisérovy tvorby. V kapitole (2.4.1.)jsem vyuZila

hudebnich poznatkt J. Dudkové ke komparaci hudby a principu

2 Mam na mysli predevdim kinematografii byvalych zemi Jugoslévie

devadesatych let.
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karnevalizace a tim Jjsem uvedla hudebni slozku Kusturicovych

filmd do $ir$iho ramce analyzy.

Uvedeny vycet literatury urcuje kompozici a teoretické
zdzemi prace, kterd si vytkla za «cil sezndmit Ctenarte
s historickym kontextem a fenoménem karnevalizace a na
zdkladé =ziskanych faktl rozkryt film Underground =z roviny
karnevalového, vale¢ného a mytického pohledu - a tim poukéazat
na vyjimec¢nost Kusturicova filmového dila, kterd neni
ukotvend pouze v mezich medidlné zadaného a zjednodusujiciho

obrédzku ,Balkanu"“.
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1.1. Karnevalizace ve filmu

M. M. Bachtin se pojmem karnevalizace v komplexnim méritku
zaobira predevsim ve svém literdrnim dile: Francols Rabelais
a lidova kultura stredovéku a renesance (Odeon, Praha, 1975).
V dil¢ich  tématech pak tento termin rozebird v knize
Dostojevskij umélec (Ceskoslovensky spisovatel, Praha, 1971)
a v Romanu jako dialog (Praha, 1980), kde se vénuje tématum
dialogic¢nosti a chronotopu.

V druhé poloviné Sedesdtych let jeho mySlenky, tykajici se
dialogic¢nosti, karnevalizace a chronotopu, pronikaji do
zdpadni literdrni védy. Bachtinovu teorii mlZeme postupné
vysledovat nejenom ve védeée literdrni, ale také filmové
(naratologie), v antropologii nebo v gender studiich.
Bachtinova odkazu si v&im& nap?. Tarturskd 3kola.® Zamé&rné
s jeho pojmem karnevalizace pracuje 1 filmovd teorie a
estetika tzv. Tfetiho svéta.!'® V devadesatych letech americky
literarni teoretik M. Holquist ©ptelozil do anglictiny

Bachtinovy spisy, které opat¥il komentari'®

a prispél tak k
roz3ireni Bachtinovych teorii do Sir3iho teoretického zazemi.
Pojem karnevalizace se tak objevuje v oblasti teorii médii
(J. Fiske). Princip karnevalizace vyuziva 1 teorie filmového

feminismu naprt. J. Kristeva, kteréa zminuje Bachtina

13 viz. studie IVANOV, V.,V.: Film ve filmu, ve sborniku Tarturské 3Skoly.
Praha, NFA, 1995.

" Viz. manifest kubanskych filma¥ti Solanase a Getina, kde obraz
karnevalizace a predevSsim chronotop karnevalu slouzi jako umélecky
prostfedek proti opresim, jako boj mensSiny s vétsinou.

5 Jednd se o knihu: The Dialogit Imagination: Four Essays by M. M.

Bachtin, University of Texas Press, 1981.
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v souvislosti s uplatnénim karnevalizace v zobrazovani

Yenského té&la.'®

Podrobné se Bachtinové praci o karnevalizaci a Jejimu
vlivu nejen na filmovou teorii vénuje Robert Stam ve své
knize Subversive Pleasures. Bachtin, Cultural Criticism and
Film.!” Termin karnevalizace zachycuje =z hlediska historie,
pocatecénich vyznamui, Dionyskych slavnosti, soudobych
karnevalu. Porovnava Bachtinav pristup karnevalizace
v Dionyskych slavnostech s podobnym chdpanim téchto slavnosti
F. Nietzscheho, v mediadlni strukture zase R.Stam za pomoci
Bachtinovy teorie stoji v opozici vici jednostrannym ndzorum
U.Eca a ,vyzdvihuje zpusob, jimZz je groteskni realismus
Bachtinovy karnevalizace schopen existovat jako jednotici
princip multikulturniho prostfedi“'®.

Véimad si karnevalu Jjako zplsobu boje proti nastavené
socidlni hierarchii spolecnosti, uzZivéa karnevalového métritka
v pohledu na filmy, které zobrazuji karnevalové vidéni svéta
(L. Godard, F. Fellini, L. Bunuel), a rozdéluje Jje do deseti
zdkladnich kategorii. Jeho aplikace karnevalismu na film
stanovuji nékolik rovin mozného zkoumadni karnevalovych motiva
ve vztahu k filmu ,jako médiu, k filmovému zZdnru, k urcitému
tématu ¢i stylu jednotlivého filmového dila, nebo k filmu
v souvislosti s realizaci socidlnich aktivit™?, Dale

prochdzi za pomoci Bachtinovy teorie karnevalizace déjinami

16 Cerpéno z: PTACEK, L.: Filmovy chronotop. Cinepur, 55.

www.cinepur.cz/article.php?article=4. 12.9.2007.

17STAM, R.: Subversive Pleasures. Bachtin, Cultural Criticism and Film.
The Johns Hopkins University Press, Baltimore and London, 1989.
18 PTACEK, L.: Filmovy chronotop. Cinepur, 55.

www.cinepur.cz/article.php?article=4. 12.9.2007.

19 P.Skopal: Karnevalizace (ve) filmu. In: Kino-Ikon, Bratislava, ASFK,

5,2,2001, s.49.
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absurdniho divadla, surrealismu, Dada divadla, rozebirad pod
timto Uhlem nap¥. A. Jarryho hru Krdl Ubu.?® vVEimd si textu
jako odrazu principu karnevalizace (W. Shakespeare, T. Mann,
B. Brecht, J. Joyce, E. Ionesco, atd.).

Moderni divadlo podle neho sice pfevzalo prvky
z karnevalu, ale odejmulo =z ného socialni poslani a tim
z karnevalu udélalo tzv. »,Salénni karneval™. Hnuti
expresionistli a surrealismu nahrazuje socidlni méritko
karnevalu grotesknim télesnym symbolismem. Dada divadlo =zase
odmita jakoukoli formu a prezentuje se v pouhych slovnich
provokacich. Pro Bachtina pfedstavuje Divadlo krutosti
(hlavnim predstavitelem spolu s A. Jarrym Jje A. Artaud)
komplexnost a protikladnost vyvoje karnevalizace ve v3ech
téchto modernich divadelnich smérech, Jejich poslani a
my3leni. CimZ stoji v kontrastu s realistickou grotesknosti
B.Brechta a P.Nerudy, kterd je Bachtinovi bliZsi.

,Bachtinova prdce je vic neZ jen obylejnym pozastavenim,
je to prinosnda prdce v tom, ze karneval reprezentuje
rtznorody 1lidovy charakter a pusobi proti vSem normam.
Karnevalovy princip ruSi hierarchii, stupné socidlnich trid,

a z tradiénich roli a omezeni vytvdfi jiny svobodny Zivot™.#!

1.1.1. Struény historicky kontext karnevalu - obraz karnevalu
v uméni

Karnevalovéa kultura vznikala mimo sféru vladnouci
ideologie jako osobity projev spontanniho lidového pohledu na
svét. Karneval odkazuje k veselicim, JjejichZz puavod mlZe byt

v Dionyskych festivalech v antickém Recku a Saturnaliich

20 Cerpano z : STAM, R.: Film, Literature and the Carnivalesque. In.:

Subversive Pleasures. Bachtin, Cultural Criticism and Film. The Johns
Hopkins University Press, Baltimore and London, 1989.

21 Tamtéz, s.85.
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v Rim&, kde karneval hraje daleZitou roli v Zivoté& komunity.
Jeho rozvoj je patrny predevsim v dobeé vrcholného stredoveéku
(svatky hlupékt, karnevaly, sottie, frasky) a renesance
(renesanc¢ni groteskni obraznost spojena ptredevsSim s lidovym
karnevalem a kulturou - F. Rabelaise, M., S. Cervantese, W.
Shakespeara), kdy se prvky karnevalového reje objevovaly 1
v oficidlnich kfestanskych hrach napf¥. mystériich. Bachtin
vymezuje =zakladni formy ,cervantesovské™ kultury: ritualni
vyjevy, pruvod, festival, slovni komické a parodické skladby
(kompozice) a rozmanité zZanry trhového jazyka (nadavky,
kleni, znesvéceni posvatnych véci).

Pozdéji se karnevalové nuance rozviji i1 v divadelnim Zanru

- commedii dell’arte, kterd ©predstavuje: »karnevalovou
groteskni formu - nositel analogickych funkci - sankcionuje
volnost fantazie. UmozZniuje  spojovat ridznorodé  jevy a

sblizovat vzddlené, osvobozuje od panujiciho ndzoru na svét,
od vsi konvence, od vseho obycejného a obecné prijimaného.
UmoZriuje vidét svét nové“??. Princip karnevalu se neobjevuje
jenom v divadelni (W. Shakespeare, J. B. Moliere,
surrealismus, divadlo Dada, B. Brecht) a literdrni podobé (J.
Joyce, T. Mann), =zasadhl také oblast mali¥stvi (A. Diurer, P.
Breughel stars$i, H. Bosh). Svébytnd syntéza karnevalizace
z téchto uméleckych druht se pak  vytvorila v ramci
karnevalizace wve filmu napt.(F. Fellini: Cabiriiny noci,
1957, Klauni, 1971, Amarcord, 1973, J. Jakubisko: Vtackovia,
siroty a blazni, 1969, Tisicrocnd vcela, 1983, Nejasnd zprava
o konci sveta, 1997, E. Kusturica: Underground, 1995, Cernd
kocka, bily kocour, 1998, Zivot je &udo, 2004).

Pocatec¢nimi svatky prindsejicimi ohromujici radost, mohou

byt podle Bachtina vystopovany JiZ v pGvodnim lidovém

22 BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a lidova kultura stredovéku

a renesance. Praha, Odeon, 1975, s. 33.
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zakon¢enim honu nebo sklizné - tedy wve chvilich oslavy
plodnosti a hojnosti, wvitézstvim nad nedostatkem a strachem.
Tato ritudlni regenerace se periodicky opakovala v cyklickém
Case. Az pozdéji ztratily obrazy hodovani polnohospoddfsky
podtext a tradiéni hostiny se vyvinuly v sympdzia, v kterych
jidlo a piti doprovazi svatecni, vzneSeny dialog
spolecenského svobodného jazyka.

Karnevalové prvky tedy nenalézame Jen v pruvodech, ale
také na rozlic¢nych lidovych slavnostech, které jsou provazeny
ustédlenymi pravodnimi jevy. Vdé&nym tématem k zpracovani v
uméni se tak stavaji hostiny napt¥. u prilezitosti svateb
(viz. svatby v Kusturicovych filmech, nap?¥. Cernd kocka, bily
kocour, kde Je pritomna i vizualizace groteskniho téla
v podobé nevésty trpaslice Afrodity a Zenicha obra Grga
Pati¢), krtt (viz. obrizka ve filmu Otec na sluzZebni cesté),
pohtbd (smrt je u Kusturici sice pritomna, nikdy v3ak po cas
pohtebni hostiny, v Undergroundu viz. smutec¢ni obtad Tita,
kdy je uziti tohoto archivniho dokumentu a situace v ném
zobrazend shozena celkovou kompozici ptribéhu a néasledujicich
scén) . V tomto ohledu se spojuje druhy =zadkladni rys
karnevalizace a tim Jje, kromé principu obrdceni svéta a
smyslu vzhlru nohama a nedodrZovadni danych spolecenskych
norem v dobé trvani karnevalu, pojem groteskniho téla, ktery
se poji s konzumaci jidla. V aktu jidla ,télo prekracuje své
hranice, polykd, pohlcuje a trha svét, vstrebdvda jej do sebe,
obohacuje se a roste na jeho tkor“*’. Tak se ,prolamuji
hranice mezi télem a svétem ve prospéch téla. Télo triumfuje
nad svétem. Jidlo nemiiZe byt smutné“.?’* (P. Breughelovo
alegorické ObZerstvi, které vénoval svym lenivym syntm, ¢i H.

Boshovu desku Sedmi hrichiti, kde se obzerstvi také objevuje, 1

23 Tamtéz. s. 222.

2% Tamtéz. s. 223.
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kdyZz u vétriciho H. Boshe se toto ztvarnéni poji s mravolidnym
upozornénim na tento htrich, nikoliv pouze ve smyslu cisté
groteskni komiky.

I Francois Rabelais pouziva ve vykresleni svych hrdinua
Gargantuy a Pantagruela hyperbolizac¢nich méritek Jjejich
fyzické  podoby. K estetice grotesknosti se poveétSinou
pristupuje Jjako k estetice o8klivosti: ,Groteskno ignoruje
onen jalovy povrch, ktery uzavird a ohranicduje télo jako
izolovany a dovrseny jev. Proto groteskni obraz nepoddva
vnéjsi, ale 1 vnitrfni tvarnost téla: krev, streva, srdce a

w25 (Tento moment karnevalizace se

ostatni wvnitfni orgdny.
uplatnuje 1 wve filmu, nap¥. v hororech - wviz. Vesmirni
kanibalové, P. Jackson, 1989.) Koncepce karnevalismu,
groteskniho realismu a groteskniho téla Je uZivadn nejen
v komedii, ale i v hororu. Podstata karnevalového smichu tkvi
v jeho funkci premdhdni kosmického strachu, ktery je hlubsi
nez strach individudlni, protoZe neni usazen v individudlnim
téle, ale v rodovém téle lidstva.?®

V commedii dell ’arte se groteskni télo poji s rlznorodym
oblecenim dle typologie jednotlivych postav, slovni komikou -
vzneSend mluva, pleteni vyznamid ucenych slov, atd. - gesty,
mimikou a maskami. Masky se vseobecné spojuji s prechody,
metamorfézami (viz. kapitola 2 Underground), s hravosti jako
zivotnim principem, s mnohotvarnosti Zivota (principu masek

se vyuzivad na divadle dodnes a v Jjaponském divadle Kabuki

tvori masky dilezitou soucast predstaveni).

25 Tamtéz. s. 250.

26 BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a lidova kultura stredovéku

a renesance. Praha, Odeon, 1975, s. 263.
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1.1.2. Bachtintv koncept karnevalu - Nietzscheho koncept

Dionysii

Bachtinovy formulace o karnevalu pripominaji Nietzscheho
koncept tvkajici se Dionyskych slavnosti. Oba pripoustéji, zZe
karneval byl skutecnou, redlnou praxi (tedy zZivotem) a
nejenom textovou entitou. Dionyské slavnosti Jjsou pro
Nietzseho potvrzenim spojeni nejen ,c¢lovéka s clovékem“, ale
také ,¢lovéka s prirodou“, kterd se mu v béZném Zivoté
odcizila. Dionyské ritudly také, podobné jako karneval, rusi
arovné socidlnich t¥id a tradicéni dekorum. Pr¥i Jjejich konani
se otrok stavad svobodnym clovékem a ustdlené hranice a
konvence mezi 1lidmi ptrestdvaji pro tu chvili platit. Oba
potlacuji oficidlni kontrast kultury a vice se vénuji
neoficidlnimu zZivotu c¢lovéka. Nietzscheho polemika proti
monismu, konec¢nosti, pfipominad Bachtinovy argumenty proti
monologistu?’. Bachtin@v karneval i Nietzscheho Dionyské
slavnosti se dovolavaji prvotniho konceptu kolektivniho
rituéalu, jehoz lidové pocatky predchazeji  krestanstvi.
Odkazuji k obtradim, v kterych existence masek byla pfrirozenou
souc¢asti a které aktérum umozZrniovaly stadt se ovladdanym a
transformovat sebe sama do blaZené odlisnosti.

Nietzscheho chapani karnevalovych slavnosti se od Bachtina
odlisuje svym smefovanim. Zatimco Bachtin karneval asociuje
s nizkym, vulgadrnim, komickym Zanrem, s hrou se slovy,
parodii a nadsézkami, Nietzsche asociuje Dionyské slavnosti
s vysSsSi tragédii a mytem. Nietzsche vidi hodnotu v Dionysiich
ve zkuSenosti pfemény individudlniho ega, zavedl ©pocit
reuforické ztradty sama sebe™ a zaradil Jjej do vyS$3iho
filozofického celku. Bachtina naopak karneval zajimé

z hlediska symbolického prevraceni socialni hierarchie

* NIETZSCHE, F.: Zrozeni tragédie z ducha hudby, Praha, 1993.
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v ramci formy organické rovnosti. I kdyz oba shledavaji
v karnevalovych slavnostech ptic¢iny socidlniho pokrytectvi,
které v lidech mj. vyvoldvd pocit strachu z wvlastniho téla,
Nietzse za tuto fobii klade vinu krestanstvi, kdeZto Bachtin
soudi, Ze odpovédnost za tento stav nese feudadlni ideologie a
t¥idni hierarchie. Nietzse Jje proti mase a velebi velkolepy
stav samoty, Bachtina naopak 1lidé zajimaji, zkoumd pocit
komunity a spolecenstvi. Bachtinova =zaliba pro nizkost -
nizké ttridy, nizké télesné vrstvy - se nehodi k Nietzscheho

naklonnosti pro ,vyssi dusSi a hezc¢iho vnimani®“.

Na druhou stranu oba oslavuji télo. Ne jako samostatny
systém vymezeny egem, ale Jjako prostor pro rozmanitost a
rozklad. Oba oslavuji nadmérné télo, které prekondva vlastni
limity a ptrekrac¢uje normy slusnosti. Oba sdili viru v cClovéka
schopného Usmévu, v hlubokou a poznadvaci hodnotu smichu. Pro
karneval je charakteristickym prvkem smich, at uz explicitné
¢i implicitné vyjadfeny. ,Smich svédci o jasném duchovnim
zraku a poskytuje takovou schopnost. Intelekt a smysl pro
komicéno jsou dva atributy 1lidské prirozenosti. Nalézda-1i se
clovék ve vyrovnané radostném, komicnosti pristupném
rozpoloZeni, zjevuje se mu s tsmévem sama zdkladni pravda.“?:
Pravda opros$ténad od didaktickych poZadavkd spolecnosti.
Pravda, kterd smisend s humorem - zobrazi holou skutecnost
s gracii a nadhledem.

Karnevalovy smich je vselidovy a univerzalni. Prvky
ironie, sarkasmu, c¢erného humoru se v dnesnim vnimani
karnevalového svéta ale ponékud 1i$i od stredovékého. Neékteré
rysy 2z néj se presunuly smérem k béznému wuziti. Typicka

karnevalovd gesta tak =zevSednéla a ztratila svij plvodni

28 BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a lidova kultura stredovéku

a renesance. Praha, Odeon, 1975, s. 115.
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vyznam, napf¥. podani ruky, poplacadni po zadech <¢i rlzné
modifikace nadavek, které uvadeji Castovaného do
topografickych mist, mély mnohem hlubsi vyznam nez dnes.
Podobnou 1dlohu Jjako smich u Bachtina hraje v F.
Nietzscheho Gvahédch hudba. Rytmus podle F. Nietzscheho
vyvolava neptremozitelnou touhu po rozeni, neucastni se pouze
nohy (chodidla), ale také sama du3e, kterd se za pomoci hudby
nechavd unéset do ,vy3sich“ sfér, které odhaluji ,vys$si“
pravdu. Zminuje se o participaci Silenych rytmad africkych,
latinsko-americkych a karibskych karnevalti: ,rytmické vlny
bubni“ se nazyvaji ,veSkerym symbolem téla“, které prochéazi
skrze hru, pantomimu tance, a uvadéji tak dusi do ,vys3siho
stavu poznani“. (viz. E. Kusturica v jehoz filmech mé& rytmus
podobnou funkci nap¥. ve scéné& filmu Cernd koc&ka, bily
kocour, 1998, kdy se Zare chystd na nechténou svatbu, jejiz
vyvrcholeni tvotri obraz dédecka, kterého kamera zachycuje
v nadhledu a v kruhové jizdé a jejiZz pohyby pomalu splyvaji
s dédeckovym pravidelné se opakujicim ritudlnim vzyvanim
smrti: ,Mrtvy s mrtvymi, Zivy s Zivymi, Synové s otci

sv;?mi L. w29

atmosféru této magické scény podtrhuje rytmicka
melodie z harmoniky, kterd utichd ve chvili, kdy dédova duse
zabloudi do vécéného kruhu Zivota a smrti. Nebo ocistny tanec

Natédlie v podzemi ve filmu Underground, 1995, atd.)

1.1.3. Eco - karneval - Bachtin

Umberto Eco v knize Karneval’’ redukuje Bachtin@v princip
karnevalizace pouze na textovou entitu, napr. klade na
stejnou Uroven karneval a komedii. Ecovy soudy o popularni

kulture, ktera podle neho vzdy kultivovanou kulturu

¥ Cernd kocka, bily kocour (E.Kusturica, 1998)

% ECO, U., aj.: Carnival! New York, Mouton, 1984.
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determinuje, Jjsou znacdné zobecnéné, nebot vime o nekonecné
cirkulaci mezi populdrnimi a elitnimi formami uméni. Karneval
nemtize byt také rovnitkem mezi soucasnymi masmédii, protoze
musime rozliSovat mezi autenticitou a particitou (spojenim
s Uc¢asti vsech) karnevald na Jjedné strané a nepravymi nebo
degradujicimi karnevaly na strané druhé.

Podle Eca existuje soucasny karneval pouze v degradovanych
formach karnevalizace v masmédiich. Neuznava ani soucCasny
brazilsky karneval, ktery tvori nabitou smésici a spletitou
k¥iZzovatku mezi wucenym a populdrnim, podobné misi zvyky
z Evropy a Afriky, hispanskou kytaru s africkou cuicou a
odrazi byvaly 1 soucasny rezim.

Kromé toho vs$echny tyto formy odkazuji na Evropskou
aristofanskou komedii’' a Rimsky cirkus, coZ jsou podle né&ho,
prvni své&tovd masmédia.’’ Ecovy analyzy ale neberou na zfetel
nap¥. brechtovskou podstatu komedie, antitragické, levicové
divadlo nebo Bachtinovo wvyzdviZeni demistifikujici role
parodie.

V rozporu s Bachtinem je Eco také v cCasovém méritku, Eco
tvrdi, Ze karneval mé& nevyhnutelné kratkodobé trvani, zatimco
Bachtin oznacuje pozdni - stredovéky svét - za karnevalovy
cyklus, v kterém se karnevalové zvyklosti pravidelné v casové
periodé, od prosince do bfrezna, opakuji a tedy 3 mésice
z roku Jsou vénovany karnevalovym aktivitdm. CoZz je dodnes

zivé naptr. v Salvadoru, Bahii a Brazilii.

3! Aristofanska komedie Jje orientovana socialné, politicky a

intelektudlné, ve filmu se projevuje Jako komedie preoidipalni -
imaginadrni, v které se plni sny a touhy, a promériuji se pouze postavy,
nikoli stav spolecnosti. K preodipdlnimu modelu komedie naplnénému
atmosférou karnevalu se bliZi frasky, slaptisckové komedie napr. filmy
bratri Marxi, Laurela a Hardyho nebo nékteré filmy L.Buduela (Viridiana,
Tristana, Nendpadny puvab burzZoazie, Prizrak svobody).

 ECO, U., aj.: Carnival! New York, Mouton, 1984.
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Eco také polemizuje s Bachtinem ohledné vyznamu funkci
moci, prevraceni socidlnich hodnot a bourdni hranic zakonu.
Tvrdi, Ze moc pouzitd v karnevalu Jje tolerované a
zjednodu3ujici, protoze ma& jen kratké, casem omezené trvani.
,Zakon  musi byt vsudypritomny, aby byla  poznamenanda
presentace momentu poruSeni. Cely rok ritudalni posluSnosti
nutné vytvdri prchavé prekrodeni povznddejici radosti.“?

Podle BRachtina mGZe moc uzitd v Case karnevalu naopak
pohénét lidovou revoltu, nebot karneval mad byt objektem
oficidalniho utlaku. Bachtin chédpe karneval jako uc¢inny boj
proti mocenské ideologii, protoZe v dobé kondni Jje mozZné se
svobodné vyjad¥it k danému stavu a cCasova omezenost tomu
nebrani, naopak karnevalovad cyklic¢nost tento fakt podtrhuje.
AvSak karnevalu primy mocensky prvek skuteéné chybi, protoze
karneval zobrazuje jen okamzik rozpadu spolecenskych
hierarchii a mocenskych vztaht a neni zaloZen na vztazich
moci a ovladéni. V tomto faktu se sice Ecova teorie
potvrzuje, ale na druhou stranu nezohlednuje skutecnost, :zZe
mocenské vztahy Jjsou negativni podminkou karnevalizace -
skarnevalu vlastni moment transgrese totiz vyzZaduje jako
negativni podminku hranici, pricemzZ onou hranici, kterd je
prekracovana, je (alesponn v puvodnim smyslu karnevalu)
hranice vefejného zdkona, podminénd moci“**. Presto Bachtinfv
koncept =zachovadvd potenciidl modelu uUnikovych strategii ve
vztahu k ideologii, moci a dogmatismu.

Skutecny, zivy karneval miZe vyjadrovat politicky
nejednoznac¢né zéleZitosti, mlZeme v ném vidét Jjak boj proti
rovnostdt¥stvi a emancipaci, tak boj proti t¥idni hierarchii a

utlaku. V karnevalu se tedy spojujili protichtidné projevy bojt

33 STAM, R.: Film, Literature and the Carnivalesque. 1In.: Subversive

Pleasures. Bachtin, Cultural Criticism and Film. The Johns Hopkins
University Press, Baltimore and London, 1989, s.91.

3% Tamtéz, s. 62.
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proti nadvladé. Karneval v sobé€ nese tzv. vzorové kdbddy prave
pro jakoukoliv modifikaci boje proti nadvladé. Musime se vzdy
ptédt kdo koho karnevalizuje, =z jakych daGvodda, s jakymi
prostfedky a za jakych okolnosti. Z hlediska historie mtZeme
v karnevalu spat¥it Jjak boj proti Zendm, tak i proti
maskulinité, atd.

V karnevalu by také mélo dojit k duavérnému spojeni mezi
hudbou a tancem. Tento koncept je také relevantni s muzikalni
(hudebni) komedii. V hudebni komedii ale represivni struktury
kazdodenniho ZzZivota nejsou tak moc prevracené, stylizované a
nemajli myticky pfesah jako v Bachtinovych  konceptech.
Performace uméni ,zmény zpévem"“, pomoci kterého se negativni
spolecenské byti obratilo dovnit?¥ pozitivni umélecké premény,
je néapadné paralelni s Bachtinovym vysvétlenim karnevalu.
Podle R. Dyerse>® muzikal nabizi utopicky svét
charakterizovany energii (pro Bachtina Jje charakteristickym
znakem svoboda a Zivelnost tance a pohybu), hojnosti(v
karnevalu vsSudypritomné hodovani, které tvori rovnitko pro
tuéné masopustni Utery), intenzitou (v karnevalu zvysSenou
teatralitou alternativniho ,druhého™“ zivota),
transparentnosti (v karnevalu svobodny a familidrni kontakt)
a spolecenstvim (karneval tak ztrdci vlastni kolektivni
rozkos) .

Pro Bachtina neni karneval pouhym zplGsobem Zivota
spolecenské praxe, ale také stéale tvoricim zdrojem

populdrnich forem a svatecdnich rituéala.

35 DYER, R.: Entertainment und Utopia, in Genre: The Musical, London,

Routledge and Kegan Paul, 1981.
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1.1.4. Chronotop karnevalu

Cas 1 misto m& v karnevalizaci svaj vylu&ny charakter.
Karneval se konal vzdy v urceny c¢as a na urcitém misté
(spjato s lidovou vrstvou: rynek, namésti, ulice, ¢&i vyskyt
Saska u dvora), béhem kterého ale redlny Cas 1 misto prestalo
platit stejné tak jako veSkeré jiné dané oficiality. ,V case
karnevalu je mozné ZzZit jen podle jeho zdkona, to je podle
zdkona karnevalové svobody. Karneval md vesmirny charakter,
je to zvldstni stav celého svéta - obrozeni a obnoveni,
kterého se tddastni véichni 1idé.“?® Poji se v ném elementdrni
védomi pojmu casu (mladi, stari, pomijivost Zivota, nestalost

osudu) . Stejné tak jako materidlné télesny princip ¢&i ,rdzny

utopismus (oslava nadbytku, bratrstva, vitézstvi rozumu)“’'.

Nedilnou souc¢adsti principu karnevalizace Dbyva také
specifickd typologie postav: blaznlG, prostacka, Saskt a
podivint, kteti svymi postfehy napravuji svét a ozivuji
situace. Vétsinou se stavi do role pozorovatele. ,Motiv
Silenstvi je vyuzZit k osvobozovdani od 1zivé pravdy tohoto
svéta, k tomu, aby bylo mozno pohledét na svét ocima

w38

osvobozenyma od této pravdy. Jejich komika m& vetrejné

lidovy charakter. ,Vytvareji kolem sebe specifické mikrosvéty

a svébytné chronotopy.“*’

Specidlni casové méritko se tykd také divadla a filmu.

Bachtin vymezuje prostorovy i <¢asovy chronotop ve struktutre

36 BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a lidova kultura sttedovéku
a renesance. Praha, Odeon, 1975, s. 10.

37 Tamtéz, s. 78.
3% Tamtéz, s. 45.

% BACHTIN, M.,M.: Rom&n jako dialog. Odeon, Praha,1989, s.228.
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uméleckého dila. ,V literdrné umeéleckém chronotopu splyvaji
prostorové a casové 1indicie ve smysluplné a konkrétni
jednoté. Cas se v ném zhuStuje, stdvd se hmotnéjsim a
umélecky viditelnym, prostor se naopak intenzifikuje,
zapojuje se do pohybu &asu, syZetu a historie. Casové indicie
se vyjevuji v prostoru a prostor se zvyznamnuje a meri casem.
Praveé tento prunik rfad a splyvani 1indicii charakterizuje

umélecky chronotop.“*°

Bachtin pise o nékolika zakladnich
chronotopech, které odvozuje z antické a stfedoveké
literatury.

V moderni literatufe popisuje chronotopy napt¥. malomésta,
cesty, zamku, vesnice, atd. V soucasné literature, ale 1
filmu miZeme nalézt dalsi specifické chronotopy, které
zaroven urcuji zanr uméleckého dila, Jjsou jimy napf¥.: prostor
na valec¢né fronté, ve vézeni, v raketopldnu, ve vesmiru, Vv
interndtech ¢i kolejich, v dopravnich prosttedcich, ve
westernovém méstecku, atd. Zvlastni pozici pak u Bachtina
zaujimad chronotop karnevalu, kde splyvad jevisté s hledistém
(nap¥. Living Theatre zrusil tzv. rampu a Jjeho produkce se
odehréavaly predevsim v malych, intimnich prostorech),
karneval nerozliSuje Gc¢inkujici a divéky, ,karnevalu se
neprihlizi, karneval se proziva, a Ziji v ném vsSichni,

protoZe je po vytce vselidovy“ ‘.

1.1.5. Kategorie karnevalizovanych filmi podle R.Stama

Podobné Jjako divadlo tak se i film snazi zru$it hranici
mezi divdkem a pfedstavenim. R. Stam ve své kategorizaci

karnevalizace aplikované na film uvadi Jjako priklad =za

0 Tamtéz, s.222.

4l BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a 1lidovad kultura stfedovéku a

renesance. Praha, Odeon, 1975.
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vSechny Rocky Horror Picture Show J. Sharmana, 1975, v kterém
se karnevalové prvky objevuji nejen v samotném pribéhu, ale
také v recepci divéka, ktery Je ,vyburcovan“ k vzadjemné
interakci s textem. Divdk se stéava aktivnim spolutvlrcem

predstaveni, kdyz Jje nepfimo vyzvan, dotkne se na platné

(014

postavy (a tim ru3i hranici mezi filmem na platné a
skutec¢nosti v séale), dovétky k dialoglm, které vytvorili
fanousci, se staly soucasti projekce, divaci chodi na
promitani ve stylizovanych kostymech, atd.

Dalsi kategorii ptredstavuji snimky, které reprezentuji
karneval jako redlnou socidlni udalost a =zarovenl ho mohou
zachycovat i1 v jeho prirozené podobé v privodu karnevalovych
masek, napt. filmovy dokument J. Viga Na slovicko Nice!,1929,
kdy R. Stam spatfuje karnevalizaci v neobvyklych thlech
snimani za uziti filmové gramatiky Jjacosy, JjeZz umoZnuje
doslovné karnevalové prevraceni logiky.

Adaptace karnevalové literatury a menippské satiry tvori
tteti kategorii. Sem maZeme zatradit snimky F. Felliniho
Satyricon, 1969, P. Pasoliniho Cantenburské povidky, 1971.

Filmy, které wvizudlné nebo verbalné pouzivaji télo Jjako
materidl ve vztahu ,télesného dole“ (napf¥. film D. Makajeveva
WR: Mystéria organismu, 1971) spadaji do dalsi kategorie.
Metoda kolaze ruznych materidalt pouzitd v tomto filmu -
dokumentu, hraného filmu, bezprost¥edni situace se prolinéa
v roviné pribéhu s inscenovanou, archivni zdbéry st¥idaji
autorské - umoznuje vzadjemné okomentovadni a zvraceni pravdy
v nepravdu a naopak a zaroven Jje princip karnevalizace
pritomen i1 v roviné média.

Proto mtiZeme Makajevevav film =zatadit i do dalsi
kategorie, v které filmy vyznavaji antigramatiku a
karnevalizuji film na ¢isté formadlni drovni. R. Stam se
zminuje o filmech americké avantgardy nap¥. J. Vigo, Trojka

z mravu, 1932.
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Nasledujici kategorie wvyuziva podobného principu porusSeni
danych estetickych a stylistickych filmovych norem, ale vice
méné nechténg, protoze Jjejich antigramatic¢nost vyplyva
z nedostatec¢né znalosti a =zrucénosti filmového temesla (viz.
Spatné ramovani ve filmu Bride of the Monster, 1955). Jedna
se o kategorii trashové estetiky, kterda ptevraci normy
klasické estetiky. Sem spadaji filmy napf¥. Eda Wooda.

Obdobné kategorie =zaloZzené na karnevalové ,antigramatice“
jsou nasledujici: v prvni =z nich filmy ptevraceji normy
klasické estetiky zalozené na formalni harmonii a dobrém
vkusu. Napf¥. brazilské undergroundové filmy tzv. ,estetiky
braku“, které wvznikly Jjako odmitavd reakce proti Cinema
Nuovo, ktera se snazila produkovat vysokorozpoctové,
esteticky a femeslné kvalitni filmy (&imz kopirovala a
parazitovala na Hollywoodskych filmech, ke kterym se vazala
nechut Dbrazilského undergroundového filmu). ,0dtud prameni
preferovdani ,dirty screen“ a ,estetiky braku“ jako metafory,
vyjadrujici pocit margindlni kultury, odsouzené k ,recyklaci™
materidlu kultury dominantni™.*?

Linii kategorie karnevalizace spadajici do trashové
estetiky tvofri snimky nap¥. J. Waterse. Karneval i trash
spojuje princip inverze, prevraceni vysokého a nizkého.
»,Trash je vzpoura proti pokrytectvi, fasSismu a elitdrstvi
uméni, je glorifikaci veskerého antiuméni, vSeho, co zjevné
nestoji za nic. Trash je antiuméni, antiintelektudlni hnuti,
i kdyZ zdmérné neurdité a Spatné definované“.?® Daldimi
snimky, které karnevalové paroduji vysoké uméni nebo zanry a

tedy spadaji do kategorie antigramatiku, Jjsou naptr. B.

Keatnova parodie Griffitha Ldska kvete v kazdém véku, 1923.

4ZSKOPAL, P.: Karnevalizace (ve) filmu. In: Kino-Ikon, Bratislava, ASFK,
5,2,2001, s. 54.

43 Tamtéz.

28



Do posledni kategorie R. Stam zaradil filmy, které
pouzivaji humor k anarchizovani institucionalizovanych
hierarchii nebo k pfimému vysméchu patriarchdlni autorité

napt. filmy bratf¥i Marxa (Kachni polévka, 1933).

1.2. Struény nastin historie byvalé Jugoslavie a jeji dopad
na balkanskou kinematografii (ptedevsim srbsky filmovy

prumysl 90.let).

,Déjiny ndrodd jsou psdny jejich zemépisnou

polohou.““

Napoleon Bonaparte

V analyze filmu Underground se vénuji pojmim karnevalizace
a véalka, oba Jjsou =zaroven nosnymi tématy této diplomové
pradce. V prede$lé kapitole Jjsem shrnula BachtintGv pristup
k principu karnevalizace a kritickou sumarizaci R. Stama.
V této kapitole se teoretické vymezeni dotykad druhého
dtilezitého pojmu: valky. Valka se stala tématem mnohych
Balkéanskych filma. Vzhledem k sloZitosti vyvoje jugosléavskych
zemi, Jjejich historie, obyvatelstva a silnému naciondlnimu
citéni etnik Balkanského poloostrova, Jjsem povazZovala =za
nutné alespon v hrubych ¢rtach pripomenout historii a zaroven

jsem se snazila neopomenout ani filmovy prtmysl,? odezvy

‘¢ WETHMANN, W.,M.: Balkdn 2000 let mezi Vychodem a Zapadem.
Praha, VySehrad, 1996, s. 9.

%5 vzhledem k obsaZnosti tématu se vice podrobné&ji vénuji pouze situaci
v Srbském filmovém prtmyslu 90. let, protoZe politicky i valelny stav
zemé v této dobé nejvice urcuje charakter filma, které ndsledné vznikaji.
Toto obdobi se bezprosttfedné dotykd nejen Undergroundu a Kusturici, ale

také dal3ich filma?¥d =z praZské FAMU a generac¢né shodnych reZiséru

z ostatnich zemi byvalé Jugoslévie.
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jugosléavskych filmatli, na ktery méla vliv nejen statni
politicka ideologie, ale také valecné stavy zeme. Proto Jjsem
tento oddil rozdélila do dvou kapitol, které se vzajemnée

doplniuji.
1.2.1. Déjiny

Pojem ,Balkan“ v zemépisném smyslu predstavuje pouze
pohofi Stara Planina v Bulharsku. Ke geografickému a
kulturnimu vymezeni dosSlo v 19. stoleti: Bulharsko, Srbsko,
Makedonie, Albdnie, Bosna a Hercegovina, Cernd Hora a severni
Recko. Dnes sem spadad Bulharsko, Albanie a republiky jizni
Sasti byvalé Jugoslavie - Srbsko, Bosna, Cernd Hora a
Makedonie. Chorvatsko a Slovinsko se tadi k stredni Evrope.

Balkanska krajina byla v minulych dobach pod nadvladou:
Tatarta, Osmanskych Turkll, pod vlivem imperialistd Rakouska-
Uherska a Habsburku, Sovétského svazu, 0OSY a nésledné
komunistickych reZim®. Dlsledky pro kulturu a mentalitu mélo
i misijni plUsobeni z kF¥estanského Rima na Chorvaty, pricemi
Bulhari, Srbové, Rumuni byli oproti tomu ovlivnéni
ktestanstvim z Konstantinopole. Urcité néboZenské i politické
pasobeni na Jjihovychodni Evropu mél 1 islédm (Albanci).
0dlisné tradice i poruSeni historicky danych Uzemnich plant
hranic byly dalsimi =z dild povéstného Dbalkanského ,sudu
prachu™.

Jazykova kultura Jje mezi jednotlivymi stéty rozdélena na
srbstinu (cyrilika) a chorvatstinu (latinka). Makedon3tina
v sob& nese prvky srbd3tiny a bulhardtiny, Cernd Hora ma& jazyk
i kulturu srbskou, Bosna a Hercegovina se skladaji =z viry
muslimské, katolické, ortodoxni a v Bosné spolu funguje
chorvatstina, srbstina (tzv. srbochorvatstina) a albanstina.

Rozpory mezi Jjednotlivymi stéaty, zejména Chorvatskem a

Srbskem se objevily uZ pri vzniku samotné republiky. OdtrzZeni
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od Uher a vytvoreni statd Chorvatd, Slovinct (federace) a
Srbli (radikédlové, unitarismus) bylo sice ozndmeno jiZz 29. 9.
1918, ale za prvé nebylo uzndno Dohodou a za druhé se samotni
predstavitelé statt nedokéazali dohodnout o vnit¥nim
usporadani statu.’® Dne 1. 12. 1918 dochdzi k sjednoceni
s monarchistickou formou vladnuti budovaného statu
s unitaristicko-centralistickym z¥izenim. Cernohorci a
Makedonci byli tehdy chapani jako Srbové. Toto kontroverzni
sjednoceni postradalo spojnici pfirozené komunikace. Jeji
nesoulad podporovalo 1 antagonistické vladnuté komunity
s odlisnou kulturou. Nacionalné slozité oblasti: Bosna a
Hercegovina, Makedonie a Vojvodina neslouzily jako mosty, ale
jako bariéry. V1iv na zhor$ené podminky v zemi mél silny
srbsky nacionalismus, nastolend diktatura a distanc od

Spojenych néaroda.

Roku 1941 =zac¢ind okupace Némeckem. Spolupridce Chorvattl
s italskymi fasisty Jjim a Bosné a Hercegoviné vynesla
samostatny stat. Makedonie, kosovsti Albédnci a vojvodsti
Mada¥i se spojili s Bulharskem. V té dobé =zacinaji wvznikat
programy proti Srbim a jejich nasledné vyhlazovani UstaSovci,
kterym pomdhaji i Muslimové.

Mezitim ptrichéazeji komunisté s prijatelnym programem
(ultralevicovy, ale nikoli nacionalisticky) pro sjednoceni.
Roku 1946 vznikd Federativni lidovéa republika Jugoslavie tzv.
,Titoland", kterd spojuje Sest rovnopravnych republik:
Slovinsko, Srbsko, Chorvatsko, Bosnu a Hercegovinu,
Makedonii, Cernou Horu. Pod Srbskou republiku spadaji kraje
Kosova (Albénci) a Vojvodiny (Madatri). V prabéhu let se

Chorvatsko a Slovinsko ekonomicky vypracovalo a zacinalo jim

% predstavitel chorvatské Selské strany S. Radié navrhl t¥i regenty a

spojeni s Cernou Horou (dynastii Karadjordjeviéu).
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vadit nucené prispivani na chudé zemé, jakymi byly Bosna a
Hercegovina, Makedonie a Kosovo. Od konce 60. let maji Srbové
nejvétsi procentudlni zastoupeni na vsech vysokych tradech i
v tajné policii (UDBA). Od roku 1954 existuje Jjednotny
srbochorvatsky jazyk. Makedonskd cirkev se stala autokefalni
a oddelila se tak od srbského patriarchdtu. Bosensti
Muslimové Dbyli wuznani za zv1lastni narod. Pocatkem 70. let
zacinad chorvatsky separatismus. ,Balkdn“ byl v té dobé
vystaven tadé blokua: var$avsky a severoatlanticky pakt, pte o
Albanii s komunistickou Cinou a neangaZovanou Jugoslavii.
V kvétnu roku 1980 wumird Tito. Nastupuje vladda Slobodana
MiloSevic¢e, ktery se roku 1985 stal prezidentem a svym heslem

w7 zavdal

a pristupem: ,Srbsko je vsude tam, kde Ziji Srbové,
pric¢inu k mnoha konfliktudm.

¢
V 1lét roku 1991 wvznikd samostatny stat Chorvatska a

(D«

Slovinska. MiloSevi¢ a Karadié¢ odmitaji ptristoupit na Jjejich
samostatnost. Zacind véalka Srbl proti Slovincim a v letech
1991/1992 Srbt proti Chorvatum. Nezavislost Bosny roku 1992
byla bosenskymi Srby bojkotovéna. Sarajevo je v letech 1992-
1995 odstrelovano a dochédzi k nejhrtznéjsi obcanské valce a
st¥etim mezi Srby a Muslimy v Bosné a Chorvaty a Muslimy
v Hercegoviné. Bosna zustava jednotnym stéatem, ktery tvori
muslimsko-chorvatskd federace (Sarajevo) a Republika srbskéa
(Pale). Roku 1993 uznala OSN Makedonii za suverénni stat a o

dva roky pozdé&ji p¥ijalo tento fakt oficielni cestou i Recko.

Kdybychom méli zrekapitulovat v8echny dtvody, které
zaptic¢inily rozvi¥eni balkédnského ,sudu prachu“, museli
bychom s&hnout aZz do hluboké minulosti a Jednotlivym

problémim vénovat hlub$i pozornost. JelikoZ se tato tématika

‘7 WEITHMANN, W.,M.: Balkdn 2000 let mezi Vychodem a Zapadem.
Praha, Vysehrad, 1996.
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(historie) stala pouze okrajovou pro diplomovou préaci a
slouzi k tomu, abychom si uvédomili alespoinl zakladni fakta,
vyjmenuji pouze primadrni divody rozporud: pocit zaostalosti
zpusobeny cizi nadvléadou, neptehledné zemépisné promiseni,
velké mnozstvi narodnosti, hovoricich vlastnim jazykem), uzka
vazba mezi narodnosti a naboZenstvim, narodni pocit urazené
cti, forma traumatického nacionalismu, pfecenovani
imagindrnich historickych vzpominek - ,autochtopologie“*®
atd., které ale v balkanskych filmech, =zabiraji podstatné
tematické misto atd.

K slozitosti wvyvoje Jednotlivého uskupeni na ,balkanu"
neptrispél ani fakt mocenského vlivu zapadnich i vychodnich
zemi (SSSR, VB, USA, Némecko, Itédlie, Francie) a pritomnost

jednotek UNPROFOR.

1.2.2. Kinematografie v dobé Jugoslavskych nepokoji 90.let

Valka ve filmové zhmotnélych predstavidch reziséru byvalé
Jugosléavie prochézi mimo jiné rlznymi etapami - nap?. od
spise schematického zobrazeni valec&nych hrdina
a partyzanskych bojt (V. Afrié, Slavice, 1947), pres divacky
vdécéné velkofilmy (V. Bulaji¢, Kozara, 1962, Bitva na
Neretve, 1969 Valter brani Sarajevo, H. Krvavac, 1972,
Sutjeska, S. Dolié&, 1973), a% po psychologicky zpracované
velké mnoZstvi latek, které valka nabizi (F. Stiglic, Devaty
kruh, 1960) a pohled na c¢lovéka poznamenaného, at uZz primo
nebo neptimo, véalec¢nou zkusSenosti (V. Mimica, Prométheus

ostrova Visevice, 1964).

Zatimco star$i generace déavala prednost spise pietnimu

zobrazeni valecnych témat a neustéle se vracela

“ Zduraziiovani praosidleni v z&jmu soudasnych naroku.
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k partyzanskym evokacim (A. Vrdoljak, Az uslysSis zvony,
1969), mladi filmari, tzv. ,treti generace“, vnimali valku a
politické zmény v zemi spiSe Jjako  historicky artefakt,
nechténé dédictvi, s kterym nakladali volnéji nez Jejich
zkusenéjsi kolegové. Prichazeli tak s novymi tématy a Jejich

zpracovanim (G. Mihié, Vrany, 1969).

Jiny prelomovy pohled na valku nabizeji tzv. ,tfi autorské
generace“*?, které se filmovymi prostredky vyjadfuji
k Balkanskému konfliktu v devadesatych letech. V té dobé byly
MiloSeviéem kontrolovany pouze stédtni televize, noviny a
radia. Nezéavislym médiim (nap¥. Ra&dio B92) byl prozatim
ponechdn svobodny prostor k projevu. Teprve v druhé poloviné
90. let (p¥i bombardovadni Sarajeva) se MiloSevié¢ snazil
potlac¢it jakyvkoliv opozic¢ni hlas, jinak film zGstédval stranou
jeho za&jmu a reZim nevyuZival film ke své propagandd.>’
,Miroljub Stojanovié, vyznamny srbsky filmovy teoretik a

kritik, popisuje situaci srbského filmu v 90. letech tak, Ze

%% Tento pojem a vysSe uvedeny néazev ,treti generace“ Jsem prejala z

terminologie J. Blazejovského, kterou pouzil v Ex-jugoslédvsky film,
sbornik textd cyklu 27.Letni filmové 8koly v Uherském Hradisti,Letni

filmova sSkola, 2001, s.23.

30 Na rozdil od chorvatského prtmyslu, ktery byl stadtem kontrolovéan a

vyuZzivan k propagandé. Omezujici wvliv na tvorbu filmd mé&l i fakt, Ze
vétd3inu filmad financovala Chorvatskd statni televize, kterd si urcdovala
tip produkce. Obraz valky mohli vystihnut pouze oficidlni rezisét¥i, ktetri
to¢ili propagandistické snimky velmi malé profesiondlni Urovné, napf. J.
Sedlar, Ctyri pokoje, 1999. Rezisé¥i, kte?¥i se svymi filmovymi pod&iny
znelibili reZimu, byli nuceni opustit zem, nap?¥. L. Zafranovic¢ za svij
film Okupace v 26 obrazech,1978, ktery byl oznaden =za protichorvatsky.
Prestoze se filmat¥i v 90. letech doc¢kali moZnosti svobodného projevu,
vétsina natocenych snimkd zlstdva poznamenand ideologickymi nédzory statni
moci a snimky trpi jednostrannym, cernobilym a zJjednodudujicim pohledem,
kdy se chorvatsky narod stavi do pozice obéti, napf¥., napt. Chorvatsky

prib&h, K. Papié, 1991 nebo Zlatd léta, D. Zmegaé, 1992.
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nikdo od nikoho nic nec¢ekal, rezim od filmu, film od reZimu,
spolecnost od filmu, takzZe film nasSel svij svobodny prostor

>l Finan&ni podpora filmd p¥ichdzela z ruznych

existence™.
zdroja, napt. z malych statnich podpor, domacich i
zahrani¢nich televiznich 1 radiovych stanic nebo 2z penéz
soukromych sponzoru (mafidnské skupiny). Nemlzeme tedy ¥ici,
Zze by srbsky film byl Jjednoznac¢né opoziéni, napf. S.
Dragojevic¢ovi Hezké vesnice, hezky hori, 1996 financovalo

srbské Ministerstvo kultury a Radio televizija Srbija. Za

nezavislé tvarce lze povazZzovat reZiséry tzv. sprazské

w52 w53

Skoly nebo predstavitele ,nové vlny“’”, Jenz tézili ze
svého renomé a jejich filmy vznikaly ptrevdzZné v mezindrodnich

koprodukcich.*

N

Prvni generace navazuje na styl 60. let: napt.
Pavlovié, Dezerter, 1992.

Druhou generaci zastupujili reziséti, kteri wvystudovali
praZzskou FAMU: napt. G. Paskaljevié, Sud prachu, 1998. Jejich
rozsah zajmu Jje roz3iten o explicitni obrazy wvalky (vyuziti
dokumentéarnich zabérd a pouziti archivniho materidlu). Neboji
se ukdzat 1lidské ponékud ,zmrzacené“ souziti v zemich

poznamenanych  valkami, tridnimi nepokoji, vnit¥nimi i

°l PREJDOVA, D.: Stat a kinematografie v dobé& Jugoslavské valky. Cinepur,
55. File.//D:/Cinepur-Stat a kinematografie v dobé jugosldvské valky.htm.

30.9.2007.
52

Mladd generace, Jjejiz Jjéadro tvori absolventi prazské FAMU: L.
Zafranovié¢, G.Paskaljevié¢, G.Markovié¢, S.Karanovié, R.Grlié, E.Kusturica.
¥ K rezisérim této vlny patt¥i napt.: A. Petrovié¢ (Dva, 1961, Tri, 1966),
Z.Pavlovi&, P.M.Djordjevi&, D.Makavejev (OhroZend nevinnost 1968) Pozdé&ji
domédci kritika, kvili pfilidnému defétismus a nihilismus, ktery se zacal
objevovat ve filmech, prejmenovala ,novy“ film na ,¢erny film“ (DusSan
Makavejev, W.R. - mystéria organismu, 1971).

54Cerpéno z: GOULDING, J.D.: Liberated Cinema. The Yugoslav Experience,

1945-2001. Indiana University Press, 2002.
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vneéjsimi  blokadami, xenofdbni nevrazivosti a hlubokym
naciondlnim citénim. Zkoumaji jejich postupné, nekdy drsné a
cynické, vyrovnavani Jjak s jejich minulosti, tak s novou
,Svobodnéjsi® realitou, kterd prozatim nabizi predevsim
rozklad morédlky, vSeobecny marasmus a bezutéSnou vizi do
budoucnosti.

Tfeti generaci reprezentuje S. Dragojevié s filmy Hezké
vesnice, hezky hori, 1995 a Rany, 1998. Toc¢i se snimky, které
se vraci do vélec¢né minulosti zemé&, mapuji S. MiloSevicovu
dobu a jeji odkaz budouci generaci, kterda v sob&€ nese koreny
silné naciondlni hrdosti svych ptredk@. Za zminku také stoji
zajimavy fakt, Zze posledni dvé zminéné skupiny cCasto

vyuZivaly namé&t@ spisovatele a dramatika Dudana Kovadevide.”?

Naslednou 1inii filmG s valeénym obsahem posuzuji nejen
podle formadlniho nebo estetického pristupu k namétu, ale také
z geografického hlediska, tedy podle toho v jakych nédrodnich
kinematografiich film vznikal. Nové  vytvorené narodni
identity umoznuji rezisérim uzZivat svobodného  projevu
v rtznych modifikacich minulosti. V jejich filmovych
pohledech na dobu wuplynulou Jje =zachycend mira ktrivd,
demytizace predes$lych ndrodnich hrdind i oficidlnich ,pravd",
ale 1lze spatrit i ironizaci, zesmésnéni valecného konfliktu,
nadséazku a odstup. Podle nacionédlnich indici snadno
rozpozname puvod filmu.

Tak nap?¥. srbské kinematografii se preci Jjenom podatrilo
vymanit se z jednostranného obvinovani. Snazi se nalézt svymi
zpusoby (bléznivost, explicitni Dbrutalita, kterou zjemnuji
vtipné vsuvky, jenZ predeslé nadsili na jednu stranu karikuji,

na druhou stranu =za pomoci smichu neupadaji do patosu a

°° D. Kovaldevid se scénaristicky podilel nap?¥. na vzniku filma: S.
Siljan, Kdo to tam zpivd?, 1980, E. Kusturica, Underground, 1995, S.
Dragojevié, Svaty Jiri zabiji draka, 1998.

36



ddvaji nahlédnout do =zobrazené tragédie hlubsim zplsobem,
ironie neni jen shozenim viny a zneucténi obéti, navic smich
je ptrirozenou soucasti lidského Zzivota) ©pravdivy obraz
skutecnosti.

Tématem valky se zaobiraji napf¥. snimek reZiséra Zivojina
Pavloviée Drzava mrtvih, 2002°°, jehoZ ptredlohou je hra
"Janez" (jméno hlavniho hrdiny - starého wvojaka) SiniSe
Kovacevice, ktery také spolupracoval na scénari. Film se
odehravd v dobé, kdy Chorvatsko a Slovinsko wvyhléasilo 25.
¢ervna 1991 nezédvislost a rozpoutala se obcanskd valka.
Dalsim v radé podobnych je napf¥. Balkanska bracia od Bozidara
'Boty' Nikolice, 2005, nebo Dbosensko-chorvatsko-srbsky film
Prohldseni <¢islo 710339, 2006, ktery se tvkd celosvétové
zndmého masakru ve Srebrenici v roce 1995 nebo film mladého
reziséra Faruka Lonlarevice Mama a tata, 2006, o starych,
nemocnych, na sebe odkazanych 1lidech, o které se nikdo
nestard. Jednim 2z poslednich uspésnych srbskych filma Jje
dokument Kniha rekordd Sutky’’, A. Manide, 2007, ktery se
v odlehc¢eném stylu vraci zpét k tradicim Dbalkénského
filmového wvniméni Dbizardnich véci a osudd a karnevalového
ztvarnéni dni kolem sebe, jak Jje vlastni Kusturicové nebo

Felliniho (napf¥. v Cabiriinym nocim) pohledu.

Naproti tomu chorvatskd kinematografie se uzaviela sama do
sebe neschopna aktualizace ani sebereflexe, coz potvrzuje 1
mald produkce chorvatskych snimkdi do =zahrani¢i a mizivy
uspéch na svétovych festivalech narozdil od ostatnich statt
byvalé Jugoslavie (predevsim filmati Bosny a Hercegoviny Jjsou

na zahranic¢nich prehlidkdch v posledni dobé velice Uspésni).

¥ Rezisér 7. Pavlovié zemfel v roce 1998, findlni sest¥ih z roku 2002 Jje
od reziséra D. Tucakovice
7Ty zapomenutém kraji vesnice Sutky natdcdel také Kusturica svaj film

Cernd kocka, bily kocour, 1998.
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ObtiZnd je 1 celkovd integrace do evropskych struktur prave
pro nedostatec¢nou kritickou analyzu vlastni ulohy ve valkéch
doprovéazejicich rozpad Jugosléavie. Dodnes se chorvatsky film
nezbavil prilisného patosu a dulezité otazky nechava
nezodpovézeny, naptr. film Podivuhodna Splitskda noc, A. A.
Ostojice, 2004, otéazky tvkajici se minulosti a odpovédnosti

jsou sice implicitné pritomny, ale film na né neodpovida.

Historie slovinského filmového prumyslu se od obou
pfedchozich 1i8i°® i v dnedni dobé& se vybér témat odliduje od
ostatnich zemi Dbyvalé Jugoslavie, které se vyrovnavajil
s minulosti a zaroven ukazuji dopad valeénych konfliktd na
soucasny stav spolecnosti. Ze soucasné tvorby jmenujme napt.
Kdyz zav¥fu oc¢i, France Slakem, 1993, nebo Ekspres - Espres,
Igora Sterka, 1996, ¢i Volnobéh, Janeze Burgera, 1999 a Porno

film, Damjana Kozole, 2000 a jeho Ndhradni dily, 2003.

Kinematografie Bosny a Hercegoviny se mezi svétovymi
vadlkami p¥ili§ nerozvijela a od roku 1945 nastavaji zmény,
které wvyvolal komunisticky reZim. Zac¢ind vysilat R&dio
Sarajevo a roku 1969 TV Sarajevo. Vznikd produkéni spolecnost
Bosna film, kde se toc¢i predevsim filmy, které maji slouzZit
propagandé. VétSina filmovych rezisérd proto =za svobodnou
tvorbou odchazi do zahrani&i, napf¥. i do Ceskoslovenska - G.

Paskaljevi¢, R. Grlié¢, E. Kusturica. Znamymi snimky z této

doby Jjsou napt. Korzara, V. Bulaji¢, 1962, Bitka na Neretvi,

¥ Tématika druhé svétové valky nebyla ztvarnovana tak spektakularné jako
v jugoslavském filmu. Tyto filmy maji spiSe intimni rysy a 1lyrickou
podobu, prisp&l k tomu i d&esky reZisér F. Cap nap¥. Vesna, 1953. Vlna
»Cerného™ filmu se na slovinské filmové podobé nijak vyrazné neodrazila,
mizZeme sem zaradit pouze Pavlovicovy opusy, nap¥. Let mrtve ptice, 1973.
V 80. letech pokracuje 1linie, kterd se vyrovnavd s informbyrovskym

obdobim, napt. Rdeci boogie, K.Godin, 1982.
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1969, Valter brdni Sarajevo, H. Krvavac, 1972, Sutjeska, S.
Doli¢, 1973.

Valeény stav Bosny a Hercegoviny zplUsobil utlum filmové
tvorby, vétsina studii byla znicena, nedostédvalo se financi
na podporu filmu ani moderniho technického wvybaveni. Po
dokumentarnich a kratkometraznich snimcich se celovecerni
hrany film objevil az roku 1996, Dokonaly kruh, A. Kenovice.
Uspéch filmu Zemé nikoho, 2001 D. Tanovice, ktery ziskal
Zlaty gldbébus a Oskara, pomohl ostatnim reZisérim navazat
spolupréaci se zahranic¢nimi producenty.

Podpora bosenskohercegovinské kinematografie ze zahranici
zajistila tamnim reZiséruim moZnost toc¢it kvalitni snimky,
GUcastnit se mezindrodnich soutéZi a predevSim snadnéjsi
distribuci do zapadnich zemi. Tykéd se to napf. snimkda Léto ve
zlaté doliné, 2003°°, S. Vuletide, U strydka Idrize, 2004, P.
Zalici, Go West (Film se vraci k tématu jugoslavské valky
pfes milostny pribéh dvou homosexudlu, je nelitostnym
pohledem na valku, ktery cerpd svoji silu z intenzivniho
tragikomického ladéni, JjeZ se vzajemné prolind celym déjem.
Snimek ostte karikuje srbskou nacionalistickou propagandu,
ale 1 samotné balkanské prosttedi, které nezabranilo véalce.
Homosexudlni wvztah se pfritom stdvad metaforou netolerance
Balkénu.), 2005, A. Imamovice, Grbavica (pribéh filmu se sice
odehravad v soucasném Sarajevu, presto se jeho tematika tvyka
valky a valec¢ného hrdinstvi a odmén za néj. Mald Sara se musi

vyporadat s pravdou o svém otci, ktery nezemfel za vlast),

* Dotyka se podobného tématu jako jeden z motiva filmu Zem& nikoho -

korupce, na rozdil od tohoto filmu, ale mnohem citlivéji a nepodbizive,
nazev filmu evokuje zlaté casy v Bosné, které byly pred valkou a zaroven
ty soucasné, které jsou zlaté pouze pro zkorumpované podnikatele a vys$si

tridu.
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2006, J. Zbanié, které zaroven zaznamenaly znadny uspé&ch na

mezinarodnich festivalech a souté&Zich.®’

Ze soucasnych  filmd Makedonie pracujici s valecnou
tematikou jmenujme naptr. Pred destém, 1994, M. Manchevskiho

nebo Velkda voda, I. Trajkova, 2004.

% Gerpala jsem z:

HOLUB, R.: Mezi valkou a popkulturou. Respekt, 36/2006.
http://www.respekt.cz/clanek.php?fIDROCNIKU=2006&fIDCLANKU=1531.
17.11.2007.

Nezavisly informaéni portéal o Bosné a Hercegoviné.

http://www.bosna.cz/kinematografie.html. 17.11.2007.

http://www.gowest.ba/. 17.11.2007.
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2 Underground

2.1. Underground v kritickych souvislostech

Film Underground ziskal prestizni ocenéni Grand Prix Zlaté
palma na MFF v Cannes, 1995, dale obdrzel Cenu Bostonskych
filmovych kritikd (BSFC Award), 1997 za NejlepsSi zahranicni
film, byl také nominovadn na Césara =za nejlepsSi zahranicni
film, 1996, a ve stejné kategorii mu byla udélena nominace na
Independent Spirit Award. Kusturicova prace byla oznacovana
jako: ,briliantni a ambicidzni film vyplnénym tim druhem
lidskych obrazi, které se obydejné spojuji s Fellinim“®'.
Dalsi zéapadni kritici, napf¥. Deborah Young frekla: , Kdyby byl
Fellini natoc¢il néjaky valec¢ny film, asi by se podobal
Undergroundu.“®® Rudti kritici nazvali Underground triumfem
desetileti.®®

Navzdory témto pozitivnim reflexim podnitil Underground
vznik ostrych diskuzi, ke kterym, na obranu filmu, neptrispély
ani rezisérovy pohnutky, motivy, vysvétlovani ¢i prohlaseni o
jeho wvniméni ,Balkanu“ v tisku (viz. dopis Kusturicovi od
francouzského filozofa A. Glucksmanna, v némz zadal, ,aby
dila jako Underground, byla hodnocena jako uméni a nikoli
jako zpravodajstvi nebo dokument“®, v kterém Kusturicu

kritizuje za jeho obhajobu filmu a naopak vyzdvihuje vysokou

61CANNON, D.: Underground. Empire, ¢. 4, 1996.

®2 YOUNG, D.: Underground. Variety, May 30, 1995.

63KEENE, J.: The Filmmaker as Historian, Above and Below Ground - Emir
Kusturica and the Narratives of Yugoslav History. In.: Rethinking History
The Journal of Theory and Praktice. V.5,1.2,2001.

® ZACH, O.: Podzemi. Predstaveni v neobvyklé manéZ?i. Kinorevue, &.4.,

r.6., duben, 1996, s.33.
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vypovédni hodnotu Undergroundu). Francouzsky levicovy 1list
Libération pfirovnal Kusturicovo dilo k prohitlerovskému
opusu Triumf viule L. Riefenstahlové. Francouzsky filozof A.
Finkielraut oznac¢il Kusturicu za srbského ultranacionalistu a
proti filmu protestoval Jjako proti ,zvlasté vylhané verzi

srbské propagandy™©’.

Neéktefi kritici v Cannes si mysleli, Ze
tuto nechut k akceptaci Undergroundu vyvolaly dojmy vitality
a brutality, které uz ztratily vsSechny potencialni vyzvy ve
svétle krvavé a tragické valky v byvalé Jugoslavii.

Underground mél také chladny ohlas u bosenskych kritika,
kteri ho popsali jako slaby a tvrdili, Ze Kusturica, jenz je
pavodem  bosensky muslim, vyhral cenu Jjen proto, ze
Underground pojednaval o) valce. Mezi bosenskymi a
entuziastickymi francouzskymi kritikami bylo dokonce
vSeobecné roz$itené obvinéni, Ze film byl prosrbsky kvali
vybéru lokality (Bé€lehrad) a zamétfeni se na srbské charaktery
a jejich ztvarnéni jako revolucionadtt, nebo obéti vojny, jimz
padchané néasilnosti jen ptridavaly na Jjejich neodolatelnosti a
pavabu. Napt?. recenze Dbosenského kritika M. S. Cerovice
v novinach®® byla velmi ostra: ,Kusturicova rekonstrukce
historie nemda nic spolecného s realitou, pokud neakceptujete
teorie srbskych nacionalisti™.®’

Dale pak M. S. Cerovi¢ ve vysiladni Ré&dia France
Internationale tvrdil, Ze Kusturica vyhradl Palme d'Or ,ne
protoze by byl film dobry“, ale proto, Ze porota si chybné
myslela, ze Kusturica jako Bosnian byl pro Bosnu. Ocenéni bylo

tedy pomylenym gestem solidarity smérem k obléhanému

658pééilové, M.: Strhujici zpradva o =zemi, kde se Zije a umird naplno.

Mlada fronta dnes, r. 7,¢.88, (13.4. 1996), s. 109.
66, Cannes Lies: Yellow Press Heroes.“ Bosna Report, August, 1995.

67 L.
Tamtéz.
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Sarajevu. Pri pomyleni si skutec¢né prosrbské politiky filmu,
spachala porota ,zlodin storodi“, tvrdi Cerovid.®®

Cerovié¢ se ale ve svém vidéni filmu zaméf¥uje jen a hlavné
na chvilkovy obraz v prvni c¢asti filmu, kdy dosSlo ke kradezi
partyzanského hnuti, 2z kterého Jjsou, podle jeho rozkddovani
postav, obvinéni Muslim s Chorvatem. V neposledni radée

kritizoval Kusturicu za pouzivani aktualnich zabeért

z pfichodu Nazise na nadSené pfivitani v Lublani a Z&h¥ebu.®’

2.2. Underground v souvislostech filmovych

V druhé poloviné 90. let wvznikajili snimky, které se snazi
kritizovat politicky systém, MiloSeviéav rezim a valecnou
skutednost’®. Uvedené snimky v&ak =zahraniéni tisk také
obvinil z prosrbské propagandy, Jjednak proto, Ze vznikaly za
podpory statni televize (coz ale nemélo bezprostredni
ideologicky wvliv na filmy), a pak také protestovali proti
nabizenému obrazu Srba, ktery snimd vinu za valku ze srbského
nadroda (kritici se také odvolavaji napt. na pratelstvi mezi
Kusturicou a MiloSevicem) tim, ze se stavi do role

utlacovaného nebo predstavuje Dbléznivou mentalitu, které

o8 KEENE, J.: The Filmmaker as Historian, Above and Below Ground - Emir
Kusturica and the Narratives of Yugoslav History. In.: Rethinking History
The Journal of Theory and Praktice. V.5,1.2,2001, p.233-253.

69@erpéno z:

YAROVSKAYA, M.: Film Quarterly. V.51, No.2, (Winter, 1997-1998), p. 50-54.
KEENE, J.: The Filmmaker as Historian, Above and Below Ground - Emir
Kusturica and the Narratives of Yugoslav History. In.: Rethinking History
The Journal of Theory and Praktice. V.5,I1.2,2001, p.233-253.

HOBERMAN, J.: Chaos Theories Kusturica and Mitani. In.: New York Times,
8.9. 1999.

70Napf.: Hezké vesnice, hezky hori, 1996 a Rany, 1998 od S. Dragojevice,
Sud prachu, 1998, G. Paskaljevié, Vukovar: poste restarte, 1994, B.

Draskovié¢, Underground, 1995, E. Kusturica.
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karikuje wvlastni zloc¢iny a odmitd za né nést zodpovédnost a
poukazovali na ptredklddanou jednostrannost charakterd (napt.
V Hezkych vesnicich. Srbové Jjen zapaluji vesnice, zatimco
Muslimové vrazdi.)

Pritom ale vs$echny tyto snimky podavaji kritickou vypoved
0o soucCasném stavu zemé 1 o pocitech 1idi Zijicich
v neutuchajicim valedném marasmu. Dragojevicuav nebo
Draskovi¢av film Siroce nuancuje srbské hledisko, =zachycuje
jejich pocity a moZné cesty vedoucl k valce. G. Paskaljevi¢
umistil déj Sudu prachu do doby po podepsani Daytonské
dohody, tedy do chvile, kdy Srbsko prohralo valku, aniz by do
valky vstoupilo. Spolec¢nost véaleény stav vnimala Jjako
vsudyptritomny, mladici odchézeli do vojenské sluzby, na
Srbsko byly uvaleny sankce, ¢imZ se snizila Zivotni 1uroven,
vzrostla inflace a Srbsko ekonomicky neprospivalo, v lidech
se prohloubila nendvist vac¢i mensSinovému etniku, dochézelo
ke stdle novym a novym rozbrojim a nasili a stavajici rezim
se neménil.

V Sudu prachu na sebe nasili bere rtzné podoby, 1lidé se
drézdi a zabijeji pro malickosti, wvylévaji si zlost na
druhych =za své neuUspéchy (nechténé zpusobend automobilova
nehoda), prevracuji roli wvinika a obéti (zbiti policisty
taxikafrem) nebo smrt zpuasobi Jjakoby mimochodem, aniz by
vrazdu planovali (scéna s autobusem) atd. Na&sili se tak stéavéa
jedinym vychodiskem =ze wvzniklé situace. Film neobvinuje
nikoho za soucasny stav, pouze poukazuje na fakt, Ze zarodek
zla drimd v kaZdém clovéku, ktery si sice mlZe svobodné
zvolit jiné YeSeni problému, ale protoZe zije pod neustalym
tlakem okoli, které akt néasily podporuje a pro kterou Je
prirozenou soucdsti ziti, ztrdci tuto moznost volby.

Sud prachu ukazuje nekonecny bludny kruh, v kterém jedna
vlilna néasily zvedne druhou (viz. vSechny zlé postavy k sobé

pritahuji jesté ty dobré). Kdyby se G. Paskaljevié¢ pridrzel
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redloh D. Dukovského v jejim zemdpisném urdeni’’, uvodni
Yy Je]

véta kabaretiéra: ,Vitejte v kabaretu Balkdn.“'?

by meéla
mnohem hlubsi smysl. Poukdzala by na to, Ze zlo neni vlastni
jen Srblm a lidem zijicim v Bélehradu, ale Ze se tykd celého
Balkéanu, ktery se zaroven stal Jjednou velkou fraskou,
divadlem, tak Jjako domneléa srbskéa valka, jez hréla

predstaveni celému svétu.

Naproti tomu Rdny od S. Dragojeviée’’ predstavuji pfesnou
analyzu postaveni clovéka v MiloSevicéoveé rezimu. Hlavnim
hrdinou filmu se stava generace, kterd se narodila po Titove
smrti a vyrustala tak v MiloSevicdéové rezimu, ochuzend o
pohled na Jjinou ne% zmanipulovanou skutednost. Ustfedni
dvojici dovede ke zlocinu 1 k vzdjemnému zabiti hned nékolik
faktort tykajicich se klamné ideologie, kterd je obklopuje ze
véech stran - rodina, mytus a média pridrzujici se
ideologickych wverzi reZimu a z vrahll vytvad¥eji novodobé
hrdiny a podporuji naciondlni citéni. Film zachycuje proces,
jakym si Srbové prosli, od nadS$eného a slepého velebeni
MiloSevic¢e (vyprovazeni tankll proti Chorvatim), provazi
divadka dalezitymi momenty valky (odstfelovani mést), ukazuje
zhorseni ekonomické Urovné stdtu a konec valky (panika na
fronté), az po demonstrace proti MiloSovic¢ovi a zfalSovanym

volbam (babicka poprvé nevolila MiloSeviée a umrela) .

"' Hra se ptvodné& odehradvd ve v3ech hlavnich mé&stech ,Balkanu“ -

Ljubljana, Zagreb, Sarajevo, Bélehrad. Zatimco déj filmu se odehréava
pouze ve mésté Bélehrad.

"2 sud prachu (G. Paskaljevié, 1998)

" Jeho film Hezké vesnice, hezky hori zde za&mérné neuvadim, protoze se

k nému vyjadfuji v podkapitole (2.5.1.1.), kdy ho analyzuji =z pohledu

karnevalizace na zobrazeni valec¢né tematiky.
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Ani smrt politicky reZim ,neusSet¥il"™, stala se soucasti
ideologické propagandy napt. ,Kdo se boji smrti neni Srb“'*.
Podobné jako smrt, ztraci svij vyznam i balkidnskd mytologie,
jejiz plGvodni smysl preménil uméle vytvoreny ideologicky
mytus za Ucelem zesileni nacionalismu, a tim prevratil
hodnoty celé spolecCnosti. Praveé srbské myty Dragojevié¢ ostrte
kritizuje (babic¢ka koutrici marihuanu vypravi o krvavé noci) a

dadva jim neptrimo za vinu soucasny stav.

V dnesni dobé se srbsti filmatri vraceji k tématim let
devadeséatych, aby ozivovali problém odpovédnosti =za vlastni
¢iny a pokléddali si stejné otdzky, ale odpovidajili si na né uzZ
pod jinym zornym uUhlem pohledu, ktery neni zatiZeny aktudlni
pritomnosti valky a dovoluje jim tak se snadnéji oprostit od
pocitu ukrivdéni.

Jako priklad mi poslouzi film Balkdnsti bratri od Bozidara
'Boty' Nikolice, 2005, JjehoZ déj se odehravd ve Francii.
Dokumentarni zabéry =zachycuji kolony uprchliku =z Bosny a
Hercegoviny. Jednémi =z nich Jjsou i hlavni hrdinové, dva
vojaci a Jjeden politicky wutecenec: Turek, Bosnan a treti,
ktery se k svému puvodu nehldsi. Emigruji do Francie, kde jim
jejich krajan zabavi pasy a museji se chté nechté podilet na
distribuci drog (sa&cky s kokainem zaSivaji do znackovych
rifli). V poloviné filmu k nim pribyva d&tvrty krajan -
sebevédomy Srb.

Film svou atmosférou, typizaci postav, misenim nizkého
S vaznym: zdvazné téma reZisér snoubli s aZz grotesknim
pristupem postav ke skutec¢nosti, pripomind  Kusturictv
Underground a Hezké vesnice, hezky hori od Dragojevice.
Stejné tak plusobi i epizodni scény, které kompozicné cerpaji

z karnevalovych férii (provokativni tanec, tanec¢ni prltvod,

" Riany (S., Dragojevié, 1998)
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sexualni radovanky, vpady dédecka s brokovnici, zpév na Novy
rok, atd.).

Obdobny vyznam jako u predeslych filmd dostidvad také hudba,
predevSim Jjeji texty odkryvajl poselstvi filmu. NapZ¥. hned
uvodni hudebni part v podéani kuchatre, ktery se prochazi po
zakrvené zemi a zpiva smutné pravdivou pisen , o smésné valce
v jeho zemi, kterou obyvaji hloupi hrdinové, kde hroby budou
kvést a bratr zradi bratra“’” - ve smyslu Slovan zradi
Slovana. Touto pisni déj filmu konc¢i a po stejné zakrvavené
zemi se prochazi tyZz kucha?, ktery place. Po této scéné
nadsleduje epilog, v kterém se bludny kruh nédsily uzavira. Na
stejné krvi také tanc¢i v bilych lodickéch jejich wvézenkynég,
kterd Jje sama vézném, a zpivd si u toho tehdejsi hit

w77 (scéna tak

jugoslavského turbofolku’® ,Jugoslovenka
pripomind sekvenci z Hezkych vesnic, v které vojadk se
samopalem na pozadi hoficich domd tanc¢i na obdobny hit , Viva
Jugoslavia“), jenZz se v pribéhu déje nékolikrat opakuje. Kdyz
opét stejnou krev utecenci uklizeji a Zdimaji =zakrvavené
hadry, jako by vytirali nejen podlahu, ale i jejich zemi.
Motiv né&rodni krivdy, nesnédsenlivosti, vzdjemné okupace
mezi stdty a neschopnost uznat chybu za své ¢&iny, svalovani
viny na ,ten druhy narod“ vystihuji vzadjemné popévky o
nidrodnich hrdinech - komandantor Montenegro a general Draza,

kterymi se c¢astuji Srb s Muslimem. Nacionalismus Jje patrny

v pisnich o rodnych méstech Srba a Bosnana. Muslim pfipominéa

”® Balkanska braca (B., B., Nikolid&, 2005).

7 Turbofolk se wvyznac¢uje formou tradiéni folkové ©pisné, pouZitim

diskotékovych hudebnich néstrojd, elektronickym bubenikem a arabskym
vlivem. Texty kopiruji  tradicéni lidovou formu a Jjejich hlavni
predstavitelkou je sexy zpévacka. Turbofolk je balkansky mainstreamovy
pop, ktery byl vyuzivadn i k naciondlni propagandée.

77

Hit zpévacky turbofolku Fahrety Jahié¢, kterou v tu chvili divka svym

sexy vzezfenim pripominé.
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mladikovi ze Sarajeva, kdyZz se stavi na Jjeho stranu proti
Srbovi, Ze Je stejny Jjako Srb, protoze ,polovinu Zivota
prozil pod vlddou turbanu a tu druhou pod vojenskym

baretem™'®.

Nakonec spolu vs$ichni tanc¢i jako Jjeden néarod
(v&ichni t¥i spole¢né pracuji, spolec¢né wusiluji o uték,
spolecné zpivaji své narodni pisné a spole¢neé umiraji) na
divcéinu pisen, jejiZz obsah vypravi o slovanské dusi a divce
z Jugoslavie s oc¢ima barvy Jadranského mor¥e a s vlasy Jjako
poc¢asi v kraji Vojvodiny.

Poznamky typu ,fucking Srbija“, nebo uZziti slovniho
spojeni jugoslavsky zapach, kterym jsou mySleny nejen nevalné
vonici boty utelencl, nebo kdyZ Jje divka popohédni do préace a
pouzije opét primér odkazujici k jejich rodné zemi: ,Tady
nejste v Jugosldvii, kde nikdo nepracuje“’®, odvolavani se na
svlj puvod, ktery se Srby nemd nic spolec¢ného (napt. ptri
odevzdavani pasu, kdy se jeden 1isi, protoze pochéazi
z Bosensko-chorvatské federace a jeho majitel je na to hrdy

,Jd nejsem Jugosldvec“®’.)

;, Jsou dalsimi v tadé implicitnich
ukazatelld na soucasné poméry na Balkéané.

I kdyz film =zobrazuje nékteré tragické véci odlehcené
(kdyZz excentricky Srb odmitne poblaznénou korpulentni damu,
vy¥idi si to s nim jeji otec s kulovnici v ruce) a snazi se
z tragédie udélat sméSnou =zéalezitost, Jje to trpky humor,
energické Dbujaré scény nebo epizody, Vv kterych Jje humor
pritomny t¥eba jen v malickostech (v gestu, mimice, Ffecli) se
pravidelné stt¥idaji s drsnym a syrovym zachycenim skutec¢nosti
a holé pravdy, at uz ve slovech nebo skutcich (viz. konecny
masakr, nebo scéna se znasilnénim divky) 1 zavérecné taktrka

romantické skonadni divky v naruc¢i milence Jje shozeno nejen

predeslymi zabéry, ale i témi nasledujicimi. Kdy se v epilogu

7% Balkanska bracia (B., B., Nikolid&, 2005).

7? Tamtéz.

80 Tamtéz.
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ocitdme na plazi Jadranského mofe a v klidnych, dlouhych
zdbérech =za téntG lyrické skladby linouci se 2z housli a
pozdéji klaviru vzpominame spolecéné s blaznivym parem otce a
dcery nad fotkami na aktéry uplynulého p¥ibéhu, ptricemz
chlapec vyhrabavd zbran =z pisku a pribéh se uzavira. Jako
podklad pod bézZicimi titulky zni pisen ,Jugoslovenka"“, které

podporuje horky pocit z praveé vidéného.

2.3. Uvodni tematické rozé&lenéni Undergroundu

Kusturica rozdélil Underground formalné ale 1 mySlenkové
do tri cCéasti. Prvni oddil trva po tri roky. Zac¢ind 6. dubna
1941% okupaci nacisty a kon&i osvobozenim od némeckych i
italskych jednotek roku 1944. Prvni c¢ast mlGzeme chépat jako
odkaz na hrtzy druhé svétové valky. Stejnou plochu ale
v tomto Useku =zabird i téma zrady. (Petar zradi Zenu pro
Natalii, Natédlie =zradi Petara pro némeckého generédla, aby
nakonec Marko =zradil Petara, Natalii, sebe 1 ostatni pro
penize.). Tato c¢ést Jje Uvodni, ne prilis dlouhd& a =zaroven
nejméné tragickéd, zem¥ela sice Markova Zena, ale porodila
zdravého chlapecka, stadle sice trvad valka, ale Cerny Marka
s prateli schovad do podzemi. AZ tady se teprve zacind odvijet
dramatic¢téjsi osa ptribéhu, kterd plynule ptrechazi do druhé

Casti.

V druhém oddilu, ktery se odehrdvad v delsim casovém Useku

od velikonoc 1944 do roku 1992, se Kusturica obraci k déjiném

81 Stejnym datem kond&i jiny film, na kterém Kovacevicé

spolupracoval - Kdo to tam zpivd? od Slobodana Siljana (1980). I
opakujici se hudebni motiv, ktery uvaddi Jjednotlivé epizody,
zt¥esSténosti a podivnd smésice balkanskych typt, kterd se ndhodné
sesla v autobuse mificim do Bélehradu, se  podobéa svou

karnevalovou atmosférou Undergroundu.
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komunistické Jugosléavie a zaroven zachycuje vyvo]j situace
v podzemi. Opet dava vice prostoru déji mimo politické
udadlosti. Ty =zachycuje jen v minimdlnich c¢asovych stopézich
filmu za pomoci jim vybranych a upravenych segmentd dobovych
dokumenttd. Tématem pro tuto Ccast se stdvd moc nebo hrozba
moci v jeji absolutnosti a Jeji schopnosti manipulace a
objevuje se motiv nesvobody a nevédomi.

Rok 1945 Je rokem vité€zstvi, které se bohuZel nijak
nedotykd 1idi drZenych v klamu v podzemi. Pro né se nic
nemé&ni. Cas traveny v podzemi vé&nuji dal vyrob& zbrani proti
neptrateltim, aniZ by tusili, Ze se nepratelsky tébor v priabéhu
let stac¢il nékolikrat proménit. I kdyZ hlavni strltjce jejich
osudu zlUstava stale stejny. V podstaté se méni jen prijemce
zbozi nikoli situace.

Treti oddil zahrnuje nejvice ze skutecného pohledu na véalku
uz proto, Ze se vyjadfuje k valce soudasné®. Fiktivni boje se
tém skuteénym podobaly v nékterych davodech wvzniku valky. I
ve filmu se totiz =zminuji moZné Uhly pohledu p?¥ic¢in
,nekoneénych balkédnskych ptri a bojt%, je to predevsSim hluboky
nacionalismus, ktery ma své kofeny v davnych dobédch Balkanské
krajiny a historie, touha po svobodé 1 odplaté, chaos v
domnélych 1 pravych bratrstvi, které rozdéluje vira a
prislusnost k té ¢i oné mensiné. To si mlGZeme uvédomit nap?.
v okamZiku, kdy Marko smlouvd o ceny grandt a nébojua: ,Ja
jsem prisel, abych ti pomohl bez ohledu na nasSe nabozZenské,

w83

ndarodnostné-politické rozdily. Stird tak i klasicky model

82 v dob& wvzniku filmu stédle trval bosensko-srbsky problém a Sarajevo

bylo jesté odstfelovano (1992-1995). Ani jiz vyfeSeny konflikt (vznikem
samostatnych republik) srbo-chorvatsky 1991/1992, nebyl =zapomenut a
dodnes Jje Jjesté hluboce zakotrenény v podvédomi tamnich obyvatel (mohou o
tom svédéit nap¥. 1 naméty filmd, stdle odkazujici k historii obou
narodua) .

83 Underground (E. Kusturica, 1995).
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vinika a obéti: ,Srbové zabijeji Chorvaty a Chorvati Srby.

Nemusite se ba&t.“®

Ani Dbratrovrazda neni nic neobvyklého a
v Ivanové pripadé ani nic odsouzenihodného. Ale otevira se
tim dals$i doposud uzavrené pole valky. Balkanské heslo:,Dokud

bratr nevztdhne ruku na bratra, neni vélka,“®°

jako by davalo
pokyn k odsouhlaseni tamnich nepokojua.

Treti obraz valky tedy urcuje podobu posledni ¢asti filmu
a zaroven dochédzi k zavrSeni vSech témat. Cely svét se
vzadjemné propojuje Vv podzemni labyrint (vdlka se stava
globalnim problémem, uZ neplati, Ze: ,V nasi zemi je nase

valka. ")

’ ze kterého vede vychod  pouze do dalsiho
neprodySného labyrintu. Na Jjeho konci vSak nesviti slunce,
ale naopak vladne ,zatméni“ vS8ech smysla (podvédomé nevédomi,
protoze Jjako vojak zabijet musim, 1 kdyZz jako vérici a jako
¢lovék wvim a citim, Ze Jje to Spatné). Atributy valky Jjsou
posunuty o dalsi nepatrnou mez (nastoluje otézku, Jjakym
pravem napoméhd& <&¢lovék udrZovat valku pri Zivoté, protoze
zaddny motiv neni spravny, ani motiv pomsty, ani narodni
citéni ani wvira). Kusturicovo osobité wvyjadreni k (v dobé
svého vzniku) aktudlnimu déni ve své zemi ale 1 ve svété, se
promitd také v explicitnich odkazech na atributy (penize,

UNPROFOR) ,moderni“ véalky.

2.4. Motiv Karnevalizace ve formalni slozZzce filmu

Motiv karnevalizace prostupuje vSemi tematickymi vrstvami
filmu, dotykd se i1 stylistickych postupt (napf. podoba
dokumentdrnich  tsekt, stylizovand podoba pfedélll mezi

jednotlivymi cadstmi filmu nebo momentalni obrazové

84 Tamtéz.

85 Tamtéz.

86 Tamtéz.
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informa¢ni sdéleni o c¢ase, prostoru a udadlosti), zasahuje i
do Zanrového zasazeni filmu (jeji pritomnost lze spattrit jak
u tragické polohy filmu, tak u pohddkové, mytologické i
komedialni) . Vzajemné se prolina s valecnym motivem
v prubéhu celého ptribéhu, oba utvareji podobu déjové linky,
oba =zasahuji do charakterd postav a oba rozvijeji dalsi
motivy, které byly nastoleny v prvni c¢asti filmu (obchod,
zrada, moc, manipulovatelnost, atd.). I Undergroundem
nastoleny motiv védomi a nevédomi se vyskytuje v samotném
principu karnevalizace: ,Karneval osvobozoval védomi od
nadvlddy oficielniho svétového ndzoru, dovoloval pohledét na
svét nové: bez strachu a pokory s neomezovanou kriticnosti,
bez nihilismu, kladnée, protoze karneval odhaloval
nevycerpatelny materidlni princip svéta, vznikdani a proménu,
nezdolnost a vécény triumf toho, co je nové, nesmrtelnost
lidu. (..) To je prdavé ona karnevalizace védomi (..) naprosté
osvobozeni od gotické vdznosti, které razilo cestu

k vdzZnosti nové, svobodné a véd&né™“.?%’

Téma karnevalizace ustupuje valec¢nému tématu az v treti
¢asti, kdy ho Kusturica sice wvyuZil, ale zahalil ho do
dvojitych vyznami znehodnocenych k¥estanskych symboll
(,smich osvobozuje od nabozenského mysticismu a pripravu na

\88)

budouci blazZenost' a iniciac¢niho ritudlu smrti (,smrt je

87BACHTIN, M., M.: Dostojevskij umé&lec. Ceskoslovensky spisovatel, Praha,
1971, s.217.

88BACHTIN, M., M.: Francois Rabelais a lidova kultura stredovéku

a renesance. Praha, Odeon, 1975, s.10. (Nutno podotknout, Ze se

tentyz prevraceny symbol objevil v zavéru Kusturicova filmu Dum

k povéseni,ale v jiném smyslu a s o¢ividnym karnevalovym

vyuziti.)
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nezbytnym prvkem zZivota, podminkou jeho neustdlé obnovy a

omlazovdni, smrt je pokradovdnim Zivota“®’).

Nejvice ,Cirych“ karnevalovych postupll miZeme spatfit
pfredevSim v prvni poloviné filmu, kterou obohacuji cetné
anekdotické vystupy a déj provazi navzdory okolnostem pocit
veselosti, smésnosti, nadsazky a humoru. Druhou Cast
vystihuje Kusturictv ironicky, az sarkasticky pohled na své
vlastni déjiny, ktery posléze vystridd spise melancholické
hledisko. Tento fakt prechodu od blaznivych férii
k vystrizlivéni se dotykd také pritomnosti grotesky, ktera
postupem casu ztraci na své intenzité a uvolnuje své misto

vaznéjsimu Zanru - tragédii.

Nadech grotesky predstavuje jiZz prvni =zdébér, ktery film
uvadi: ,Byla jednou jedna krajina a v té krajiné mésto
Bé&lehrad - 6. dubna 1941.“°° Timto oramovanym titulkem,
pripominajicim grafickou podobou filmové grotesky, zacdina
prvni c¢ast triddy Undergroundu. Titulky volné navazuji na
zacatku kazdého déjstvi, poptipadé uvozuji nastup
dokumentarnich materidld a oznacuji mista konani. Némecké
dokumenty ukazujici nadSené vitani nacist® Chorvaty za
oslavné germanské pisné Lili Marlene, kterd je mimo jiné
slySet Jjesté i u prilezitosti smrti Tita, aby tak Jjemné
naznac¢ila Kusturictv ptrimér vsSech totalitnich mocnosti a
velikan®i, naznacuji reZisérliv ndzor na zobrazované vyjevy.

Vtipné zasazeni Cerného do scény s pionyry nebo letmé
pripomenuti bodrého Tita bezstarostné tanc¢iciho s veselou
divkou =z lidu, svédc¢i vice o Kusturicové cerném humoru nez

z prosrbské propagandy, kterou ovladal jiny mocny

89 Tamtéz. s. 45.

20 Underground (E. Kusturica, 1995).
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komunisticky naciondlni ¢initel - Slobodan Milo3evic¢. Titovu
dlileZitost pro Srby zd@raznuje 1 uvodni titulek: ,0 tri roky
pozdéji Bélehrad ochotfel na otevienou zlomeninu duse."?
Zaroven se v v této vété projevuje 1 princip karnevalizace,

tedy shozeni vazné minéného faktu na smésnou Uroven.

DUvtip nékterych glos, které provazeji ,O0brazky"™
z minulosti, vystihuji dobu znazornéni, aktualni situaci ve
filmu a zaroven podléhaji definici karnevalu pro ktery Jje
typické: s,aktualizace mytickych hrdind a historickych
postav, které promlouvaji v roviné davérné familidrniho
kontaktu v dosud neuzaviené, probihajici soudasnosti“’?. Jako
naptriklad kombinace Titova pohtbu s okomentovanym
vysvétlenim Jjeho umrti, Ze Jjeho smrt zpusobil hluboky
zarmutek nad ztridtou milovaného a vérného pritele -

komunisty Petra Popara Cerného, ktery zmizel beze stopy.

Scénu tradic¢né uvozuji titulky, opét zni oslavnéd pisen
Lili Marlene, kteréa se poprvé objevila v obraze u
prileZzitosti okupace faSistd a posléze fungovala Jjako index
stdle trvajiciho fasistického rezimu (Marko ji vzdy poustél
na gramofonu pred fingovanymi nalety, aby vyvolal v lidech
v podzemi falesSné domnéni stédle trvajici okupace). V tomto
momentu slouZi jako primér fasSistické moci ke komunistické.
Titova ikona evokuje tu Hitlerovu (viz. rakev umisténa pod
tribunou, kterd po architektonické strance pfipomina
Speerovu, kterou navrhl u prilezZitosti dtlezitého projevu
Hitlera, tento dojem wvelikosti umocriuje i sniméni kamery =z
podhledu), s tim rozdilem, Ze s Hitlerem se neprisel

rozlouc¢it dav obdivovatelli, ktery sdilel spolecny hluboky

ol Tamtéy.

°2 BACHTIN, M.,M.: Dostojevskij umé&lec. Ceskoslovensky spisovatel, Praha,

1971, s. 147.

54



smutek z Titovy smrti. Dokument zachycuje putovani Titovych

ostatkdl po celé zemi (viz. wvlak vezouci mrtvého Tita a

titulky obsahujici nazvy hlavnich mést - Ljublana, Zahteb,
Bélehrad, kterymi vlak ©projizdi) =za asistence vysokych
politickych statnikd Dbyvalé Jugoslavie. V prubéhu znéni

pisné se sttidaji zadbéry na truchlici dav v jeho anonymnosti
a velikosti spolu s individudlnimi plac¢icimi  tvatremi,
pionyry pokladajicimi kvétiny na koleje, wvlak, smutecni sin

a statniky z celého svéta.

Zpév pisné Lili Marlene, readlni politici na Titové pohrbu
jsou v dokumentédrnich zabérech vlastné rovni fiktivnim,
grotesknim postavam. Tato scéna se tak, diky zamérnému
miseni fiktivni, stylizované grotesknosti a dokumentu, stala
jednou z nejsilnéjsich ve filmu.

Grotesknost tedy vyplyva z jednotlivych epizod,
poskladanych z gagd a komickych vystupt, kde 1 véci ztraceji
svij puvodni vyznam ve Jjménu vétsi imaginace a podporeni
fantastic¢na, jak tomu byvd u grotesek. ,Groteska je
‘konkrétné - 1iraciondlni’, jeji bdsnické kvality a svoboda
naplno vyzni jen s filmovym verismem a konkrétnosti svéta,
v niz umozZnuje komické ideje zakotvit a sloucit @ tak

imagindrni s redlnym v jediny ,magicky realismus™.®?

Smrst uzavrenych grotesknich vystupld se line celym
uvodem, vyjma scény ze zoologické =zahrady. Dokonce i
ramcovou formu pisemnych sdéleni typicky pro obdobi némého
filmu a grotesek kopiruji nékteré pohledy ¢i rekvizity (viz.
sklenény vyklenek restaurace, z kterého Markova skupina

sleduje déni na ulici). Jiné zhmotnéni grotesky 1lze

°3 KRAL, P.: Groteska d&ili moralka 8lehadkového dortu. Narodni

filmovy archiv, Praha, 1998, s.119.
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vysledovat v taSkaf¥icich tandemu Cerny-Marko i rvacka na
oslaveé t¥i let Jovana se neobejde bez komickych wvariaci
(viz. zobrazeni bitky za pritomnosti neutuchajici,
nezpomalujici hudby, kterd svym rytmem a volbou melodie
podporuje zbésilost akce), stejné tak Jjako Markovo
vysvobozeni z podruc¢i France. Elektrické =zatrizeni, které
neubliZi Cernému, ale jeho mucitele =zabije, je sice kruté,
ale presto sm&3né. Prenos Cerného v drevéné bedn&, do které
se sotva vméstna, a Jjeho neopatrnost pf¥fi manipulaci
s vybud3ninou misto pocitu litosti wvyvoladva smich. Obdobné
jako zlomyslné gagy prvnich filmovych komickych dvojic a

situaci.

Marko i Cerny se dostavaji svym poc¢indnim i proZzivanim do
komickych situaci, které vazZnost zobrazenych déjin posouvaiji
do karikaturni roviny. Jejich afektivni hyperbolizované tzv.
,balkanské™ Jednédni kolem nich vytvad¥i ovzdu$i bohaté na
prvky z karnevalizace, grotesek, estradnich vystoupeni a
vaudevillovych divadelnich komedii. ,Grotesknost také

upozorriuje na automatismus akci 1 reakci postav,“*

tedy na
manipulovatelnost a nesvobodu v jaké Jjsou drZeni, at uZz svym
pri¢inénim nebo danymi okolnostmi. Téma manipulovatelnosti
rozviji Kusturica, podobné Jjako Zanr grotesky, v prubéhu
celého filmu 1 za pomoci dochovanych archivnich dokumentd,
do kterych vkladd dotac¢ky s herci. Strihem, dodatednym
komentdtem a vhodnym umisténim dokumentt do filmu dopliiuje
mozaikovité uspotrddani Undergroundu a zaroven podporuje

hlavni motivy filmu.

Dalsi zpodobnéni karnevalizace ve filmu, respektive

karnevalizace s vaznym podtextem, kromé politicky
°% DUDKOVA, J.: Underground: Nevedomie, nesvoboda a mytus. In:
Disertac¢ni préace. Filozofickd fakulta, Univerzita Komenského

Bratislava, s. 45.
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motivovanych dokumenttl, predstavuji svatebni scény anebo i
neCekand akce v divadle, kterd sice poc¢itd s karnevalovym
vyznénim, ale nekonala se pro pouhé uniknuti =ze vSedniho
dne. Specifické misto konani, c¢as, ktery Je urcen pro
vymanéni se z reality, slavnostné odéné obecenstvo a herci
v maskach a kostymech, to vsSe jsou atributy divadla spolecné
i pro karnevalizaci. Tento model byl ale naruSen Jjinou
klauniddou, vymé&na roli ,bandity“ Cerného za herce a Jjeho
kolegy =za divaka, Dby stale jesSté odpovidalo karnevalovému
pojeti situace. Ale dGvod, pro ktery se odhodlaji zplsobit
rozruch a mystifikovat ostatni, uZ neslouZi k rozptyleni,
ale k Gnosu a vrazdé. Nicméné postup Jjakym dosahuji cile
plné odpovidéd principtm karnevalizace. Podobné tomu Jje 1

v jednotlivostech vyskytujicich se na vsech svatbéach.

Prvni z nich Jje nedokon&end svatba Natalije a Cerného,
kdy si ji Cerny bere nédsilim, aniZ by si p¥ipustil fakt, ze
by ho snad nechtéla. Hraje muzika, tanecnice svymi
orientdlnimi pohyby trupu vyzyvavé svadi muzské osazenstvo,
na stolech je plno jidla, veselo a Zivo. Dokonce i uvarené
ryba se nékolikrdt pohne, nez ji =zasdhnou kulky z pistole.
Kdyby nedorazil Franc se svymi vojadky, nikdo a nic by
Cernému nezabranilo si Nat&lii vzit za Zenu. Ani obchod se
zbranémi ani jeji odmitnuti. Muzikant wvisici hlavou vzhlru
v kajutnim okénku, zndzornuje nesmyslnost svatebniho aktu,
ktery Jje, kvali nevéstiné nedobrovolné volbé, postaven
tak¥ikajic ,na hlavu“.

Z hlediska prvniho pléanu karnevalizace nemd ale ani jedna
ze tr¥i svateb v Undergroundu zcela typickou vseobecnou
bujarou atmosféru, jakou by méla mit. Vzdy  dochézi
k naruseni tohoto zakladniho principu - nezavazného uzivani
si. V prvnim ptipade je to Franc, v druhém spusténi tanku a

pr¥ichod Natalie a Cerného, nebot tank je symbolem pro valku
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a nasili a Natalie se svym druhem ptrichédzeji zvendi,
z ni¢eho nic a narusuji tak svou pritomnosti posvatny
iniciac¢ni c¢as sloucCeni, protozZze nejsou ¢isti a reprezentuji
spise odluku neZ Jednotu. Iniciac¢ni postup spliiuje pouze
novomanzelskd dvojice Jovana a Jeleny.

A konec¢né v tFfetim pripadé Jjsou svatebcané mrtvi, tzn.
ope€t v jiném cCasovém rozmezl, kdy je Casovy princip obracen.
Nejprve se musi uskutecénit spojeni, pomyslnd ztrata jejich
svobody, teprve pak =z nového ,bbyti“ muZe wvzniknout Jjejich
spolec¢né ,nebyti“. Navic ani tentokrdt nejsou hosté zcela
smireni mezi sebou, tedy své provinéni prenasSeji
v nostalgickych vzpominkdch do mistni né&lady, kterada IJe
zatizZena chmury a uvéznénad v melancholickém oparu. Pravo na
pocity Stésti maji pouze Jovan s nevéstou a Ivan s Batou,
nebot prvni =z nich taktka Z&dnou minulost za sebou jesté
nemaji (Za&dn& bremena, cerné svédomi, apod.) a druzi dva

dostali dar zapomenuti minulosti.

2.4.1. Hudba

Nedilnou soucasti karnevalu byvd i hudba, podobné jako u
filmu neni podminkou, ale doplikem. Hudba si stejné Jjako
vtip dokaze délat legraci =z vazZné minéného, umi shodit
situaci a obratit jeji smysl a tim poukédzat na skutecnou
tragédii. Propojeni hudby S obrazem prispiva ke
karnevalizaci. Oboji Kusturica vyuziva byt v skrytém
vyznamu, kdy nap¥. némecky song pouzivd nejen Jjako podklad
k dobovym dokumenttm, ale zaroven 1 k shozeni jejiho
zaslepeného velebeni dosazZzenych némeckych Uspéchta. Kdyz
zakomponuje tento popévek i do scén ze smrti Tita, vysmiva

se tim véaznému faktu, a poukazuje 1 na Jjistou podobnost obou

,velikanu“.
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VétSinou Jje hudba soucasti Zzivota vSech Kusturicovych
postav, které se neustdle UcCastni kolektivnich slavnosti. Je
proto zajimavé, Ze hudebni slozka neni vétsinou puvodni.
Hudebni doprovod Gorana Bregovice nebyl slozen pro
Underground, teprve vznikal v prubéhu natdceni. Interpretem
je cikanska skupina, kterou vede, v Srbskych =zemich znamy
muzikant a skladatel Guca. Jejich hudebni poetika se skléada
dohromady =z ©prvkl rokenrolu, madarské hudby, ze starych
sentimentédlnich houslovych melodii, naivnich popévkil,
slozitych wvariaci monotematického repertodru milostnych
pisni. Energii, kterou vkladaji do svych skladeb se bliZi
Kusturicové rezZzijnimu pojeti filmu, které Jje zdanlivé
postaveno na momentdlni improvizaci a napadech, neZ na pevné
strukturovaném scéndtri, Jenz by striktné dodrzZzoval. Celkovéa
kompozice filmu i1 pouziti hudby, Jje ale velice strukturované
a cilevédomé.

V Undergroundu zaznivad ve trech podobadch. Je pritomna
v zZivé forme, kterou predstavuji taktrka vsSudypritomni
muzikanti, poté zaznivad jako podkres u dobovych dokumentid a
z magnetofonu =za pomoci némecké oslavné pisné a popévku,
ktery evidentné navozoval dojem stédle trvajici némecké
okupace. Treti zplsob 1lze oznacit Jjako klasické wvyuziti
hudebniho z&znamu, ktery mé& za Ukol dotvafret atmosféru nebo
pripravit divédka na budouci déni na filmovém pléatné.

Predev3im zivi muzikanti dodévaji pocit autentic¢nosti a
svym Zzivelnym pojeti hudby, at uZz ve sklic¢ené nebo veselé
téniné, prispivaji k dojmu =z bujarého karnevalového pojeti
zivota. Hudebni slozka, kterd synchronné kopiruje kontext ve
filmu ze zaznamu, ma povétdinou smutné naladéni (vzpomenme
na néalety v Zoo, Petarovo uviznuti v siti, motiv smrti ve

tfetim dilu filmu). Oproti tomu stoji vyjevy z podzemi,
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oslav, prutvodu a svateb, kdy je hudba pfitomna za asistence
skute¢nych muzikant®, tedy v redlu, nikoli reprodukované.

I v tomto pripadé se sice ozyvaji teskné melodie (viz.
oslava Jovanovych t¥i let, nebo tisnivéd skladba, kterd se
line z housli malého chlapce pfri svatbé z podzemi, popripadé
az mystickad poloha skladby, kterd doprovazi cestu nevésty k
Jovanovy az k jejich prvnimu spolecdnému manzelskému
polibeni.), v3echny tyto pripady ale posléze prechdzeji do
svizného radostného tempa, které koresponduje s aktudlnim
déni (viz. Dbitka na oslavé narozenin, svatebni nevazané
veseli). Neékdy se zdd jako Dby hudba urcovala tempo scén
(pfipad rvacky v hostinci) a Jindy =zase naopak, Jjako by
podle wvzniklé situace dodateéné skladali hudbu (coz IJe

koneckonct i bézné praxe).

Ne viZdy se hudba na pozadi déje objevuje, nékdy Je
ponechdn prostor pouze pro ticho nebo autentické zvuky, aby
lépe vyznéla atmosféra pravé vidéného (napt¥. u scény
v podzemnim tunelu, kdy se prvni, neveselé tdény ozvou, az
kdyz Ivan vyléza s opici ze studny, nebo ptri scénach bojl na
fronté, nebo kdyZ se Jovan s Petarem ocitnou ve tmé na voru,
atd.). Vyjimec&nou podobu hudby pak tvori hrajici seskupeni
hudebnikd pod vodni hladinou. Zvuk 2z trubky zazni az
v zadbéru na plavouci kravy, které se stejné Jako 1idé
shromazduji na ostrové se svatebcany. Teprve Jovanovo
radostné zvolani pobidne muzikanty k rozverné poloze hrani
(zvolend melodie doprovazela vSechny akéné - bujaré scény
souvisejici s hlavnimi postavami filmu), kterd neustava ani

v okamziku odplouvani utrzeného kousku zemé s hosty.
Vratime-1i se zpét k <&innym prvkim karnevalu, =zjistime,
ze Jjeden typicky se odehravd 3jiz v nékolikrat vzpominaném

uvodu. Je Jjim pruvod, a presto Ze oslava neni explicitné
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ukdzdna a dovidame se o ni pouze ex post v rozhovoru Marka
s Verou, dokédZeme si ji barvité predstavit diky muzikantdm,
kteri Jji zprosttredkovavajli svym muzicirovanim a déavaji
divadkovi pocitit nejen nynéjsi naladu ve filmu, ale odkazuji
i k predchozim udadlostem. Bujaré veseli podporuje dojem
z uspokojeného téla, které Jje dostatecné nasycené hmotnymi
pochutinami (jidlo, piti) 1 rozkosi z déamského téla. Prtvod
je zaroven demonstraci proti nastolenému utlaku, pricemz
jejich odboj =za spravedlnost ptripomind spise frasku, neb
vytézek z akce zUstédvad pro Jjejich osobni pot¥ebu popfripadé
pro uUtratu na dal3i veseli. Artefakt penéz snizZuji z Jjejich
,mocné“ urovné jejim znevaZenim - a to rozvernym trouSenim
z kapes. Po celou dobu hraji muzikanti v poklusu. Ani masky
nechybi, predstavuje Jje leZ, kterd md slouzit k zamaskovani

uc¢elu jejich opiti a poveseleni se.

Karnevalové vyuziti funkce hudby, tedy za Gucelem
pobaveni, coz je  pouze zadkladni rovina, neni nic¢im
ojedinélym, pouzivd ji ve svych filmech mnoho balkanskych
rezisért. Stavéni hudby do kontrastu s pribéhovym kontextem
miZeme spat¥it i1 u Hezkych vesnic nebo Balkdnskych bratrd.
Pritomnost muzikantd jako postav pribéhu oZivuje déj a
dodava pribéhu redlné vyznéni, dopoméhé dotvotit
autenti¢nost préavé prozivaného okamzZziku a nabizi dalsi

moment komidnosti.’>

2.4.2. Chronotop filmu

Podobné dtlezitou roli Jjako hudba zaujim& v Undergroundu

logicky i ¢as a prostor. Oba tyto elementy Jjsou obsaZeny i

® Tento fakt aplikuje ve svém filmu Kdo to tam zpivd i S. $iljan, 1980.
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v kofenech samotného karnevalu (viz. puvodni cyklicky,
rituadlni ¢as 1 misto konani), v principu karnevalizace (cas
i misto se objevuje v abstraktni formé, kterd dotvari

zanrovy charakter uméleckého dila) a ve filmu (slouzi napt.

-

zanrové identifikaci a naslednym interpretacim filma).

Nejprve se Dbudeme vénovat casové konstanté v podobé
karnevalové, poté filmové a v konec¢né podobé spojim ziskané
informace v ¢asové a dale ©prostorové charakterizaci a

analyze v Undergroundu.

Z obecného hlediska plati, Ze na rozdil od hudby, ktera
mnohdy  nemusi byt pritomna v karnevalovych oslavéach,
respektive neni nutnou podminkou (viz. karnevalizace
sympbzii, kdy funkci karnevalu pfebirala hodovni hostina a
chvastavi, hloupi tecnici), se v karnevalu musi zohlednovat
Casoprostorové rozloZeni.

Karneval se sice mGZe konat v jakémkoli prostoru, ale ten
prostor karneval vymezuje, mimo Jjeho déni, existuje pouze
vSedni ,redlny™ prostor, nikoli prostor urceny pro
karnevalovou zé&bavu. Prostor je podobné vymezen  Jjako
v divadle, s tim, Ze mlZe byt poruSen divaky, ktetri se ale
v ten moment stéavaji aktéry. Naproti tomu casovy Usek
karnevalu m& presné dané pravidla.

V minulosti mély karnevalové slavnosti nejprve vyznam
ritudlni a staly se svatky oslav prirody a urody. Konaly se
v daném c¢asovém obdobi (od prosince do brezna), ktery se
cyklicky opakoval. S prichodem kFfestanstvi se karnevalové
oslavy spojuji ©predevsim s nabozenskymi motivy (oslavy
blaznl, sottie, apod.) Jjedté pozdéji wvznikd tzv. Masopust.
Masopust Jje tridenni 1lidovy svatek, ktery ve své podstaté
sice nemd nic spole¢ného s liturgii, ale presto je podrizen
béhu cirkevniho kalendare. Slavil se ve dnech predchazejicich

Popelecni stredég, kterou zacCina 40denni plst pred
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Velikonocemi. ProtozZe datum Velikonoc Jje pohyblivé, Dbyl
pohyblivym svatkem i masopust. Od Popelecni stredy néasleduje
postni obdobi pred Velikonocemi, proto se mé& opustit pozivani
masa (carni-val, maso-pust) . V dobé masopustu se na
krdlovském dvore konaly hostiny a na vesnici wveprové hody.
Svatek byl tedy spojen predevsim s jidlem. V soucasném slova
smyslu jde o tanec¢ni a lidové zdbavy v maskach (viz. maskarni
baly) .

Nejznaméj3im karnevalem ve svété Jje karneval v Rio de
Janeiru. Jeho zacatky jsou znamé jiZz od pocatku 18. stoleti.
Zacinad posledni patek pred Popelecéni stfedou a trva vice jak
pét dni. V tomto Case ulice mésta ozivajil produkci tanednikul,
hudebnikd a pruvodem alegorickych wvozi, vse =za ucelem

zachovani tradice a zabavy.

Karnevalovy ¢as Jje univerzalni: ,V Case karnevalu je
mozné Zit jen podle jeho zdkona, to je podle karnevalové
svobody. Karneval ma vesmirny charakter, je to zvlastni stav
celého svéta - obrozeni a obnoveni, kterého se ucastni
vSichni 1idé. Je redlnou formou samého Zivota, ktera se

proziva“.’® I

v Undergroundu pracuje Kusturica s nékolika
¢asovymi rovinami, které se vzajemné prolinaji a dotykaji se
aktérad filmu. Karnevalovy (filmovy) c¢as Jje ambivalentni a
vznikd 1 =zanikd v ném Zivot, tak aniZz by narusSoval smysl
¢asové kontinuity. ,Groteskni obraz zachycuje urcity jev ve
stavu promény, jesté nedovrsené metamorfdzy, v stadiu smrti
i zrozeni, ristu i vznikadani. Vztah k stdlému vznikdani je

nezbytny konstitutivni rys groteskniho obrazu™.®’

% BACHTIN, M., M.: Francoils Rabelais a lidovad kultura stredovéku a

renesance. Praha, Odeon, 1975, s.10.
°7  BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a lidova kultura sttedové&ku a

renesance. Praha, Odeon, 1975, s.15.
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Minulost zobrazuje Jjak dokumenty, tak pravé probihajicim
¢casem, ktery prozivaji postavy filmu. Dalsi c¢asovou 1linii
tvori skute¢ny ¢as na =zemi a cCas v podzemi, ktery neni
redlny uz proto, Ze hodind¥ zamérné opozduje hodiny, takze
Petar a Jjeho spoleé¢nici prozivaji c¢as historicky. Déale Jje
pritomny c¢as mytologicky (oslava narozenin, c¢as na konci
filmu) a cyklicky (oslava ©Nového roku). Karnevalovy cas
vyplyva ze samotného filmu =ze scény s filma¥i, kde se
sttetne vice ¢asovych Urovni naraz. Podobné je  tomu
S prostorem, odlisny svét predstavuje povrch sklepeni a
podzemi. I misto déni 1lze rozcélenit na ritualni prostor
(podvodni hladina, ostrov na konci filmu, podzemi, misto
v kostele a pfed nim) a na filmové ,redlny“ (fronta,

Bélehrad, zem - kromé konec¢né scény).

Postavy se pohybuji v cyklickém c¢ase a zaroven 1
v historickém, linedrnim c¢ase, ktery je na konci vrazen do
mytologického bezcasi (scény z ostrova). Ve vSech archaickych
kulturadch Jje uUsttrednim tématem periodickd obnova svéta, tzn.
Ze vedkerd existence je zaloZena na prirodnich, vegetativnich
cyklech, které se neustdle opakuji: narozeni, smrt a
znovuzrozeni. Nutnost obnovy svéta vede k ritudalnimu
opakovani kosmologického aktu u prileZzitosti Nového roku. Pri

této oslavé se Ivan dovida pravdu.

Specificky chronotop c¢asu 1 mista se tykd napt¥. Bati a
Ivana, nebot postavy bléznd vytvareji svébytné svéty, které
se od jinych 1i8i svym pravdivym pohledem. Dalsi pravidlo
karnevalizace vsak nezasahuje Batu, ale pouze Ivana, ktery
neni zbaven mentdlniho uvazovani a od ostatnich se 1i31 svym
fyziognomickym wvzez¥enim a nevinnosti. Svym zpusobem lze
pouzit tento primér blaznovstvi (viz. Markovo uptrimné

-

doznani: ,Vsichni jsme bldzni, jenom jesté nikdo nestanovil
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diagnézu. “®

a individudlniho c¢asového i mistniho rozpéti na
vSechny postavy =z Undergroundu (napr. manipulace s Casem
v podzemi) . Kazdy Zije v jiném cCasovém pasmnmu, Marko
budoucnosti, Natalije podle stavu alkoholové deziluze, lidé
v podzemi minulosti a pritomnost prichdzi na radu pouze na

zac¢atku prvniho a na konci posledniho déjstvi.

Index Nového roku - ohfostroj, ktery =zadroven ohlasuje
zménu casu a Jje spojovan s pruvody, veselim, oslavami a

tak¥ka ritudlnim wuvitanim nového casu spojeného s virou

v lepsi budoucnost, neni ponechadn bez zatiZeni, ©pouze
v roviné mytologické (obnova) a karnevalové (nevazané
veseli). V tomto case se 1Ivan dozvidd o Dbratrové zradé,

respektive ptrichod Nového roku pro ného opravdu znamené
prichod nového casu, ktery prindsi urcité pozitivum
v prohlédnuti a vymanéni se z minulosti, ale nésledky Jjsou
pro druhé negativni. Opét se tedy principy karnevalizace

imu, nezvratnosti osudu, nebo-1i slouzi

X

podrizuji néclemu vys

jako nadvnada k lepsSimu pochopeni situace.

Tak, jako se casova linie odehravd v nékolika
soubéZznych rovinach, tak se podobnym zplUsobem ve filmu
pracuje 1 s mistem odehréavéani ptribéhu. Centrdlnim mistem pro
déj Je ne nédhodné vybrané mésto Beélehrad, které nabizi
nékolik alternativ zdtvodnéni tvircova vybéru. Jednak k nému
m& Kusturica osobni wvztah, nebot v ném nékolik let Zil 1
tvoril. Bélehrad také pat¥i mezi ta mésta, Jjejichz jména
nejvice figurovala, Jak ve wvalec¢nych, tak 1 v povalecnych
zpravach vysilanych do celého svéta, protoZe byl spojovéan

s tamnimi vtadci, kte?¥i ovladali chod celé byvalé Jugosléavie.

o8 Underground (E. Kusturica, 1995).
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Bélehrad Jje také ,prostredim, které svoji zemépisnou
polohou, znamymi topologickymi emblémy 1 socidlnim sloZenim
vytvdri podminky pro stretnuti mozZznosti, na zdkladé kterych
mohou vzniknout metafory (bélehradskda zoologicka zahrada
jako metafora pudového, ale 1 rousseauovsky <cistého a
exotického Balkanu, a Bélehrad jako metafora mista na
hranici mezi civilizaci a Balkanem, respektive moralkou a
amordlkou, humanitou a egoizmem)“.’? Tyto metafory se shoduji

s typologii hlavnich postav.

I podzemni prostory Jjsou spojené s Bélehradem ale 1
v pfeneseném vyznamu s védomim a nevédomim postav. Diky
tomuto rozlideni sleduji v Undergroundu mytologickou 1linii,
kterd s groteskou a postupy karnevalizace, dokumenty - fakty
a magického realismu utvari jeho podhoubi. Studna v podzemi
predstavuje v podstaté most mezi raciondlnem a iraciondlnem.
Proto Jje moZn& propustnost <¢ast a prostortd v tak wvelkém
méritku, aniZ by byla naru$ena struktura pribéhu. Podzemi
funguje jako spojnice mezi minulosti a pritomnosti, stejné
tak jako studna mezi svétem zivych a mrtvych. Jednotlivé
usporaddani mista déje, metafory a mytické odkazy mohou svi]
predobraz hledat v Dantové BozZské komedii, kde figuruje
stejny trojity ©princip: peklo - oc¢istec - raj, jen
v obridceném postupu.

V podzemi se odehrdvd ©pouze Jjeden vyrazny ©priklad
karnevalizace, a to svatba. Karnevalovy rej se déje na
povrchu zemském nikoli dole ve sklepeni, nebot i véalka je
svym zpusobem Jjeden velky karnevalovy pruvod, s maskami,

prevleky, hudbou a salvami. Je vedena za UcCelem prevraceni

°° DUDKOVA, J.: Underground: Nevé&domi, nesvoboda a mytus. In:
Disertac¢ni préace, Filozofickd fakulta, Univerzita Komenského

Bratislava.
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nastolené situace v urcitém vymezeném c¢ase a prostoru, ,Jjen®

vyznam ma zcela opacny.

2.5. Stylova analyza explicitniho zobrazeni valecnych scén

Nejprve definuji pojem ,valec¢ny film“ a uvedu prvky, které
v sobé tento zanr nese. Obecné lze *¥ici, Ze do zanru valedny
film se =zatradi ty filmy, které se odehravaji na fronté
poptripadé se wvyznacdujl vojenskymi operacemi, tak se déli
pfedevsim valec¢né filmy Hollywoodské produkce. Ale pro
»Vvychodoevropskou kinematografii bychom méli pripustit
hranice volnéjsi, nakolik vadlecCny stav nabyval na zdejsich
teritoriich rozmanitych podob: pocinaje obranou pred
nacistickym utokem, pres Zivot v okupacnich ci
kolaborantskych rezimech (..), aZz k povstani a osvobozeni ™%,

Dadle pak to mohou byt vsechny filmy, v kterych se objevuje
signifikantni ikonografie (zbrané, uniformy, vojéci, fronta,
atd.) odkazujici k véalce. 7 cehoz vyplyvéa, Ze tento Zanr lze
rozdélit na rozmanitou strukturu podZanrt, kterd v sobé tyto
atributy zahrnuje a spliiuje i1 valecné cCasoprostorové konotace
(at uZz Jsou explicitné =zachyceny formou ,tady a ted“™ a nebo
jsou zminény ve flasbacich). Ve vyc¢tu podzanrt mlZeme
rozlisit nap?f.: sepické spektdkly s kolektivnim hrdinou
(Korzara, V. Bulaji¢, 1962), melodramata (Jestraby tdhnou, M.
Kalatazov, 1957), holocaustové filmy (Jakub 1har, F. Beyer,
1974), apokalyptické filmy (Jdi a divej se, E.,Klimov, 1985),
komedie (Nikdo nic nevi, J.,Mach, 1947), road-movie (Balada o
vojdkovi, G. Cuchraj, 1959), filmy o détech (Syn pluku, V.
Promin, 1946), 1lyrické filmy (Vénec sonett, V. Rubinclik,

1976), Spiondzni filmy (Valter brani Sarajevo, H. Krvavac,

100 BT AZEJOVSKY, J.: Smrt fasizmu, sloboda narodu. In: Cinepur, listopad,
2006, c¢islo 48, s.18.
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1972), obrazy kazdodennosti (Dvacet dni bez valky, A. German,

1976), atd.“o,

Podle vyjmenovanych pozadavkl lze tedy bez vétsich vyhrad
Underground zafadit do zanru vale¢ny film s minimem tzv.
,masakrovych scén“, které se ve filmu vyskytuji jen ve dvou
pripadech (scéna v zoo a smrt Marka a Natalie) a Jjen u prvni
z nich Jjde o ¢&isté ucelové pripomenuti valec¢ného motivu.
Oproti tomu Jsou Hezké vesnice, hezky hori na téchto a
vzpominkovych scénéach postaveny. Musim  podotknout, ze

masakrové sekvence nejsou nutnou podminkou valeéného filmu.

2.5.1. Karnevalova podoba valky

Motiv wvalky se vyskytuje uZz v titulcich, které uvadéji
jednotlivé ¢asti filmu. Zakladem prvniho triptychu, =z kterého
se analyzovany film sklada, je dalsi tridda. Uvodni part
pfedstavuje karnevalovy pruvod Marka, Cerného a jejich
pratel. V podobném blaznivé grotesknim ténu i tempu se odviji
také treti, obsdhlejsi a =zaroven zavérecnd c¢ast prvniho dilu
filmu. Mezi tyto tematicky podobné naladéné sekvence Jje
dimyslné a v odlisSném znéni vloZena zavazZnéjs$i epizoda
s primym odkazem k valce, kterd v sobé skryva Jiz zminiovanou
,masakrovou™ scénu.

Cely UGvodni dil filmu poskytuje modelovou situaci pro
definici: ,Masakrové sekvence", kterd se obvykle <cleni do
Ctyr casti: nejprve spatrime 1id (demonstrujici, rabujici,
zpivajici si revoluéni pisné ¢i jinak se radujici nebo
vzdorujici), poté nastupuje ozbrojeny oddil, padaji prvni

rany a na zem se snasSeji obéti. Cas se zastavuje, zdbéry je

01 Tamtés. (Vydet podZanrd jsem o nékteré poloiky, vyjmenované autorem

¢lanku, =zkratila.)
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vhodné zpomalit, obraz obrustd lyrickymi konotacemi, hodi se
zaradit tesknou melodii. (..) jde zpravidla o emociondlné
nejpiisobivéjsi a femeslné nejefektnéjsi d&dst filmu, (..)."%%,
jejiZz teskny, vainy a distojny rys Kusturica nabouréava

karnevalizaci motivu smrti a valky.

Bujarou veselici opilého Marka a Petara mlzeme povazovat
za 1lid jinak se radujici. V této scéné se nachazi predzveést

naslednych udalosti (Zivot v podzemi a motivy valky, nevédomi

a smrti). Béh muzikantl zobrazuji jejich stiny na zdi, ktery
vzapeéti prekryje napis nazvu filmu ,Underground". Objevuji se
i motivy penéz a zbrané (pistole), které se v koneéné céasti

z

filmu spojuji, aby vytvorily obraz valky Jjako obchodni
zdlezitost, jako vydélecény podnik se zbranémi (viz. smlouvéani
Marka s prodejcem zbrani). KdyzZz Petarova Zena hodnoti cCerstvé
¢lenstvi svého manZela ve strané, jako vstup do ,bordelu"“,
mini tim kromé Zenské spolecnosti 1 neprehlednou situaci
v politickém déni a zbytecnou existenci klubu, ktery se
zabyva pouze loupezemi, pitim a prostituci. Jinym radostnym a
bezstarostnym ¢inem je Markovo uzivani si s , lehkou"“ slecnou.
Nastupujici ozbrojeny oddil predstavuji némecké letouny
bombardujici mésto. Prvnimi obétfmi snadSejicimi se na =zem a
zdroven Jjedinymi explicitné zobrazenymi Jjsou zvitata v zoo.
Pohled na valku, zakdédovany v obraze vydéSenych, mrtvych a
bloudicich zvirat ze zoologické zahrady, pasobi  mnohem
silnéji, nez kdyby Kusturica zvolil ,bézZné“, v dne3ni dobé
médii tolik =zprofanované, 1lidské obéti valky. Emocionalni
vypéti zpusobuje 1 vyuZiti obecného minéni o zvireci

bezradnosti a nevinnosti. Situaci v zoo se podrizuje i rytmus

102 BLAZEJOVSKY, J.: Studie: Zanrové aspekty filmovych masakrd. In: Zanr
ve filmu. Kolektiv autoru, NFA, Praha, 2004, s. 114.
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hudebniho leitmotivu, Jjenz prostupuje v ruaznych modifikacich
celym filmem. Tragédie se odehravad béhem nékolika malo zabéru
v jednom cCasoprostorovém Useku, ktery narusuji autentické
dokumentdrni zabéry ziskané =z némeckého archivu. Kombinace
skutec¢nosti 1 fikce tak uméle dotvari zdéni reality a opéet
odkazuje k principu karnevalizace uzité ve filmovém dile

(viz. Stamovy filmové kategorie, podkapitola 1.1.5.).

Zabéry na neklidna zvirata Y klecich kontrastuji
s Ivanovou kazZdodenni rutinou ranniho krmeni a znervdznuji
divaka, ktery netusi co se bude dit. Podhled na vydés3enég,
dezorientované holuby s chaoticky méavajicimi ktridly, zmatené
pobihdni tygra v kleci dava tusit bliZici se nebezpeci, které
potvrzuje i zvukova sloZzka filmu: vriskoty opic a vzdalené,
zatim tézko identifikovatelné, zvuky, pozdéji poplasné sirény
a zadné hudebni podkresleni. Kamera snimé& stavbu kleci jak po
horizontdlni tak vertikdlni ose a umocinuje tim bezvychodnost
situace - vsude Jjsou jen uzavrené klece, Zadny prostor ani
moznost Uniku. Zmatek navozuji rakursy a st¥idadni detailnich
pohledt do vystrasSenych zvitecich  tvari, stale jesté
nevédomého Ivanova oblic¢eje a zadbérd v celcich, jenz
zvyraznuji mistni neklid.

Utok ptrichédzi =ze shora. Kusturica st¥idd letecké zabé&ry
z dokumentu - redlnymi s filmovymi - fiktivnimi, p¥i nichz
vybuchuji granaty =z letadla. Zvuk motord letadel prehlusuji
prvni toény plac¢tivych narkd Zen =zakomponovanych do chmurné
pisnég, které obrazové doprovazi rozbombardovany prostor
zoologické zahrady, obrazy mrtvych i polomrtvych zvifat a
umirajici Bambiny, kdy se objevuje jediny zabér na krev, jako
doprovodny index nastdvajici invaze, valky a predznamenava i
Ivanovu smrt (viz. kapitola 2.1.2.). Poslednim zabérem této
scény Jje na zdanlivé apatického tygra a ,otravnou“™ husu,

kterd ho pokousi Stipdnim do <¢cuméku. Tygr zareaguje a
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zakousne ji. Na jednu stranu muZe tento vyjev znamenat, Ze
S§kadlit svij osud se nevyplaci (kdyby si Petar nehrdl na
vlddce a strujce zZivota 1lidi drZenych v podzemi, nemuselo by
vSse dojit, tak daleko), také mlZe =zobrazovat vzpruhu a
zpupnost balkdnského nédroda proti nepriteli, (Markova kuréz
s jakou se pusti do hleddni nacistll a jeho nésledny boj za
svou zem, kdyZz se dostane z podzemi), na druhou stranu se
mize Jjednat Jjen o komickou vloZku k shozeni ptredchozi wvazné
situaci a uvedeni nasledujici scény, ktera odlehcuje
nastoleny valeény problém. Tady nastava zlom v tematizaci
valky jako néc¢eho hrozného, smutného a beznadéjného a
nastupuje zcela odlisné hledisko, které béZné zobrazované
valec¢né konvence obraci vzhuaru nohama.

Podle definice ,masakrové sekvence™ dochéazi v jeji
zavérecné pasdzi k zpomaleni zabért, lyrickym konotacim a
obraz podkresluje tesknd melodie. V Undergroundu plyne tato
Cast sekvence sice v pomalém toku, ten Je ale v kontrastu
pouze se scénou karnevalového prichodu Marka a Petara
s jejich ptrivrZenci do mésta. Nasledujici scéna nabouréava
pohled na masakrové sekvence tim, Ze nedochazi k celkovému
pocitu smutku, nostalgicky zabarveny hudebni leitmotiv mizi,
jedinym kdo pléce Je 1Ivan a rytmus se ustdlil ve stejné
hladiné jako ve scéné v zoo, aZ Vv konec¢né c¢asti scény se
zrychluje, to Jje ale dano utékem do skryse pred nacisty a

spéchem hlavnich protagonista.

Kusturica tragédii wvalky karnevalizuje a tim ukazuje jeji
podstatu. Patos scény v zoo schazuje uklidnénim situace, (po

ndletech je ttreba dat vse do potradku, nasnidat se, dokoncit

milostny akt, uklidit sutiny rozbombardovanych dom1,
pripomenout se milence a Jjit zne3kodnit neptitele). Vyuziva
postupl karnevalizace k pfedvedeni balkanské typologie

charakterd a k rozvratu smutku. Hluboké a pravdivé se da
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ukazat cestou smichu, kterd Jje Jjedind prava, protozZze pouhy
obraz skutec¢nosti nemliZe postihnout cely problém, stéle by
byl slozZzeny Jjen 2z jednoho Uhlu, ale smich Jje univerzalni
nadstroj a da se jim ¥rici vse'?’.

Karnevalizace také pomdhd scelovat vsechny motivy (valky,
moci, penéz, nesvobody, ukazani charakteru balkanského muzZe,
pratelstvi a podoby lasky - milenecké, manzelské, Dbratrské a
lasky k vlasti, zivotu, atd.) a narativni postupy filmu (od
ryze vazného dramatického zZanru tragédie, prfes veselohru,
grotesky po apokalyptickou wvizi, mystérium a pohadkové
vypravéni) . Ostatné i v karnevalu dochéazi k ,zdmérnému
bohatstvi styliu, zreknuti se stylové jednoty, miseni vysokého
a nizkého (to Jje 1 wvalce: 1ideje a zbrané), vdzZného a
smésného“°*,

Postupy karnevalizace preménuji tradic¢ni pohled na valku
tim, ze Ji  doplnuji o nescetné druhy humoru: situacéni
komiku, gag, ironii, satyru, grotesknost, atd., a davaji ji
tak 1idstéjsi rozmér, ¢&imZ ji zaroven obohacuji.

Tak nap¥. prvky grotesky Jjsou =zastoupeny v drobnych,
laskovnych  etudach, které  tvori kolazovité miniptribé&hy

rozeseté po celém filmu.'®

Hned v pocatec¢nim déjstvi jich je
né&kolik (nap¥. Cerného utfeni si bot kod&kou, kdyZ utésduje

Ivana, Ze se mu zvifata vrati - Kusturica smésnosti dociluje

103 Motto reZiséra Karla Vachka pfesné vyjadfuje Bachtinovu definici pro

smich: ,smich m& hluboky vyznam pro poznani svéta, (..), Jje to zvlastni
univerzalni pohled na svét, (..), nékteré velmi podstatné stranky svéta
jsou dostupné jen za pomoci smichu“. M.,M.,Bachtin: Francois Rabelais a

lidova kultura stredovéku a renesance, Odeon, 1975, s.60.
104 BACHTIN, M.,M: Dostojevsky umé&lec, Ceskoslovensky spisovatel, Praha,
1971, s. 147.

105 v této kapitole uvadim pouze ty momenty, které se nachdzi v rozebirané

scéné.
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obrazovou vizualizaci a zaroven se dotyvkd 1 slovni komiky.
Druhym pfrikladem stejné sekvence Jje obraz slona, ktery
Cernému odnid3i par bot poloZenych na okné&. Znovu Jje tu uZit
humor v obrazové i zvukové  podobé. Obrazovou smésnost
podporuje Jjednak samotnd pritomnost nezneklidnéného slona a
poté postava hysterického Cerného ve spodnim pradle a sitkou
ve vlasech, coz snizuje jeho post muZe 1 vidce v partyzanském
odboji. Vtipnym doprovodem této scény Jje slovni oznaceni
slona za koné.).

Asi neprlzrac¢néjsi groteskni scéna s prvky karnevalizace,
ktera =zaroven trefné charakterizuje oba hlavni hrdiny a
vzpomind 1 Natalii, Je ta, v niz dochéazi k naletim na
Bélehrad. V zadbérech s Markem se humorné prvky vyskytuji
v oblasti télesné (Zenino télo, milostny  akt, Markova
groteskné zvyraznéna mimika) a ve faktu, Ze Dbéhem vseobecné
hysterie zplUsobené nélety, mysli na uplny opak, misto na
reakci, destrukci a smrt, na akci, tvoreni a zrozenli. Nechava
se opecovavat prostitutkou s kyprymi tvary, které slastné
sleduje v zrcatcich. Ta si nejprve uzivad sama, nucena snasdet
Markovo nevybiravé, sarkastické chovani (napodobeni sténéani
s ironickymi usSklebky nebo ozdobeni Jjejiho mocného pozadi
kvétem) a posléze, kdyz se k ni pridada i Marko a dozaduje se
jeji spolecnosti, prchd jen spotre odénd od Marka pred nalety,
oznacujic ho za Dblézna. Klidny Marko dociluje orgasmu
svépomoci, v okamziku vyvrcholeni, se v zdbérech objevuji
bombové vybuchy a ¥itici se domy. Chovani Marka svédc¢i o jeho
egoismu, sobectvi, touze ovladat chod véci a neohlizet se
pritom na rizika ani na ostatni.

Mezitim si Cerny dop¥avd bohatou snidani v rodinném
prost¥edi a taktéZz se nenechdvd rusit okolnim ruchem
zpusobenym bombardovanim. Uz samotnd mizanscéna snidané
vytvari vtipny kontrast s vaznym faktem invaze fasSistl. Vazné

se snizuje na smésSné a naopak smésna situace se snidani Jje
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v pietnim p¥istupu Cerného povy3ena na vazny akt. Komi&nost a
absurdnost potrhuje i tvrdohlavé az détské trvani si na svém:
,Jak miZes jist? MuzZu, na just, mdm chcipnout hlady?"°® od
zaméru se v klidu a nerusSené se nasnidat ho odradi aZz lustr,
ktery spadne doprost¥ed stolu. Cerného prudkd reakce, kterou
vyvolal wuvolnény lustr, odpovidd jeho ptrirozenému naturelu.
Je tvrdohlavy, vybusny, nerad se tidi pravidly, pokud si néco
umane, tézko ho nékdo maze zastavit (odhodlané prekousnuti
elektrického vedeni u svétla, které jeho postavé dodava také
jakousi mystiku), za svou pravdu a zem Jje ochoten polozit i

Zzivot.

Obé scény spojuje spolecny princip priznacny pro
karnevalizaci a =zéaroven vystihuje Jjejich charakter i danou
situaci. Oba si nebezpec¢i okolo nich nevS$imaji a vénuji se
svym drobnym radostem, jako by se nic nedélo, jakoby jen oni
dva ztstali mimo c¢as a misto. Oba se oddavaji slastem
souvisejicim s télem (milovani/jidlo) a vychutnavaji si Je
navzdory okolnimu zmatku. Z letargie Jje vytrhne az celkové
narusSeni Jejich wuzivani si, z&sah zvenc¢i, ktery se Jjich
bezprostfedné tykad (lustr/Uprk prostitutky), Za&dné bomby

padajici na ostatni 1id, domy, ulice.

Karneval ©ptevraci hodnoty tfidni hierarchie, vyznéavé
rovnopravnost, je oslavou zivota ve v3ech jeho podobéach, tedy
i smrti, protoze smrti zZivot nekonc¢i, ale naopak zacinég,
odehravd se v prostorové vymezeném misté (namésti, predem
urcené trasy pochodll), odviji se v danych c¢asovych terminech,
které se cyklicky opakuiji, libuje si v télesnosti,
karikature, absurdité, grotesknosti a mystériich, obsahuje i

ritualni prvky (svatky uUrody a obeéti za lep$Si uUrodnost,

106 Tamtéz.
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masky, obfrady smrti - pohtebni hostina, iniciac¢ni obtrady -
svatebni hostina, narozeni).

VSechny tyto podnéty svym zplGsobem nabizi i valka. I
vojaci se oblékaji do kostymd - uniforem, na stejnou uroven
mizZze byt postaven délnik i pravni, nezdlezi az tak na tom kdo
jsem, ale jak umim zachédzet se zbrani a kolik mam odvahy, i
valka se odehradvd v pfedem wurcéenych prostorech (fronty,
okupované mésta, zem, kterd Jje ve vale¢ném stavu oproti
okolnimu svétu), 1 valka bojuje za rovnopravnost (demokracii,
stejna prava utlacovanych, za svobodny stat), 1 ve wvalce lze
najit absurditu (konec¢né vysledky, dtvody, projevy vladnich
¢initelt), ironii, cynismus, ritualni prvky (vojéakova
modlitba, talismany) a samozfrejmé& valka bere Zivot, ale mlZe
ho i dat (v nékterych zemich trvd valecény stav, tak dlouho,
Ze se béhem ptrirozeného i nasilného umirédni, se rodi 1 novy
zivot, poptripadé udéleni milosti, propusténi =ze zajateckého
tadbora). Kolobéh Zivota 1 smrti je neustadle pritomen, tak
jako v karnevalu. Jen cCas neni ohranic¢en p¥irodnimi cykly,
ale terminy danymi generédly, popfipadé vladnimi vyslanci za
mir z okolnich statG. Karneval i valka jsou zélezitosti masy.

Kusturica tedy motivy karnevalizace 1 wvalky misi v jeden
kompaktni celek. Karnevalizace se objevuje 1 v mistech
ritudlu a véalka stejné tak (viz. svatba v podzemi, sebevrazda
Ivana) . Karneval je alegorii valky a naopak. Prirovnani valky
k blaznivému karnevalu m&d své opodstatnéni v roviné€ vnimédni a
oba aspekty rozvraci dany stav véci: ,Karnevalovy Zivot, to
je Zivot vykolejeny ze své obvyklé drdahy."?’

Vale¢nou a groteskni 1linii a Jjejich wvzadjemnou navaznost
lze wvysledovat i v titulcich. Valka nese néazev kapitol.

Groteska se =zase projevuje ve formalnim ztvarnéni podavané

107BACHTIN, M., M.: Dostojevskij umé&lec, Ceskoslovensky spisovatel, Praha,

1971, s. 167.
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informace. Oramovanym titulek, pripomind svou grafickou
podobou filmové grotesky. Titulky volné navazuji na =zacatku
kazdého déjstvi, popripadé uvozujl néastup dokumentarnich
materidltt a oznacduji mista konani. Némecké dokumenty
ukazujici nadSené vitani nacistd Chorvaty s germéanskou
oslavnou pisni Lili Marlene, kterd je mimo jiné slySet jesté
i u ptilezitosti smrti Tita, Jjako Jemné naznaceni pfimo

umérné osy mezi v3emi totalitnimi mocnostmi a velikany.

2.5.1.1. Hezké vesnice, hezky hori a Underground

Princip karnevalizace, uzZity za ucelem zjemnéni tematiky,
nikoli k naciondlni propagandé nebo k znevaZenli valec&ného
mytu vuac¢i neptriteli, mlzeme nalézt i ve filmu Hezké vesnice,
hezky hori. Pro stylovou, cCasoprostorovou (podstatna c¢ast
déje se odehrava v tunelu, ktery podobné Jjako podzemni
prostor v Undergroundu predstavuje motiv nesvobody a navratu
k détstvi, i kdyZz v Undergroundu, je to spise obraz
bezpeéného 1ltna matky, nez-1i vzpominky na kamaradské pouto
udrzované v détstvi, jako tomu je v pripadé Hezkych vesnic) i
tematickou podobnost s Undergroundem Jjsem se rozhodla uvést
v tomto oddile i tento film.

Dragojevi¢ ve svém filmu nabizi syrovou podobu valky,
kterou ale polid&tuje ©prvky karnevalizace. Film Hezké
vesnice, hezky hori valku neptredstiraji. Obrazy bojG jsou
nasnimdny na skuteénych frontdch za valky v Bosné, kdy se
film toc¢il. Do redlné ale 1 filmové fiktivni tragédie vplété
komiku drobnych klaunidd v podobé postav vojakld (vzajemné
popichovani Srbt v tunelu jejich byvalymi ,sousedy, kamarady“
Muslimy, ktetri Je drZi v zajeti, piti Jjejich exkrementl
doprovéazi vtipné naradzky na Coca Colu bez cukru, atd.),

vzpominek na détstvi (kdy Muslim a Srb nedokézali zplodit ani
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jednu slzu za velkého Tita, kdyz se z rozhlasu dozvédéli o
jeho smrti a snazili se napodobit i pochopit plac¢ posStakovy
milenky, kterd wustala v télesné rozko$i Jjenom proto, aby
uctila jeho pamatku), v hudebnich konotacich (nap¥. ve scéné
masakru, kdy na pozadi ohné a bojl tanc¢i vojadk se samopalem
v ruce na popovy hit opévujici Jugoslavii - Vivat Jugosldvia,
pric¢emz oslavujici nasilné ztmeleny kolos se hrouti stejnou
silou Jjakou wvznikl) a narazkadch na tu druhou stranu (napf.
v polorozpadlém domé Jje nejprve uUkryt Muslimd, kte¥i pomoci
zkazek na zed posilaji Srby do ,onéch mist“, poté se situace
obrati a stejnd usedlost se stava utocistém pro Srby, kteri
ndpis vyretusuji a misto ného napisi odkaz pro Muslimy ve

stejném znéni) .

Hezké vesnice, hezky hori postrddaji rovinu mystiky,
ritudlni obtady, pohadkové vypravéni, zaroven v nich je ale
zachycen readlnéjsi, drsnéjsi, pravdivéjsi a aktuidlnéjsi obraz
balkanskych hrdind dneska, bez mytologického patosu a odkazu
jako tomu Jje u Kusturici a tim Jjsou i vice kritic¢téjsi
k soucasnému stavu. Narativni linie pf¥ibéhu Je Jjednotnéa,
mozaika sloZend ze vzpominek, pobytu v nemocnici, v tunelu i

z demonstraci na sebe logicky navazuje.

Karnevalizace skutec¢nosti pomé&hd ustédt v prijatelné podobé
vSechny hrtzy, které divaktm Dragojevié predkléada. ,Skutecny

-

smich, ambivalentni a wuniverzalni, nepopira vdznost, ale

w08 Masakrové scény Sokuji ve své

oCistuje ji a doplrnuje.
samozfrejmosti, strohosti a pfrimosti. V Undergroundu tyto
scény nevyvoléavajili takové zdéSeni, protozZe jejich explicitni

zobrazeni odhaluje jiné stupné vniméni préavé vidéného, divak

108 BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a 1lidovd kultura stredovéku a

renesance, Odeon, 1975, s. 101.
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se presouva do mystické ¢i rituadlni roviny, nebo nasledné
scény, svou vaudevillovskou strukturou, bouraji tragicky
rozmér predchdzejicich uddlosti a také jsou pouze dvé v celém
filmu.

Navic tyto scény ,predkladaji ideologicky argument
zptisobem, jenzZ maximalizuje jeho presvédéivost a zdroven

iM% TakZe masakrové

minimalizuje prostor k jeho zpochybnén
scény plni funkci nézorového stanoviska reziséra, nebo
chcete-1i ideologickou, a mucednickou, kterd Jje pritomna
napf¥. v smrti Ivana. Divadk se tak stava svédkem udalosti,
ztotoznuje se v3emi pritomnymi aktéry, =za pomoci filmového
platna proziva stejnou bolest, stejny boj a stejnou smrt jako
filmové postavy. Pocit skutec¢nosti mu dodavd aktudlnost
zpracovaného tématu, nasnimadni scény, popripadé dokumentarni

zabéry nebo autentické misto valecné tragédie. Stava se tak

ucastnikem podivného krvavého mystéria.

2.5.2. Druha podoba valky

Druh&d a zaroven posledni vzpominanad masakrova sekvence
zobrazuje smrt Marka, Natadlie 1 1Ivana. Tu ale Kusturica
zanechdva nedotcenou smichovou kulturou, nepouzivad postupy
karnevalizace, ani komiky nebo grotesknich prvkt. Obraz
jejich skonédni, at uZz v podobé Ivanovy sebevrazdy, nebo v
okolnostech nedobrovolného odchodu Marka a Natédlie v sobé
ukryvd ritudlni podoby smrti. Nachédzi se tu dal$i rozmér
Undergroundu, ktery byl rozkryt v druhém oddilu filmu, tedy

v Casti, kterd se odehravala prevazné v podzemi.

19 BLAZEJOVSKY, J.: Studie: Zanrové aspekty filmovych masakrd. In: Zanr ve

filmu. Kolektiv autort, NFA, Praha, 2004, s. 11l6.

78



,MasakrY v pravém slova smyslu Jje vykondn béhem jednoho
obrazu a to v okamziku, kdy do =zajatych vojakt strileji
prisludnici vojska Cerného. Bez sebemendiho zavahani jako by
§lo o rutinu a 1lidsky zivot nebyl nic¢im vyjimec¢nym. O tom
mizZe svédcit i1 obraz prasat oZirajicich mrtvoly vojakt. Scéna
s Markem a Natalitou se odehrava v témz rychlém sledu, bez
zbyteénych emoci ze strany popravitele. Nejprve jsou obvinény
z profitovani z valedného stavu v podobé vydéleénych obchodl
jakym je prodej zbrani a poté je Cernym vynesen rozsudek
smrti nad zradci zemé. Vojak prosttreli téla skrz na skrz,
polije Jje Dbenzinem a zapali. Pojizdny hofici wvozik Jjezdi
dokola kolem piedestalu JeziSova ktiZe, JjehoZ hlava smétruje
k zemi. V této scéné Jje =zachyceno hned nékolik hlavnich
motivl, které se prolinaji celym pribéhem. Motiv valky se
tady uzavira, dal jej Kusturica nijak filmové neredi. Zaroven
dochézi ke spojeni tématu valky s motivem penéz, moci, viny a

pratelstvi.

Ve zpusobu freSeni kompozice scén umirdni v této sekvenci
vale¢ny motiv ustupuje do pozadi (zastfeleni zajatcu,
zastinuje obraz smrti Ivana a motiv Jjeho sebevrazdy, stejné
tak Jako vyznam smrti Marka a Natadlie). Tomu nasvéddéuje 1
vizudlni podoba téchto posledné zminénych smrti. Samotné
smrtelné zranéni Marka a Natdlie i jejich wvzplanuti je, jak
uz bylo zminéno, zobrazeno stroze. Jejich konecnou pout ale
snimda kamera dlouhymi zabéry, staticky sleduje krouzZeni
jejich kfesla, centrdlnim bodem se stava prevracena podobizna
Jezi3e, se stejnou naléhavosti a tklivosti zaznivajili smutecni
variace ze zadkladniho hudebniho leitmotivu, které doprovazely
hrtiznou scenérii, odehrdvajici se =za naletu v zoologické
zahradé. Cerny nad Jjejich skondnim, které bezmySlenkovité&
zpusobil, place, v <cemZ nastdvd naopak posun od scény

bombardovidni mésta, teprve tady si naplno uvédomi, co vsechno
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mu valka vzala a v Cem spoCivad Jejl nebezpeci a Jjeji
podstata, protoZe pri prvnim setkdni mu spise dala (vydélek,
moznost stadt se hrdinou a byt doc¢asné svobodnym ve svém
nevédomil) .

Valka uZz neni Jjenom otazkou nebes (prvnli explicitné
ukazany valeény uUtok vidél divak prosttrednictvim leteckych
ndletd, Jjak v dokumentu, tak wve filmovém zpracovéani), tedy
néc¢eho, co Jje ném wvzdaleno, UGto¢i =z pevné pudy (zbrang,
tanky, vojaci) pod Jjejich nohama a tim padem se Jjich
bezprostfedneé dotyka.

Tato podoba valky se odehrdvad v osobni roviné a =zéaroven
alegoricky zachycuje osud celého Balkédnu. Neni bezejmenng,
obéti maji své jména. Proto na néas jeji obrazova stylizace
puasobi silnéjsim dojmem neZ strelba do anonymniho davu.
V tomto obraze se spojuje mystika 1 C¢ast ritudlni atmosféry,

vadlka dostava vazZnou podobu, podobné jako smrt.

2.5.2.1. Valka - motiv smrti - jejich symboly

Tematizace smrti v sobé nese symbolicky nédboj a odkazuje
k tradic¢nim pohanskym i kfestanskym ritudltm. Smisenim téchto
dvou odlisSnych tradic dodavé Kusturica do filmu 1 prvky
z redlného prosttedi. Vidyt ani samotny Balkan (Srbové  jsou
ortodoxni pravoslavni vétrici, kdezto Chorvati ptrijimaji
rimsko-katolickou wviru) neni ustédlen hned mezi nékolika

ndbozenstvimi a zaroven je ovlivnén i starymi tradicemi.

Smrt Vv Undergroundu rozdéluji do nékolika kategorii, do
nahodilé (Jovanova nevésta), prirozené (smrt Very pfri porodu,
Titova smrt), nasilné (Natédlie, Marko), pod vlivem ideologie

(smrt ,pravého“ némeckého oficira i herce, ktery ho ztvariauje
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v pravé nataceném filmu, Jovanova smrt) a Jjako jediné mozné
vychodisko ze =zoufalé situace (Ivanova sebevraZda a Cerného
dobrovolné ponotreni se do studny s vodou, v které se zrcadli
obraz jeho hledaného a milovaného syna). Kazdd smrt nastéava
za Jjiné situace, odehravd se v jiném casovém méritku i
prostoru, kazdy umirajici skonava z jinych p#ic¢in a pro jiné

dtvody.

Prvni valecnou obéti se stava Jovan, kterého sice
nezastr¥eli ptrislusnici armady ve vyzvédném vrtulniku, Jjeho
zivot skonc¢i, protoZe na ného otec =zapomene. Ale otec ho
ponechd osudu pravé pro vrtulnik, ktery chce sesttelit, aby
se ,fasistim™ pomstil =za 1léta stravend v podzemi. Jovanova
smrt vypadd na prvni pohled zbytecné, ale smyslem Jje jednak
poukdzat na dalsi tvar valky, kvali niZ bezdavodné umiraji
nevinni lidé. Za druhé se opét setkdvad se svoji milou, aby se
na konci jeho zZivot spojil s Zivoty ostatnich pfribuznych a
obyvatel podzemi, tedy nachdzi se v kolobéhu véci, které on
sam nemuze nijak ovlivnit. A za tfreti pomlze otci si uvédomit
nesmyslnost valednych bojd 1 honéni ,fasistd“, protoZe jeho
blizké mu to nevrati. KdyZ spatfi Jovanuv oblicej ve studni,

bez védhédni se za nim vydada a kruh zZivych i mrtvych se uzavira,

aby se ke konci filmu znovu otevrel.

Kusturica si s motivem smrti nepohravd prvopléanové a

- 2

nepromySlené, ale wuvaddi ve funkcénost pravidlo starych,

110

neevropskych kultur, Ze smrt neni nic konec¢ného a neni

nutné 2z ni mit pocit strachu. ,Smrt je spisSe prechodem

"0 Smrt neni koneCnym stddiem ani u krestant, ale v jejich pojeti se smrt

stavad pasivnim ¢initelem, protoZe v raji se duSe jiZ nevyviji a nemtZe
sublimovat do nové, dokonalej$i podoby nebo do stavu, ktery ji umoZinuje
novy navrat do Zivota. Smrt neni pojata jako karmickéd a tedy 1 ritudlné

cyklickd obnova duse.
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k jinému zptisobu byti, a proto je spojovdna se symboly,
iniciac¢nimi obrfady, znovuzrozenim nebo vzkrisenim (..) Smrt je
nejvyssim iniciacdnim zasvécenim. ™! Ivan, Marko, Natéalie,
Cerny neumiraji se strachem, ale s odevzdanosti svému osudu,
smrt jim p¥inasi vykoupeni 1 alibi. Symboly smrti 1lze
rozdélit na mytologické a krestanské. Ty prvni predstavuje
naprt. dvanacteraka, jehoz poselstvi lze chépat Jjako
predznamenani smrti Jovanovi milé a rozlouceni se s nim, jeji

zavo] ve vodé pak naznacuje jejich spolednou cestu.

Krestanské symboly se vyskytuji prfedevSim na pozadi
Ivanovy sebevrazdy a smrti Marka s Natalii, posléze se
spojuji se symbolem Balkanu. Kfrestanské atributy, které Jjsou
rozestavény v zabérech s konajicim Ivanem, postradaji ale své
pavodni postaveni, respektive jsou pretransformovany do svych
pok¥ivenych symbolt. Logika prestadvé fungovat Jjak v pripadé
valec¢nych konfliktt, tak v pripadé viry. NabozZenské
ikonografie je postavena vzhiru nohama - obracené postaveni
Kristova téla (tento motiv se objevuje uz ve filmu Dim
k povéseni, Jjako Usmévné pohorseni Krista nad d<¢inem muZem,
ktery =z oc¢ich mrtvoly sebral mince), stejné jako balkanské
krajina ve valecném stavu, v které se misto Zivelného tance,
bujarého veseli a zpévu, ozyva strelba. Kamenny k¥iZ stojici
osamocené uprostfed valecné vravy rezignuje na napravu,
pochopeni nebo pozZehnani. Polorozpadly kostel, jehoz zvon se
naplno rozezni v momentu Ivanovy smrti, jen dokladéa
nesmyslnost a zbytec¢nost aktu valky. Ale to, ze odolal
okolnimu bésnéni a stadle se hrdé tyc¢i mezi tanky, kulomety a
vojaky, dava Jjistou nadéji k preziti a k ne Uplnému zniceni

krajiny.

11 ELIADE, M.: Myty, sny a mystéria. Praha, Oikoymenh, 1998,
s.43.
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V druhém planu pokfivené symboly kF¥estanstvi, jejich
znevazeni a nelucta nemusi tak Uplné znamenat Jjen negaci
vidéné véaznosti a velikosti. V karnevalové tradici se vira a
nadboZensky mysticismus nikdy neuctival, tudiz jejich
prevraceni mlzZe predstavovat nizkost a tedy polidsténi Boha.
Shozeni ho pod lidskou aroven, protoze on se znovu
nenarodil®*?, jako v&ichni ostatni. ,Clovék je nejvétsi =ze
vSech bytosti, pocitaje v to 1 nebeské duchy, protoze

nepfedstavuje pouze byti, nybrZ i vznikdni“.''?

Zatimco ostatni c¢lenové ostrova vykonali posledni pout
skrze wvodu, Ivan jeji ocCistny uUcinek nepotfeboval. OCistcem
bylo pro Ivana podzemi. Zavrazdéni bratra bylo nevyhnutelnym
procesem, predposlednim krokem k jeho vypotadani se
s minulosti. Pricemz klic¢ovym momentem se stava kruté
zjisténi o rozpadu Jugoslavie, které zaptric¢ini Ivanovo
prohlédnuti o zradé vlastniho bratra, <&imz ztraci veskeré
nadéje a viru v dobro bratrovych skutkd. JiZz nemd pro co zit.
Jeho nasledné& sebevrazZzda pak ptredstavuje logicky ¢&in, ktery
nevedl k véénému zatraceni, ale naopak k vzktisSeni a
prozfeni. Markovo zvolani: ,Zabit bratra je h#fich.™' Je
plané. V tomto pripadé vyrok neplati, nebot h¥isSnikem Jje on
sdm. Ivan Jje pouhym nastrojem svych instinktd a v3echny Jjeho
¢iny jsou tudiz c¢isté a odpustitelné. Jeho duSe se prevtélila
do husy, kterd za zvuku kostelnich zvonl vylétd z valecného

dymu ven z kostela.

12 MySleno konkrétné v tomto filmu, nikoli obecné

13 BACHTIN, M.,M.: Francoils Rabelais a 1lidova kultura stredovéku a

renesance, Odeon, 1975, s. 239.

4 Underground (E. Kusturica, 1995).
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Husy Jjsou symbolem Balkadnu. Jejich hejna Jsou pritomna

vsude 1 ve v3ech Kusturicovych filmech!'!®

a ani Underground
neni vyjimkou. Husy ptredstavuji dus$i Balkancu, nebot v ramci
mytologie byly dfivéjsim obyvatelstvem uctivany jako posvatné

zvitata. Ta jim déavala obzZivu a Jjejich bélostné pefri pro né

predstavovalo ¢&istotu Jjejich wvnit¥fniho Jja (viz. spjatost
s rodinou - hejno, které husy tvori, Jjistd balkénska
animalita, odlisnost jejich mySleni od zadpadniho i

evropského, které nebylo =zatézZkdno civilizacnimi pojmy a
postupy, spjatost s pfirodou, hluboka ucta k tradicim, ale 1
narodni hrdost a tvrdohlavost - drazdéni husy polomrtvého
tygra Stipanci do tvare v prvnim déjstvi, na kterou
doplatila. A i kdyz se tygr zmohl na posledni utok v jeho
zivoté, mohl tento ¢in signalizovat konec¢né =zavlnéni a
zborceni totalitni moci na Balkané, kterd brzy padne, protoze
hus Jje v poméru s tygry nékolikandsobné vic. Navic tygr neni
balkdnské zvire, musi Zit v kleci na rozdil od svobodnych
hus, které se potuluji na kazdém kousku balkinské zemé
s takovou samoztejmosti, jako by jim pat¥ila, a kdyby Jjich
v ten osudny okamzik bylo celé hejno, tygr by se na odpor ani
nezmohl).116

O Ivanové neposkvrnénosti mtzZe svédcéit 1 pritomnost bilého
koné, ktery mimochodem probéhne za Ivanovymi zady ve chvili,
kdy wutluce svého bezmocné usazeného bratra na invalidnim

w117

voziku a odevzdané pronese: ,BozZe odpust mi. Jako by mu

vy$3i moc v obraze bilého koné posilala naznak odpusSténi.

115Nejen v jeho filmech, ale i ostatnich Balkéanskych reZisér®, naptr.: S.

Dragojevié¢, Petrovié, B.,B. Nikolic.

16 DUDKOVA, J.: Underground. Nevedomie, Nesvoboda a mytus. Disertacni

prace, Filozofickd fakulta, Univerzita Komenského Bratislava, s. 44.

"7 Underground (E. Kusturica, 1995).
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2.5.2.1.1. Smrt - motiv vody

Smrt Jjako iniciac¢ni obraz se napliuje v poselstvi Veriny
smrti. Akt zrozeni Jovana se stava 1niciaénim obFfadem.
V ramci Kusturicovy hry s vyjadfovacimi prostfedky a vyuziti
detaild rekvizit, lze v této sekvenci rozpoznat nejen prvky
z rituadlni oblasti, ale také z principu karnevalizace (viz.
osobité =ztvadrnéni tohoto okamziku - zdrojem Zivotadarného
svétla se stadva dynamo upevnéné na kole, na némz Ivan vS$i
silou Slape, aby zintenzivnil proud sveétla). Jovan se
narodil, aby matka mohla =zem¥it, a naopak. ,Konec musi byt
téhotny novym zacdtkem, stejné jako smrt je téhotnd novym

zrozenim.“'*®

Pro oba dva v podzemi nebylo misto, nehledé€ na
fakt, Ze Vera pfedstavovala, i kdyz ji byl dan prostor Jjen
v malém casovém useku, vidouci element, ktery by se nenechal
tak snadno oklamat Jjako jeji muz. Samotny porod se neobesSel
bez asistence lac¢ného publika na netradi¢nim misté a, jak jiz
bylo popsédno vyse, bez karnevalovych eskapad, které ve vainé
situaci wvyvolavaly pocit smichu. Tedy princip prevréaceni
naruby, vaznost pojata s humorem a porod odehrédvajici se

misto na svétle v podzemi (tedy misto nahote dole).

Dalsim iniciac¢nim obt¥adem smrti prochadzi Jovan a Jjeho
nevésta, mysticismus této podéavané spociva, kromé poslani a
vyznamu, také v Jjejl wvizualizaci. Je to, hned po Ivanové,
Markové a Natalijiné smrti, bezesporu jedno zZ
nejpuasobivéjsich ztvaArnéni smrti v Undergroundu, respektive
jejich obraz pod vodni hladinou (Jovanovo a Jelenino
objimajici se télo, Jjejich polibky, dojaté vyrazy v tvarich,
spolec¢né odpluti s rukami primknutymi k sobé a vlajici, bilé

Saty se zavojem, které symbolizuji  Jjejich nevinnost).

118 BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a lidova kultura sttedovéku

a renesance, Odeon, 1975, s. 223.
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Jovanovo shledédni se smrti Jje pro ného paradoxné Stastnym
okamzikem, kdy si ani neuvédomuje, Ze umira, nebot se k nému
vraci jeho vyvolend. Prchava a nevinna krasa této momentky,
ktera svym obsahem navazuje na ©poetiku zobrazenou pti
svatebni hostiné, Jjemné poukazuje na ruského malire 20.
stoleti Chagalla.

Nekonecnost okamziku zdlraznuji zpomaleny, dlouhy,
staticky zadbér. Hudba se naopak =z pomalejsiho rytmu a
smutného nédechu ténd vraci do veselejs$i a rychlej$i podoby.
Jako Dby mimodék zdlGrazrovala tragédii otce, ktery dal
prednost nepriteli, kdyZz se za nim vrhl a ponechal syna
neplavce na pospas vode a tim se ho i dobrovolné wvzdal. O
synové dualeZitosti v tomto okamziku svéd¢éi i  Petarovo
povzdechnuti: ,Kde je ten kluk, ten mi de na nervy.“'' Ulek a
zpanikateni ptrijdou aZ po této prvotni reakci. Jeho zmatené
hledéani pod vodni hladinou ho uvézni v siti, ktera
symbolizuje chyceni se do vlastni pasti (uptednostnil sebe,
své naciondlni pudy pred svoji rodinou), na smrt ale Jjesdté
neni ptripraven, jeSté neproSel dostatecnym ocistcem, jesSté
musi ,trpét“™ a uvédomit si podstatu Zivota, aby se mohl znovu

narodit.

2.6. Mystérium v podzemi

2.2.1. Studna - voda a jejich symbol

Podvodni hladinou projdou postupné v3ichni, kte¥i se na
konci shledaji na ostrové. Vodni element zastupuje krest
jejich nového Zivota. Podobnou spojnici mezi svétem Zivych a
mrtvych tvori Jjiz studna, kterda v podzemi zabira presné jeho

stred. ,Stred je zdnou posvdtnosti - zdnou absolutni reality.

119E.,Kusturica, Underground, 1995.
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Cesta vedouci ke Stredu je ’'svizelnou cestou’, coz se
projevuje na vsSech urovnich reality. Cesta k sobé vede cestou
ke stredu. Obrad prechodu od profdnniho k posvatnému, tj. od
efemérniho a iluzorniho k realité a vécnosti, od smrti
k zivotu. Dosazeni ’stredu 'se rovnd posvéceni, 1iniciaci: po
existenci, kterda byla jesté viera profanni a iluzorni,
ndsleduje existence nova redlnd, trvala a u&inng. "0

Studna predstavuje ,Axis mundi"“ tzv. osu svéta, tedy
kosmickou spojnici mezi Nebem, Zemi a Podsvétim. ,Axis mundi"
v nabozenstvi vét$inou symbolizuji posvatné hory nebo chramy,
v mytologii nebo v kmenovych osadach udrZujici Samanské
tradice zase symbolizuje cestu, po které 1lze stoupat
k univerzu, do kosmickych sfér, které odhaluji prichozimu
vécnou pravdu. Krestanskd symbolika ,axis mundi"“™ tu funguje
ve spojeni  Zemé (povrch) s Podsvétim (podzemi), voda
symbolizuje ocistu, znovuzrozeni (tedy 1 odkaz na Jana
Krtitele), ale Nebe chybi.

~ ~

Voda zaroven symbolizuje onu cestu k poznani, cemuz
nasvédcuji 1 vzpominky a pamét znovu narozenych, proto nemizZe
byt konec oznacen za raj nebo nirvanu, nebot tam nds netizi
svédomi a vzpominky. Vznikly novy pocatek na konci filmu
spise odpovidd jevu vyskytujicimu se v mytu, pripomind znovu
opakujici se archetyp, vzor, ktery uz tu jednou byl, stal se,
takové jednédni rudi cas. Doslo k poruseni profadnniho casu a
vznikd cas sakralni - mimoc¢asovad pritomnost, kterad Je

posilovana individudlnimi vzpominkami hlavnich postav na cas

predchozi.

,(.) studna a vodni Zivel nabyvd dulezité afektivni,

mytické a vizudlni postaveni. Studna je propojenda s vodami,

120 FLIADE, M.: Mytus o v&&ném navratu (archetypy a opakovani).

Oikoymenh, Praha, 1993, s. 19.
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které spojuji svét zivych se svétem mrtvych, ale 1 s Dunajem
- a Dunaj funguje jako kvazimytickd <rfeka, jako misto
upozorrnujici na hranici mezi ’‘svétem  Zivych a mrtvych - ale
i mezi geopolitickymi tzemimi™.'?!

Tzv. geopolitickou nebo-1i globdlni 1Glohu =zastava 1
spletity uzel chodeb v podzemi v tfeti c¢asti filmu, v némz
migruji 1idé =z rtznych krajin, odlisnych barev, kultur a

vyznani.

O Studné jako symbolu brany do svéta mrtvych, vypravi i
mytologicka legenda o Orfeovi, ktery ale nad vladou mrtvych
zvitézil a svou milou si odnesl zpét na =zem, na rozdil od
muzskych predstavitell Undergroundu. Také tklivy tén, ktery
se line z chlapcovych housli a vtiravé se vryva do dude, méa
cosi z této baje, nebot podobny hudebni motiv nesla u Orfea
lyra.

Dalsim nedilnym dukazem o posvatnosti studny je vzktiseni
polomrtvého Cerného vodou =ze studny, kterd je podle slov

obyvatel podzemi 1lécivéa.

2.2.2. Symbol svétla

Studna tedy zastdvad post posvatnosti - m& moc 1léc¢it a
uzdravovat, ¢imZz se stidvad nadéji a tedy i symbolem svétla.
Samotné podzemi jako metafora tmy, negace, zatemnéni v sobé
nese prvky magic¢nosti 1 ve ,svételném“ smyslu Vv moznosti
vykonavat profédnni i sakradlni obrady (viz. iniciac¢ni obrad

svatby) a ponechdvd prilezitost pro konani z&zrakt (viz.

121 pUDKOVA, J.: Underground: Nevedomie, nesvoboda a mytus. In:
disertac¢ni préace, Filozofickéd fakulta, Universita Komenského

Bratislava, s. 67.
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nepochopitelné wujmuti se, vzrist a =zazelendni se stromu

v tomto prosttedi bez Zivotadarného slunce).

Symboly svétla i tmy v podzemnim prostoru se vzajemné
prolinaji. Na prvni pohled se muze zdat, Ze kazdy symbol
predstavuje samostatnou 1linii pfribéhu. Prostor nad podzemim
maze byt, z hlediska patrné slunec¢ni aktivity, chapan Jjak
symbol pro svétlo a podzemi tedy jako symbol pro tmu. Oba
symboly oddéluje nejenom prostorové méritko, ale také cCasové.
Na povrchu zemském plyne c¢as v jiném, skutec¢ném toku, dole
v podzemi se Cas opozdil (hodind?¥ jej zamérné ovlivnuje, aby
drzel obyvatelé v cCasovém nevédomi). To Jsou ale pouze
primdrni ukazatelé. Svétlo na zemi predstavuje pouze Jeho
fyzicka pritomnost, ta symbolickd chybi. Marka s Natdlii tizi
Spatné - cCerné svédomi, nezplodili dité - svétlo zZivota a
v konec¢né Ccéasti pfribéhu se na povrchu odehrdavd valka -
temnost.

V podzemi sice 1lidé ziji v nesvobodé, ale uzivaji si 3ji,
plodi déti, uzaviraji manzelstvi z lasky, Jjejich nevédomi Jje
pro né Stéstim, nejsou zatizeni vinou, Ziji v harmonii. Tmu
tedy prfedstavuje jen absence slunce, kterou ale ptri
dtlezitych, symbolickych, svételnych okamzicich doprovéazi
proud umeélého osvétleni. Symbol tmy do podzemi prindsi az
prichod Marka s Natdlii na svatbu. Néasledné zniceni podzemi
predstavuje prolnuti tmy a svétla, jak po strénce symbolické,
tak 1 fyzické. Timto c¢inem dochédzi ke spojeni dvou odlisnych
Casti i svétd a zacdind se odvijet novy, spoledny svét i cas
(ru¢icky hodin v podzemi zacinajl dohanét zmeSkany <&as
rychlim otdc¢enim v pred). Tento skutek, také zplsobi pozdéjsi
prohlédnuti Ivana, ke kterému dojde pfri oslavé Nového roku
(opét symbol nového c&asu, v kterém 1lze rozkryt prvky

karnevalizace, viz. kapitola 2.4.2.)
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Prvnim okamZikem sv&tla ve sklep& je narozeni Cerného syna
Jovana (svétlo ve fyzické prilezitosti prestavuje dynamo na
kole) . Druhy vpadd svétla se odehrdl ve chvili, kdy se k noham
obyvatel sklepeni sesunul poranény Cerny (fyzickou
pritomnost svétla, kterd potrhuje symbolické vyznéni scény,
zajistuje obrovskd lampa). Lidem v podzemi se navratil
velitel a hrdina a on se citi byt potfebnym a spéasou pro
cely svét. Treti svételny okamZik lze prisoudit Natalijiné
ndhlé pritomnosti v podzemi (v této scéné ke zméné svételné
intenzity nedochézi, svétlo v podobé lustru oslniovalo jeji
postavu pouze na hofe, v podzemi Je Jjeji télo v stejném
svételném ténu jako ostatnich postav). Jeji pad na dléazku,
taktka pod nohy Cerného, plsobi jako zjeveni and&la, jako by
spadla z nebes. Diky Jjejimu ,sestoupeni“ prichazi dolud 1
Marko. Tady se svételny okamzik lame do tmy, protoZe dochazi
k odhaleni pravdy v pripadé Markovy zrady ohledné Natédlie,
kterou ukradl Cernému. Cerny Natédlii nic nezazliva, naopak
jeji ,miluji té™ mu prosvétli jiZz tak radostny den a jesté

vice mu zahall srdce i rozum do blazZené nevédomosti.

Ctvrtou pozitivni udidlost v podzemi predstavuje Jovanova a
Jeleninina svatba. V této scéneé 3Jjsou zachyceny 3jak prvky
karnevalizace, tak rituédlu. Kusturica oslavé nove
vznikajiciho Zivota, Jjakym sitlatek bezesporu Jje, ponechéava
mytologicky smysl. Karneval a groteska tu stoji spise
v pozadi, na rozdil od svatby v jeho dalsim filmu Cernd
kocka, cerny kocour. Snatek Jovana a Jeleny pojimad mysticky
jako ,odraz mytickych prototypud, (..) jenZ jsou opakovany,

protoZe piivodné byly posvéceny bohy, predky nebo héroy™“?.

122 ELIADE, M.: Mytus o vé&&ném navratu, Oikoymenh, Praha, 1993,
s.10.
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Tim dava tuto ,posvatnou“ dvojici, do kontrastu s ,pouze
svétskym™ a ne bezchybnym vztahem Marka a Natédlie (nemiluji
se, ale pot¥ebuji, Ziji wve 1%i) a Natdlie a Cerného (oba si
vzadjemné slouZi jako ndhrada za nedostupny idedl, navic Cerny
ji vyméni za vale¢né hrdinstvi, tak Jjako syna, kterého
zmanipuluje svymi vizemi o fasistech, aniz by bral v potaz
jeho nevédomost v tomto sméru, protozZze pro neho Jje otcovo
vypravéni o valce pohadkou, baji).

Svatba tu tedy funguje v praptvodnim smyslu a Jako
prijimaci ritudl se tadi mezi tzv. iniciadé¢ni ritudly, které
majili ,obdobnou vnitrni strukturu jako kalendarni obrady

w23 Jejich poslanim je socidlni regenerace.

Nového roku
V podzemi se na rozdil od povrchu, tedy v byté, kde bydli
Marko s Natéalii, jejichZz wvztah neni posvécen a tudizZ
predurcen k plozeni potomstva, rodi déti. Symbolu Nového roku
jako pocatku slouzi nejen svatba, ale 1 posledni a zaroven
definitivni wvstup svétla do podzemi, ktery zapric¢ini opice
Sony, jenz se chopi atrapy tanku a vezme osud vSech
pritomnych do vlastnich rukou.

AC se tedy tato svatebni sekvence Stépi do jinych motivi a
symbollli, které jiZ nejsou nositely ,svétla“ (zrada, nevédomi,
vadlka, penize v podobé kufru plného bankovek - svatebni dar
od Marka), v pojeti svatebniho aktu =zlGstadvd Kusturica vérny
tradici a dodrzuje 3jeji ritudlni vyznam. Tak napt¥. samotny
vyjev nevésty, kterd se vznadsi na podivném stroji, Jeji
vlajici ttéasné z vénce na hlavé a poletujici kousky
svatebnich Satd v rytmu cikanské muziky pripominaji pohadkové
malby ruského mali¥e Chagalla a zaroven vdechuje zabéru
mystiku vécné 1léasky, kterd provéazi kazZzdou mytologickou

dvojici. Na poeticky aZ zasnéné magicky okamzik, kdy se

123 BUDIL, I.,T.: Mytus, Jjazyk a kulturni antropologie. Praha,
Triton, 2003, s.296.
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nevésta skladni nad Jovanem k poslednimu polibku, navazuje,
svym vyobrazenim, scéna, v které se zarmoucend nevésta pomalu

sesune do studny, kam také odhodila svatebni kytici.

Svatebni ritudl Kusturica pouze dopliiuje o karnevalové
prvky, které se staly pfirozenou soucasti kazdé svatby.
PrtGvodnim atributem karnevalového spodobnéni sriatku Jsou
svatebni hostiny, jejichZz funkci je ,dovrseni, které v sobé
obsahuje novy pocdtek. Hodovni oslava je univerzalni: je to

iv. ' ve filmu také slouzi k odleh&eni

triumf zZivota nad smrt
situace a tragickych uddlosti. Volné se smésuje profanni a
sakradalni. Nejenom hojnost jidla, piti, tanec (vyjma piti a
tance Natédlie, jejiZ pocinani prameni z tragické skutecnosti,
Jakym Jje oklamdni svych nejbliZzsich a existence ve 1Zi),
vSeobecné radovanky, korpulentni télo nenasytné démy -
vytvari pocit veseli. Humorny element pfedstavuji i
hudebnici, jejich drobné vystupy s détmi a micem se odvijeji
v samostatnych komickych etudach. TaktéZ se stéavaji posly
predtuchy o katastrofé, tim ale, Ze toto slovo nahlas omiléa
stdle dokola jeden a tyz podnapily hudebnik, kterého nikdo
neposlouch4, dostéava vazna skutecnost vtipny primér.
,Hyperbolizace je nejpodstatnéjsim znakem groteskniho

Stylu. wl25

Hyperbolizaci Kusturica umocnuje zrychlovadnim rytmu
i wvizudlni stylizaci, kdy se kapela, stojici na otocné,

kruhové desce, nezadrZzitelné toc¢i kolem dokola.

124 BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a lidova kultura sttedovéku
a renesance. Praha, Odeon, 1975, s.223.

125 Tamtéz, s. 239.
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2.2.3. Symbol tmy

Jak Jjsem zminila za zacatku podkapitol, se symboly svétla
kontrastuji a vzajemné se prolinaji symboly tmy.

Tma se v podzemi objevuje predevSim v motivech nevédomi,
nesvobody a Vv charakterovych vlastnostech postav. Rozhrani
mezi smutkem a veselosti predstavuji samotné postavy, jejich
duse a motivy s jakymi svatbu oslavuji (Cerny chce Marka
s Natalii opit, aby mohl uniknout ven a pozabijet nepratelé,
Natdlie oslavuje, protoZe Ji alkohol ptrinasi chténé nevédomi

a Marko oslavuje z povinnosti).

Podzemi neni pouze synonymum pro slova temné, tmavé,
negativni a ilegalni. Underground znamend Vv preneseném slova
smyslu také ,na okraji“, v uméni se tento vyraz vyuziva pro
smér, ktery nejde s modelovym ,oficidlnim“ proudem. Podzemi
v Undergroundu splnuje vSechny tyto prvky. ,Na cerno“ se
v ném vyrabéji =zbrané, Jjejich ideologie se v prtbéhu let
stala skuteéné okrajovou, ale zaroven 1 vycépélou a v soudobé
dobé v jejich zemi JjiZ nepouzZitelnou. Ale takové vysvétleni
by bylo pouhym dals$im slovnim vyrazem, oznacenim pro prostor,
poptipadé pro odlisny ideovy smér.

Samotné stisnéné podzemi ale nepredstavuje jenom tmu a navic
tma se neobjevuje Jjen Vv podzemi, negativni véci se nachéazi
predevsim venku, kde se sttridaji valec¢né stavy s obdobimi
predvalecnych chvilek oddechu. Temno reprezentuje i
alkoholové opojeni a lidskd povaha, kterd v sobé tyto negace
taktéz ukryva. Metafora svétla i1 tmy se line prubéZné celym
pribéhem. Vyskytuje se i v popévku lidové pisné, ktery poprvé

zazni na nucené a nakonec neuskutecdnéné svatbé Natalije a

93



Cerného. Sami hrdinové Jjsou uvé&znéni ve svych iluzich a

touhach a tedy tme.

2.2.3.1. Podzemi 7jako symbol nevédomi’?® - modelace hlavnich
motivi Undergroundu v charakterech Marka, Cerného, Ivana,

Jovana a Natalie.

Charakter usttredni dvojice, jejich mysSleni a vyvoj projde
pod vlivem ,vnitfnich“ udélosti (smrt Zeny, narozeni a
ztraceni syna, zrazeni blizké osoby, atd.) a ,vnéjsich"“
okolnosti (véalka, ideologie, atd.), které se Dbezprostredné
tykaji pouze jich anebo celé Balkanské krajiny, od zacatku do
konce pribeéhu postupnymi zménami . Spolecné oteviraji,
doplniuji a uzaviraji $iroké spektrum témat, které Underground

nabizi.

Pokud bych méla pokracovat ve vycétu ,temnych“ vlastnosti
podzemi, pak nemohu opomenout fakt nevédomi a nesvobody.
Zaroven si musim polozit otazku, kdo vlastné Zije na ,svétle"“
a kdo v ,tmé“. Jsou to pouze 1idé dobrovolné uvéznéni
v prostorach sklepeni pod Markovym domem a nebo se v podobné
situaci ocita i sam Marko? Podzemi by mohlo byt metaforou pro
podobenstvi o Jjeskyni v Platénové Ustavé. Cerny i ostatni
obyvatelé jsou, sice bez pout ale pres to, drzZzeni v odlisném
svété, kterému veéri a neptripoustéji si, nebo 1lépe rteceno
neuvédomuji si, Ze by mohla existovat Jjind skutecnost, nezZ
jJakou Jjim Marko nabizi. Jsou zajatci wvlastni 1 nabizené

ideologie. Pravda se proménila ve stin. Zaroven se ale tento

126 MySleno v C.G. Jungovském pojeti - individudlni nevédomi jednotlivych

prerdstd v hyperbolické stylizaci do kolektivniho nevédomi Jugosléavie

a napojuje se na cely svét - po vybuchu se podzemi rozsituje.
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fakt dotyka i Marka, protozZze i1 on se stal obéti svého klamu,
ktery ho drzi v Sachu.

Ve 1zi podzemni 1lid tedy nedrzi Jjenom Marko, ale také
jejich falesna a slepéa vira v jeho slova. Nejvice
ovlivnitelnym a zaroven oslabenym v tomto sméru Je Jjinak

silny Cerny, ktery by pro Tita byl schopny udé&lat takfka

cokoli (i =ztratit syna). ,Vézeni je nds obvykly zpusob
zivota. Pouhy stin je nase okoli, jak nam je wukazuji
smysly.™?” Jinymi slovy, vérime tomu, &emu chceme vE&Fit.

Jeho jedinym neptitelem aZ do Jjeho smrti tak zGstavaji
,fadistické sviné“ a z konce pribéhu neni zcela patrné, =zda
pochopil, <co mu pritel Marko, kromé prebradni Natalie,
vSechno provedl. Tento tmavy okamzik v ktrestanské symbolice
branym jako ht¥ich, je zrada kmotra kmotrem. ,Skutecnost, Ze
jeden z kmotri se stal dominantnim do té miry, Ze ziskdva
prdvo na zradu, a presto se neprestdvda jevit jako ochrdnce -
nam tedy trikd, Ze tato zrada je nejvyssSim mozZnym hrichem.
Kmotr je prostrednikem mezi clovékem a Bohem, pricemZ pravé
tato skutednost vede k smrti Boha v zdvéru filmu."“?® Tedy
neexistence raje jak jiz bylo vzpomenuto vySe.

Téma zrady a prava na zradu, jejiz motivy Jsou ve filmu
od jeho pocatku, se tedy prolind s tématem nevédomi, které
je v podobé ideologie a alkoholu také pritomné jiz v Gvodni
sekvenci (viz. oslava prijeti Cerného do strany, odraz
jejich stind na zdi, titulek s nazvem filmu). Oba motivy

urduji jednu z podob charakterovych ryst Marka a Cerného.

127 STORIG, H.,J.: Malé d&jiny filozofie. Karmelitanské nakladatelstvi
kostelni vydri, 2000, s. 123.

128 DUDKOVA, J.: Linie, kruhy a svety Emira Kusturicu. Slovensky
filmovy tustav, 2001, s.194.
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Téma zatemnéného védomi Jjsem rozdélila do t¥ri 1linii,
které se vzajemné protinaji. Prvni z nich se dotyka Ivana,
Bati a Jovana. Ivanovo a Batovo nevédomi je Céastecné
zpusobeno Jjejich niZs$i inteligenci. Bata rozdéluje 1idi na
dobré a zlé podle jejich vnéjsich znaklli a sympatii a podle
sestry, podle viditelnych faktord déli i prosttedi a skutky.
Ivan je oproti nému dal, nebot vi co je spravné a co nikoli.
Kvali své dobroté, nebo spise naivité, nemliZe nevérit svému
bratrovy. DokaZe pochopit jen pfimé véci. NezZ doslo k valce,
byl pro ného svét Jjen dobry. Jakmile ale do$lo k vyboceni
z tohoto takto naprogramovaného svéta, ztrdci se v chaosu a
pokusi se o sebevrazdu, od které ho uchréni bratr, tedy jeho
,Spasitel", ochrédnce a ten nejlepsi ¢lovék jakého mé 1 znéa.
Proto, kdyz diky wvnéjsim faktlim po letech prohlédne pravou
tva¥ bratra, ubije ho (protoZe tomu jednak nerozumi a jednak
se mu zhroutil pfrirodou jemu pevné dany obraz Jjeho svéta,
ktery znal, v ktery véril, a v kterém 2il) a sam si vezme
zivot, nebot neunese tihu svého Spatného <¢inu a protoze uz
nemd pro co a kde Zit. VSechno jeho konani, které c¢ini, deéléa
zaroven z presvédcéeni, Ze Jjednd spravné, nebot tak mu veli
instinkty, nauc¢ené modely chovéani, nikoli rozum. Proto

zlstava nevinny.

Tento poznatek zdavodruji v posledni scéné filmu, kdy
jsou sice v3ichni po smrti spolu, ale starosti a problémy si
uchovali v paméti. Jen Batovi a Ivanovi se podarilo
zapomenout. Dokonce dostali i1 tu vysadu, Ze se zbavili svych
predeslych hendikepa. Ivan tak figuruje jako vypravéc -
rezisér (upravuje a urcuje ptribéh) - ,pozorovatel,
wl29

nezucastnény ucastnik zZivota a zdroven zrcadlo zZivota

Neni zatéZkan svymi predeslymi ciny (pokus o sebevrazdu,

129 BACHTIN, M.,M.: Roman jako dialog, Praha, 1980, s.289.
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zabiti bratra, sebevrazda), v podstatée nejvétsimi
krestanskymi h¥ichy. A to proto, Ze on je tou jedinou obéti
valky v pravém slova smyslu. Postava Ivana ma ,neprimy
metaforicky vyznam celého obrazu d&lovéka™??. Ostatni se
stali obétmi svych tuzeb, neschopnosti a nepravé viry. Pouze
Ivan se dokazal zbavit tzv. resentimentu, ktery Jje tolik
priznac¢ny nejenom pro hrdiny ptibeéhu, ale také pro skutecné

Balkéance.

Tzv. druhou 1linii nevédomi predstavuje Jovan a ostatni
déti, které se narodili v podzemi. Neznaji Jjiny svét, nez
ten, o kterém Jjim vypravéji rodice. Ve své nevédomosti jsou
ale paradoxné Stastné, nebot jim Zivot na ,povrchu“ nechybi,
protoze s nimi nemaji vlastni pfimou =zkuSenost. Navic
neznaji ani negativni jevy venkovniho svéta - hlad, valku,
nemoci, zimu, atd. Jovanovo mySleni =zahalené do DblazZené
nevédomosti pripominad sladkou nevédomost batolat, ktera
objevuji svét za pomoci modelového Jjednédni Jjejich rodict
(Cerny jde zabijet fadisty a Jovan, aniZ by o tom premysdlel,
ho néasleduje) a pudové prirozenosti. Stejné jako Jovan 1 ony
maji strach v okamZicich prvotnich nebezpeénych situaci
(uCeni se plavéani) i ze vzdéleni rodic¢e (kdyZz se mu Petar
schova pod vodou) popripadé ztraty hracky (Jelena - stejné
jako na hracku na ni zapomene a vzpomene si az pr¥i nadhlém
zjeveni jejiho zavoje). I Jovan odhaluje d¥ive nepoznané,
napt¥. Jjelena, nebo poprvé spatti vychod slunce. Jeho
zkrdceny pobyt na zemi mu prindsSi 3tastné opojeni, které
nestihlo zkalit jeho naivni, détsky pohled na svét, proto
Stastnym zustdvd 1 na zavérecné svatebni hostiné, vsSe (i
slunce) a vSechny, které mad rad ma vedle sebe (dokonce i

matku) .

30 ramtés, s.291.
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Do tfetiho obrazu nevédomi, nebo spiSe potlacovaného
vé&domi - Umyslného nev&domi, se ¥adi Marko, Cerny i Natédlia.
Cerny zpodatku ¥idi ilegdlni, mistni organizaci komunistické
strany, i kdyz byl ptribrdn aZ na popud Marka. Stal se vudci
osobnosti, svym nadSenim a raznym Jjednani si brzy =ziskal
ptivrzZzence. Jeho hluboké nacionalistické citéni (v mife viry
v ideologii, pro kterou byl ochoten 1 zemfit) ho uvedlo
nejen do pozice hrdiny, (pro 1lid v podzemi, ktery na povel,
bez vlastniho pfesvédéenli a mysSleni provolava slavu Titovi
na Cerného vyzvani) ale také do podzemi. Cerny Jjeho
slabosti, kterd spoc¢ivad v obdivu a milovéni Tita a Srbska,
vyuzivad pro svlj prospéch. Manipuluje s nim, pfrebral mu
milenku a drzi ho ve své moci pro své UcCely a vyuziva Jjeho
pritomnosti v podzemi pro své obchodni zaméry. Jako by se na
nédm mstil za poniZeni na svatb& (musel dé&lat Cernému koné&)
nebo 1 niZzsi funkce v jejich spolku a nebo byl Jen
zbabélcem, ktery se boji, Ze o v3e prijde a tudiZz se on
stavd tim hlavnim =zajatcem nesvobody. Jako Dby Markova
zdchrana Cerného =z Ustavu pro choromyslné byla jen pro

publikum.

Cerny ve svém politickém presvéd&eni odmitad vidé&t
skutecnost, postupné se ztrdci jeho kurédz, stac¢i mu pouhé
zkazky od Tita (viz. hodinky) a nadéje ze setkdni s nim mu
dostatec¢né vypliuje dlouhé chvile v podzemi, které zatim
travi zbyteénym  posilovanim svalstva. Jeho pocatecni
horlivost se méni v pohodlnost, kterd prameni =z Jjeho
libovani si v obraze ikony hrdiny, kterého 1id uctivéa, aniz

131

by musel bojovat Na druhou stranu ho neopousti vira, tési

Blrakt, Ze na synove svatbé chce Marka s Natdlii opit, aby se mohl dostat

ven, na tom nic neméni, protoZze se k ¢inu odhodlal po znacném casovém
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se na kazdy den, kdy uslysi bud o vytouzZeném vitézstvi, nebo
0 mozZnosti vyjit wven a pomoci. To ho paradoxné priblizuje
k smrti: ,Kdyz c¢lovék s radostnou netrpélivosti ocekdva novy
den, nové jaro, novy rok, neuvédomuje sSi, Ze prave tim
v podstaté touZi po vlastni smrti“??.

Kult =zbozniovaného a symbolem nadé€je pro podzemni 1id
predstavuje také Tito, pf¥fi préaci si zpivaji oslavné pisng,
které Tita velebi, modli se za ného a vyrdbéji pro ného a
svou =zem zbran&. Cerny i Marko Jjsou silnymi osobnostmi,
jejichZ ego v mnohém presahuje nad city. Pro Cerného IJe
snazsi vystrilet filmovy Stab nebo se nechat vplést do dalsi
valky neZ byt vérny Jjedné Zzené nebo zUstat po boku syna,
protoze to z ného nedéld muZze Balkdnu (muZ Balkénu je tvrdy,
vasnivy a miluje svou =zem). Teprve kdyZz vSechny své blizké
ztrati, pochopi jak se mylil. Proto se na svatbé znovu ocitéa

po boku své Zeny Very.

Postava Cerného tedy rozviji motiv manipulace v podobé&
jeji obéti, nevédomosti - skutec¢né (nevi, Ze druhd svétova
valka jiZz zkonc¢ila, netu$i, Ze ho Marko wvyuziva) i ve formé
alibi (vs&echny Markovi odpovédi mu stac¢i a ptrili$ se nesnazi
o vybojovadni si cesty ven) a balkanizmu. Markové postave
naopak rezisér ptriradil post manipulédtora, diktatora, Jjehoz
charakter utvari financ¢ni obohaceni =z valky a =z neStésti
druhych (uvéznéni jeho pratel v podzemi, =ziskdni si Natédlie).
Klame =za G¢elem penézniho zisku. V jeho postavé tedy

sledujeme naopak motiv vyuziti ideologického kultu ©pro

penézni zisk, nikoli pro mySlenku. Zpodobriuje faleSny obraz

Useku a neprimo skrz obejiti pritele. Jeho jednani tedy spise odpovida
slaboSskému neZ hrdinskému c¢inu.

132 BACHTIN, M.,M.: Francois Rabelais a 1lidovad kultura stredovéku a
renesance. Praha, Odeon, 1975, s.46. (Leonardtv aforismus vyjadfuje

karnevalové pojeti svéta a zaroven vypovidd o Petarové budoucnosti.)
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soudobé politiky i véalky, kterd Zije jen diky 1zi. Marko
drZzel své pratele v podzemi i v dobé, kdy druhd svétovad valka
jiz davno zkonc¢ila a vedeni nad zemi prevzal Titdv rezim.
Pro¢? ProtoZe podzemni armdda mu mohla snadno zajistit
blahobyt, protozZze wvalka se stala béZnou soucasti dnesniho
zivota. Zaroven v ném podzemni lid vzbuzoval Spatné svédomi,
které umlcoval tim, zZe pil a doll jim posilal dary vécné 1

v podobé pozdravi a referenci od Titovy vléady.

Motiv penéz a vydeélecného obchodu ptredstavuje samotny fakt
valky, jak ve filmu, tak i ve skutecCnosti. Valka se v dnes3ni
dobé také stala zdrojem obchodu a penéz (jak v podobé vyroby
zbrani, tak v podobé mediédlni). Kusturica tento fakt zminuje
v konkrétnich pripadech napt¥. ve scéné, kdy prisludnik
UNPROFOR prevazi bosenské utecence, ktetri museli za prevoz do
bezpeci zaplatit 1000 marek. CoZ poukazuje nejen na korupci,
ale 1 na neochotu okolniho svéta =zapojit se aktivné do
fefeni Balkanského problému'’. Tento motiv se ale objevuje
v jinych kinematografiich, nap?¥. americké, neni tedy nicim
vyjimecnym a Kusturica ho ozvlastnil pouze etnickym

zac¢lenénim (obchoduji jak Chorvati, muslimové, krestané tak i

Srbové) .

Markovo 1 Natdliino védomi je pod nadvladou vasni,
chtic¢e, touhy po moci nebo se ocitd ,jen“ v podruci
alkoholu. (Pritomnost alkoholu a tedy posileni nevédomosti

lze spatt¥it i v podzemi.)

133 I kdyz tomuto tématu se mnohem podrobné&ji vénuje film Zemé& nikoho
(2001), reziséra D. Tanovice, ktery poukazuje na druhy negativni dopad
valky moderni civilizace a to medializace a jeji mozZnd ovlivnitelnost
politickymi C¢initeli i Jjeji mozna manipulovatelnost S obrazem
skute&nosti. Tento problém zase zachycuje Kusturica v Zivot je zdzrak,

2004.

100



Natalija zac¢ala s pitim ve chvili, kdy si 3ji Marko
nechdvd na hofe pro sebe. Zatimco Cerného po vysvobozeni =ze
sanatoria pro duSevné choré, kde ho Némci muc¢ili, ponechavéa
dole, ve svém sklepeni spolu s ostatnimi ,kamarady" a
rodinou. Tak Jjako Jje Natalija slaba vymanit se =z Markovy
nadruce, ackoliv dobre wvi, Zze Jji 1Ze, nedokaze podobnym
zpusobem odolat svodim, Jjaké Jji nabizi alkohol. Markovy
penize Jji ponechavaji v sladké iluzi o pohadkovém Zivote
v prepychu. Alkohol Jji =zase pomahd =zapomenout na cestu,
jakou jsou tyto penize vydélavany. Nakonec spolu zlUstéavaji -
ne protoze si zbyli, ale protoZe jsou stejni a pottrebuji se.
Natalije Jje pouhou figurkou v podruc¢i svych predstav o sobg,
Zivot&, Marka a Cerného. Sama nevi, co chce, nechdva se
dobrovolné vést kymkoli, kdo Jji alesponl trochu =zajisti
budoucnost a bude za ni ochoten ¢&¢init ,spravna“ rozhodnuti.
Pro svého Dbratra ale 1 sama pro sebe si buduje vztah
k Francovi i k Cernému, jako by byla predstavitelkou podobné
smysSlejici chorvatské vl1ady (viz. skutecény historicky
dokézany fakt obchodu mezi Chorvaty a fasistickymi oddily) a
vdhala mezi etikou a wvyhodnéjsim postavenim, které by Jji,

alespon prozatim, zajistilo lep$i zZivot.

KdyZz se poprvé octne mezi Cernym a Markem a dovida se o
pravém vzdé&lani Cerného, ktery pro ni kvali svému ,pouhému™
elektrikarskému vyuceni prestava byt atraktivni partii, a
svaj zajem presouvd na Marka, kterému také neni lhostejnéa, a
je pristiZena pt¥i koketérii s nim, na svou obranu v zoufalém
pokusu =zabanit roztrZce vyrkne vétu, kterd ji jako osobu

ptesn& vystihuje: ,Jsem Jjenom heredka.“**

Jeji sympatie
podobn& osciluji mezi Cernym (ten Jje sice Zenaty, ale

zahrnuje ji Sperky, zlatem i penézi) a Francem (vztah s nim

3% underground (E. Kusturica, 1995).
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ji zarucuje luxus 1 ve vale¢ném obdobi, zadroven  se
alibisticky odvoladvad na nemocného bratra, kterému Franc maze
zabezpecit potfebnou 1léc¢bu a 1léky), nacistickym wvelitelem.
Natdlie vSechny muZe vyuziva pro své potreby presné tak jako
oni ji (ona pro penize, oni pro prestiz, vnimaji Jji jako
cennou trofej). Ve scéneg, kdy se nedobrovolné stala
nevéstou, Ji nejprve ucaruje Marko, ktery plsobi wvzdélané a
recituje ji verse a neni obycCejnym elektrikdrem. V okamziku,
kdy se objevi nacistic¢ti vojaci, pfebihd za Francem, protoze
on v tu chvili znamena nejen, malem ztracenou, svobodu, ale
i moc a penize.

Na druhou stranu zGstava navzdory vsSem mozZnostem vérna
Markovi aZz do konce zivota a neni to pouze tim, Ze by neméla
jinou volbu nebo prilezitost, ani tim, Ze by se od ného béala
odlouc¢it, nebo Ze si navykla na jeho ptritomnost vedle svého
boku. Byla mu vérnou, mirné hysterickou druZkou, kterd s nim
chtéla mit i déti, tak jak to balkansky model Zen vyzaduje.
Do pozice odsouzené Zeny se uvrhla sice z Césti sama, ale
z velké ¢asti ji k tomu dopomohl i Marko. Sugestivni scéna
svadéni opilé Natalije Marka odhaluje pravdu o Markové
vztahu k ni. Marko v Natédlii wvidi dévku - prodejnou Zenu za
penize, kterd mu stoji pouze za dobfe zahranou roli, protozZe
nevéri, Ze by ho mohla skute¢né milovat. Nebot pri kazdém

~ W\

jejich vzadjemném vyznadni lasky se objevuje slovo ,leZ

Jak jsem jiZ naznacila vy$e, nesvoboda se nedotykd pouze
Natalije ale i Marka a Cerného. Z predchozich na&rtd jejich
charakteristik wvyplyva, Ze Natédlie predstavuje presny a
jediny obraz balkédnskych, do pasivity odkézanych, Zen.
Oproti tomu muzsky potencidl v sobé ukryvd ruznorody mix
balkadnskych typt, od hrdinskych Dbojovniktth pres potulné
komedianty po mocenské manipulanty. Cerny vyznivd oproti

Markovi na prvni pohled st¥izlivéji a umirnéneéji, ale Jjen
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diky méneé expresivni mimice. Jinak zpodobniiuje Zivelny
eruptivni typ pravého Balkéance s horkou hlavou a
tvrdohlavosti sobé vlastni, ktery své ¢&iny vede skrze srdce
nikoli skrze rozum. V tom se odlisSuje od rozumového
,intelektudla“ Marka, JjehoZz gesta 3Jjsou uhlazend a predem
promySlend. Cerny vzdy Jjednd upfimné, jeho zloba i radost
jsou opravdové na rozdil od Markovych emoci, kterymi si
nemtize byt nikdo Jisty, nebot se mu na obliceji wusadila
maska cynismu. Jeho ironicky Gsklebek, kterym castuje
vSechny prfitomné okolo, je odrazem jeho pravého jé&, stejné
tak jako prehnand teatradlni gesta (viz. objimani Cerného,
milostny akt s prostitutkou, sttelba do nohy misto do hlavy,
recitace jeho revoluc¢nich wversli, neskromné prirovnavani se
k Majakovskému, odhaleni bisty ,nejlepsSiho kamarada"“, atd.).
Markova neschopnost délat véci impulzivné a pro radost
poptripadé pro viru v danou mySlenku z ného ¢ini polovicéniho
muze v poméru balkdnského méritka, protoZze u ného doslo
k tbytku wvasni. Marko tedy predstavuje spise zdapadni typ
muZe raciondln& uvazujiciho. Cerny naopak svym impulzivnim
jedndnim a impulzivnim mySlenim predstavuje, Jjako jediny ve

filmu, ¢isty typ balkadnského muze.

2.7. Symbol ¢&islovky t¥i

Symbolika ¢islovky t¥i se prolind celym filmem (napt.
Kusturicova ,reprodukce hlavnich motivi mytu o Kristové

smrti: obét, opusténi Bohem, vzkriseniZ'??,

jeZ se sbihé
v zavéru filmu, atd.). I Jednotlivé <&asti rozdélil do ttri
déjstvi. Toto usporaddéani odkazuje k prvotnimu podnétu k filmu
- Kovacevicéové hte z druhé poloviny sedmdesatych let ,Jaro

v lednu“(1977). V ni se spoluscénadrista Undergroundu Dus$an

135 Tamtéz. s. 50.
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Kovacevi¢ ujal nezvyklého YeSeni  prostoru déje  hry,
spoc¢ivajici ve vertikdlné rozdéleném domé - ,nahore“ 2ziji
predstavitelé moci, ,dole" je umisténa skupina lidi
vyrabéjici zbrané pro domnélé partyzany. I nékterd jména
hlavnich pfedstavitel®t (Marko, Natalija, Cerny, Jovan a Bata)

Kusturica zakomponoval do svého filmu.

Samotné kapitoly Jjsou rozdéleny do t¥i fragmentll, které
nesou néazvy: Valka, Studend valka, Valka. Kazdé déjstvi
v sobé nese Jjinou podobu valky, odvijejici se v Jjiném
Casovém meéritku a odkazujici takfka na padesatilety vyvoj
balkanskych zemi. Kusturica prekracuje hranice nejen
stylistické, formélni a Zanrové, ale také historické. TvAar
valky wukazuje v jeji rozmanité podobé, vyvoji a zménéné
filozofii. 0Od valky Jjako ,olistného ritualu"“, pres valku

v moci ideologie, po valku jako véc obchodu.

Valka tu nefunguje v humdnnim smyslu - boj =za pravdu,
svobodu a mir. Tyto uSlechtilé mySlenky pUvodnich bojt se
vytratily spolu se ,starymi“ bojovniky a ,starym™ mySlenim.

Valku ovlivinuje mnoho faktord, z nichZ se pouhé minimum tradi

k neziskovym dt@vodum. Profitovat z valky Jje Jjednim
z nejvyhodnéjsich obchod1, kterého se ujali nejenom
jednotlivi podnikavci, ale také masové organizace - zejména
média.

Tomu odpovidé i spodobnéni jednoho z mnoha symptomd valky -
krve, kterd 1Ivanovi slouzi Jjako cCervend nitka vedouci
nahoru, na povrch zemsky skrze studnu, JjezZz predstavuje
spojnici mezi svétem zivych a mrtvych, smérem k soudobé

wl36

valce na Balkanu. ,V nasi zemi je nase vdlka. Nejenze

nevime, komu pat¥i, ale hlavné se tato krev padlého rozhodné

3¢ underground (E. Kusturica, 1995).
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nespojuje s ritudlni posvatnosti, jez Ji byla déna v davnych
dobach. Kdy se vérilo, zZe obét mrtvého bojovnika v sobé nese
jeho c¢istotu a silu, Jjez posili zem, =z které se zrodil. (O
netcté a zbytecnosti valky svéd¢i 1 z4bér s prasetem
ozirajici mrtvoly).

Postupnd gradace a konstanta témét¥ shodného (az na
pridani ptrivlastku studend) pojmenovani kapitol vyzniva az
frustrujicim dojmem =z lidské - ,balkanské™ neschopnosti
zménit déjiny. ,Opakovdni slova ,vdlka"“ vyplavuje na povrch
sebevédomou viru v tragicky geopoliticky osud krajiny,
tizemi, kde je mir ,neobydejnym jevem"“ (Dusan Kovadevidé) .'?’

BezUtésnost osudu balkédnskych zemi a jen nepatrnd nadéje
na zménu k lepSimu se zrac¢i i v poslednich zabérech filmu.
Kamera se zamé¥uje na odplouvajici kus zemé&, snad nové,
svobodné ,krajiny“. Obraz =zacind paradoxné svatbou, tedy
néc¢im, co by mélo vyjadrovat novy pocatek Zivota a konec
toho starého. Toto povédomé schéma Jje postaveno naopak,
nebot rozradostnéni svatebcané Jsou ve skutednosti mrtvi.
Ani s minulosti nejsou vsichni zdaleka vyrovnani.

Pohled na vzdalujici se ostrov, na jehoZ hrbeté se odehrava
,hrané“ bujaré veseli, vyzniva vice nostalgicky a utopisticky
nez-1i euforicky. Zavérecny titulek: ,Tento pribéh nemd

konec\\l38

vyvolava pocit jesté neukonceného déjinného procesu.
Jako by nad osudem konce utrpeni balkidnského néroda visel
Damokldav mecg, jehoz odstranéni Jje ©podminéno prekonanim
genetickych odkazt tohoto nadroda. O zlepSené situaci a poméru

v zemi sv&d&i a¥ nasledujici Kusturictv film Cernd kocka, bily

kocour. Kde se naopak klasické oznaceni filmu ,konec™
proménilo v Kusturicou pobaltstény amerikanismus - ,Happy
end™.

137 DUDKOVA, J.: Linie, kruhy a svety Emira Kusturicu. Slovensky
filmovy archiv, 2001, s. 180.

138 ynderground (E. Kusturica, 1995).
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Motiv wvalky svira Underground v kruhu, v kterém se toc¢i i
samy postavy, rodi se, umirajli a opét ozivaji, aby se
pokusily o napravu. ,Vsechny cesty jen zddnlivé vedou
kupfedu, ve skutednosti Jjsou pohybem v kruhu."?® oOtazkou
zistavad zda Jejich znovunarozeni Jje v nécem obohatilo.

Podobné kruhovou osu vytvareji i t¥i odlisné oslavy svateb.

Na druhou stranu se v podobenstvi valky neustéle

rozprostiraji karnevalové motivy, coZ se tyka 1 vsech

[N
N

vaznych wvéci, Jakou Jje napt. smrt: ,ve smrti Jje vZdy
pritomno tazeni nového zrodu, ve zrozeni smrt, ve vitézstvi
pordazka, ve vzestupu pdd, atd. Karnevalovy smich nedovoluje
ani jednomu z téchto momentd vécné zmény, aby absolutné
prevlddl a srostl v jednostrannou vdznost™?’, viechny se
neustdle proménuji a sublimuji v novad témata a nastoluji
nové otdzky a udrzuji mezi sebou vzajemnou rovnovahu.

Pocit zbytedénosti ¢lovéka a prazdna v ném nasStésti
vyrovnavaji samy postavy svou lidskosti, kterd se projevuje
v karnevalovych odrazech jejich Jjednani a charakteru.
Neustdlé vibrace a vykyvy mezi chvilemi rozpustilosti a
nevidzanosti spojené s momenty vazZnymi a prostupnost mezi
jednotlivymi Zanry dodava Undergroundu punc pritazlivosti a
priblizuje ho opét ke karnevalovému vniméni svéta, v kterém
se zamérné misi ,bohatstvi styld, zreknuti se stylové
jednoty, paftonismus ve vypravéni, nizky s vysokym, vazny se

smésnym widl

13 citace =z dokumentu: A. Manié, Natdcdeni, Ctl, 1996. Vyrok

bosenského spisovatele Iva Andrice.

140 BACHTIN, M., M.: Dostojevskij umé&lec. Ceskoslovensky spisovatel,

Praha, 1971, s.225.

“ramtés. s.149.
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Konstanty vyvijejicich se a v prubéhu filmu pravidelné
ozyvajicich se motivd pak udrzuji zdlouhavy déj v narativni
soudrznosti a kompaktnosti.

Filmova narace Undergroundu vychdzi z pevné danych redliich
a pridrzuje se skutecnosti, aby tak vsSechny neuchopitelné
ndznaky zazrakll a neskutecna lépe na podkladu redlného svéta
vynikly a vnesly do néj obraznost a imaginaci, aniz by ji
tim anulovaly. I kdyz tézko si 1lze predstavit, Ze by
Kusturicuav svét byl v jakémkoli z jeho filmd zcela vSedni a
obyc¢ejny, vzdy se ale snazil o zobrazeni pravdy. ,Fantastika
ma symbolicky, mysticko - naboZensky rdz a jeji funkci je

provokovat _pravdu“lw. I

v jeho prvnich filmech 1ze najit
hned nékolik anomalii (nadmésicnost Malika ve filmu Otec na
sluzebni cesté, nostalgické pripominky Sarajeva mimo filmovy
obraz a skoro az magickad fascinace nahym Zenskym télem ve
filmu Vzpominds na Dolly Bell?, oba tyto snimky také spojuje
princip vypravéce v podobé détskych hrdint, ovsem v prvnim
uvedeném pripadé se Jjednd o détsky pohled, v druhém o
dospivajici, na ktery navazuje Perhantv dozravajici v Domé k
povéseni), které osvézZujili na prvni pohled ,normalni"“ dé&j.
Nejvetsi model magického realismu, snovosti a
nadprirozenosti se snoubi v triddé: Duim k povéseni (magické,
tajuplné, kouzelné se zraci v samotném obrazu domu,
v tradicnich, cikanskych, ritudlech, v postaveé babicky
Perhana a Jjeho krocana, dé&le se magické pouto vyskytuje
v detailech a leitmotivech viz. zavoj, které jsou pritomny i
v jinych Kusturicovych filmech), Arizona Dream (napt.
splnéni snu o 1léténi, magickd uhranc¢ivost obou Zen,
z4véredny poZar stromu, atd.)a Cernd kocka, bily kocour
(opét v celkové strukturované narativni konstrukci filmu,

v které se michaji pohadkové, —ritudlni, karnevalové a

12 Tamtéz. s. 153.
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redlné, i kdyZ v nadneseném smyslu, linie). Jak Je patrné
z poznamek uvedenych v zavorkdch =za filmy, Underground
prekracuje magicky a pohadkovy ramec v realnych odkazech.
Mytologie Balkénu, ritudlni obfady 1 karnevalové prvky a
témata filmu odkazuji vidy k redlnym motivim a faktim a tim
se od uvedenych snimkt 1i31i.

Pribéh Undergroundu, ktery Jje zakdédovany do obrazua
fiktivnich osuda 1idi i zemé&, Jje ve své podstaté pravdivy.
Tento primér bohuzel nemtZeme pouzit u dals$iho Kusturicova
filmu s valednym tématem Zivot je d&udo, protoze tady se uZ
Kusturicovi jednak nepodarilo wudrzZzet Jjednotnou narativni
linii, dale se pribéh tristi Zanrové, do romantické pohéadky
(opét Jjsou pritomny leitmotivy - 1létani), blaznivé komedie
(zttesténost nékterych obyvatel - listonos, manzelka
vypravc¢iho) a dramatu (namét prejaty ze skutecné bosensko-
srbské valky, které vzpominaji wvojaci, obsazeny tunel
spojujici obé zemé a v neposledni tadé také fotbalovy zéapas,
jehoZz prtbéh ve filmu kopiroval skutec¢nou udélost na
mistrovstvi v Zahtebu). Nejmensi prostor pak Kusturica

vénuje nejdualezitéjsimu tématu jakym je valka.
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3 Zaveér

V  Uuvodni ¢é&sti Jsem predstavila dvé stéZejni témata

diplomové préce - princip karnevalizace a motiv valky.
V podkapitole (1.1.) Karnevalizace ve filmu Jjsem rozkryla
Siroké uplatnéni principu karnevalizace v uméni .

Nejdalezitéjsim pozndnim se stal fakt, ze Jsem mohla
Bachtinovu karnevalovou teorii propojit s Nietzscheho teorii
hudby a principem ,vécného navratu“™ a spolecné Jje aplikovat
v interpretaci Undergroundu.

Rytmus a hudba, které Jsem DbliZe specifikovala v
podkapitole (2.4.1.), tvori zédklad Nietzsecho hudebni teorie
a zaroven Jjsou dulezZzitou slozkou karnevallt a Kusturicovy
filmografie (ptredevsim v modelu Zivelnosti, vasné azZ tranzu,
viz. cikédnskd hudba v podzemi a Natdliino taneéni svéadéni a
vymanéni se za pomoci hudby a divokého tance =z reality,
podobnou funkci zaujimd& i cikdnskd hudba ve filmu Cernd
kocka, bily kocour v postavé modrooké cikanky, v Domé
k obéseni mé& zase charakter rituédlni, viz. zasvécovacili obrad
v Ffece).

Kusturica ve své tvorbé cerpa z ruznych zdrojua
(turbofolk, cikédnské& hudba, sevadlinky), které dotvareji
charakter filmd a diky hudebnimu zazemi dochdzi k propojeni
mezi nimi. Turbofolk jako hlavni hudebni motiv se objevuje
jak v Cerné kodce, bilém kocourovi, tak jako vedlejsi ve
Vzpominds na Dolly Bell? Ve filmech Otec na sluzZebni cesté a
Vzpominds na Dolly Bell? dostava hudba funkci politicko-
spolecenské konotace a komentuje déj jak wve filmu, tak ve
skutec¢nosti, v Otci na sluzebni cesté figuruje namisto
nevytrcenych slov. Ve vsSech zminénych filmech se objevuje

dalsi hudebni motiv, Kusturicou c¢asto vyuZivany, a tim jsou
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tzv. sevadlinky, napt¥. v Otci na sluZebni cesté vypraveéji o
filozofickych avahach o sveteé a zivotée, zatimco
v Undergroundu Jje vyuzit Jjejich plvodni smysl (sevadlinky
zpivaji o sevdachu, ktery v prekladu znamend  bolest
z léasky). V neposledni *radé spojuje Kusturicovy filmy po
hudebni strance skladatel a driveéjsi ¢len popularni
sarajevské skupiny Bijelo dugme (spojeni rocku a punku,
vaznych témat s populizmem) G. Bregovi¢ napf. etno variace
ve filmu Arizona dream, adaptace rdbémského textu pisné
Ederlezi =z filmu Dum k povéseni nebo hudebni slozka filmu
Cernd kodka bily kocour.'*

Druhym pojitkem mezi Nietzscheho koncepty a filmem
Underground jsou motivy: pomsty, smrti, resentimentu, Boha,
vééného néavratu a princip ,stavani se“. DosSla jsem tedy k
zavéru, e v epilogu filmu dochazi k naturalizaci wvéc&ného
nadvratu Jako osudu spolecenstva, od kterého se nedéa
odtrhnout. Vécny navrat neni v Undergroundu navratem
stejného a proto dochézi k ,stévéni se“, coZ potvrzuje i
vsudypfritomnad excesivita cyklic¢nosti (viz. wvalka, ktera se
jen méni, ale nikdy nekonc¢i). Epilog a zavér filmu plni
funkci osvobozeni déjin i1 subjektu mytu od opakovéani
,Stejného", tim Ze pridéluji zodpovédnost na kazdého
jedince.

Podobnym délezitym a pottrebnym zjisténim k analyze filmu,
je kategorizace karnevalizace ve filmech podle R. Stama.
V Undergroundu si nejvétsi pozornost v tomto ohledu zaslouzi
scéna s filmovym Stabem, v které je uzito principu filmu ve
filmu.

Princip tzv. ,filmu ve filmu“, ktery Kusturica zasazuje

do déni Undergroundu, odkazuje ke karnevalu, jehoz subjektem

143 Cerpadno z: DUDKOVA, J.: Linie, kruhy a svety Emira Kusturici.

Slovensky filmovy archiv, 2001. s.61-67.

110



je dav (v tomto ptripadé kompars, muzikanti, herci ve filmové
specifickém cCase), ktery ©predstavuje masovy divadelni
(filmovy) obraz par excellence. ,Karneval se samotnou svoji
symbolikou obraci ke stejnému souboru znakil, oznacovanych a
oznacujicich, jako sémioticky systém nevédomi s prednostnim
sklonem ke zrakové obraznosti (pravd hemisféra), ktery
predstavuje zvldst vhodny materidl pro film"“.'**

Vtrhnuti laviny v podob& Cerného se synem zase nabourava
afektivnost a strojenost scény. CimZ podryvd autoritu
reziséra a vaznost minéného dila. Smisenim c¢asu nataceni
filmu s ,readlnym™ casem a s cCasem, Vv jakém doposud ziji
Cerny s Jovanem, dociluje Kusturica mystifikaci, kterd ac
vede k tragickému konci Jjednoho herce, navazuje na tradici
karnevalizace. Ovsem vSichni zUcastnéni se podileji na tomto
spredstaveni™ nevédomé a netusi, ze se Jjedné o

,skutednost“'*”, respektive o skutedny utok se skutednymi

nasledky. Scéna nevyzniva nelogicky, protoze ,mizZeme
predpoklddat, Ze optickd podivana - at’ je to sen, karneval,
cirkus, divadlo, film - uvnit?r filmového predstaveni netrpi

témi specifickymi obtizemi, které jsou charakteristické pro
metajazykové logizované modely, prdvé proto, Ze tu jde
predevsim o obraznost pravé hemisféry“4°,

V této  scéné se  tedy, na zdkladé analyzy a mé
interpretace, uZz nejednd o ,pouhy“ karnevalovy pohled na

svét skrz uziti principu film ve filmu, ale o metakarneval.

144 IVANOV, V.,V.: Film ve filmu. In: Sbornik Tarturské &koly . Kolektiv
autort, Praha, NFA, 1995.

45 T tato akce se odehravad ve filmu, nicméné v ramci principu
,film ve filmu“, jsem si dovolila povazovat skutecnost za déni
mimo natéceni.

146 IVANOV, V.,V.: Film ve filmu. In: Sbornik Tarturské 3Skoly. Kolektiv

autort, Praha, NFA, 1995, s.41.
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Druha c¢éast mi poslouzila jako cenny informacé¢ni podklad
pro zasazeni Undergroundu do Sirsiho historického,
filmového, stylového, tematického a kritického kontextu.
Zaroven Jsem vybranymi snimky vyvratila teze o Cisté
propagandistickém vyznéni srbskych filmG a Undergroundu,
které jsou obsazeny ve vét3iné odbornych kritikéach.

V posledni ¢éasti se =zaobirdm Jjiz samotnou analyzou a
interpretaci filmu. Tematicky Jjsem Ji rozdélila do dvou
celkt, prvni se zaméf¥uje na princip karnevalizace jak po
formalni, tak po tematické strance a druhy se zaobira
motivem valky (pfedevSim v jednotlivych podobadch smrti).
Karnevalizaci i1 véalec¢né téma spojuji v jednotny celek
v kapitoladch tykajicich se symbold. V tomto momenté Jjsem
postupné rozkryla Jjednotlivé motivy a narativni linie
Undergroundu. Dulezitou roli v tomto ohledu m& samotny fakt
prostoru filmu - podzemi.

V kapitole Mystérium v podzemi (2.6.) Jsem na zakladé
pribliZeni Zivota tamnich obyvatel, odhalila jednak funkci
iniciac¢nich ritudld (svatba, smrt) a posléze také charaktery
hlavnich postav. DualeZitou scénou filmu pro pochopeni
motivl, funkce iniciacé¢niho ritudlu, <&int Ustfednich postav i
principu karnevalizace je svatba. Fakt podzemi v sobé nese
opét nékolik dilc¢ich rovin. Podzemi vnimédm Jjako symbol
kolektivniho nevédomi, které zaroven =zobrazuje nesvobodu a
mohlo by poslouzit i jako symbol nadvratu k sobé samému (do
ltna matky, to potvrzuje 1 ochrana obyvatel ptred nemocemi,
smrti a schopnost plozeni) a to pfedev3im v postavée Natédlie
(i Marka), kterd u svatebni hostiny vzpomind na své ruské
koteny (jeji matka byla slavnd ruska herecka).

Tuto narazku na ruské uméni, ale spise chépu jako dalsi
Kusturiciv odkaz smérem k jemu tolik obdivované ruské a
srbské kultury a to hlavné literatury (viz. puvodni

Kusturicuav zamér zpracovat Dostojevského Zlocin a trest,
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ktery opustil a nechal se inspirovat mj. Jjeho povidkou
Zapisky v podzemi). ,Emir Kusturica tak podobné jako ve
filmu Otec na sluzZebni cesté, 1985, ale 1 ve filmu Arizona
Dream (1993), prostrednictvim navozenim paralel s ruskou
mentalitou, poukazuje na tradici nostalgické pritazlivosti
Ruska u Srbi, kterda vsak funguje 1 jako disledek konkrétnich
politickych vztahd (znovunastoleni diplomatickych kontaktu
mezi SFR Jugoslavii a Sovétskym Svazem po smrti J. V.

Stalina)”.**

V zavérecné kapitole jsem dosla ke zjidténi, Ze narativni
rovina filmu nabizi dva interpretac¢ni ramce filmu, které
jsou zaloZeny na neustdlém kriZovani balkanizmu (viz.
charakterizace ©postav, symbol vody - Dunaje, atd.) a
etnopolitického mytu (motiv péGdy a bojovnikll a resentiment,
ktery zminuji v zavérecné kapitole Undergroundu 2.7., uzZiti
filmovych, archivnich dokumenttd, atd.). Zaroven jsem nasla
moznou odpovéd na otéazku, proc¢ byl Underground zapadnim
odbornym obecenstvem vniman jako propagandisticky. Tato
nemoznost urc¢it presné hranice mezi balkanizmem a tim, co
jiz pat¥i k nacionalistickym postulatim, totiZz zpusobila
nékteré ostré polemiky vedené na diskuzich zapadni kritikou
(podkapitola 2.1.)

Pomoci tematické komparace Kusturicovych film, uvedené
v podkapitole Symbol c¢islovky t¥i (2.7.), Jsem zhodnotila a
uzavrela témata, motivy i narativni strukturu a postupy

Undergroundu.

147 DUDKOVA, J.: ,Cyklicky &as™ a vztah filmu Underground k srbskému

politickému etnomytu. Revue dramatickych umeni. Kabinet divadla a Filmu

Slovenskej akadémie vied, r. 54 - 2006 - ¢. 2.
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Prameny

Amarcord (F. fellini, 1973)

Arizona dream (E. Kusturica, 1993)

Az uslysis zvony (A. Vrdoljak, 1969)

Balada o vojdkovi (G. Cuchraj, 1959)

Bitva na Neretvé (V. Bulaji¢, 1969)

Bride of the Monster (E. Wood, 1955)
Cabiriiny noci (F. Fellini, 1957)
Cantenburské povidky (P. Pasolini, 1971)
Cernd koc&ka, bily kocour (E. Kusturica, 1998)
Ctyri pokoje (J. Sedlar, 1999)

Devaty kruh (F. Stiglic, 1960)

Dezerter (Z. Pavlovié, 1992)

Dokonaly kruh (A. Kenovi¢, 1996)

Drzava mrtvih (Z. Pavlovié, 2002)

Dum k obésSeni (E. Kusturica, 1988)

Dva (A. Petrovié, 1961)

Dvacet dni bez valky (A. German, 1976)
Ekspres — Espres (I. Sterk, 1996)

Go West (A. Imamovié, 2005)

Grbavica (J. Zbanié, 2006)

Hezké vesnice, hezky hori (S. Dragojevié, 1995)
Chorvatsky pribéh (K. Papié¢, 1991)

Jakub 1har (F. Beyer, 1974)

Jestrdby tdahnou (M. Kalatazov, 1957)

Jdi a divej se (E. Klimov, 1985)

Kachni polévka (bratti Marxové, 1933)

Kdo to tam zpiva? (S. Siljan, 1980)

KdyZ zavru oc¢i (F. Slak, 1993)

Klauni (F. Fellini, 1971)

Kniha rekordd Sutky (A. Manicée, 2007)
Kozara (V. Bulaji¢, 1962)

Laska kvete v kazdém véku (B. Kaeten, 1923)
Let mrtve ptice (Z. Pavlovié, 1973)

Léto ve zlaté doliné (S. Vuletié¢, 2003)
Mama a tata (F. LoncCarevic&, 2006)

Na slovicko Nice! (J. Viga, 1929)

Ndahradni dily (D. Kozole, 2003)

Nejasna zprdva o konci sveta (J. Jakubisko, 1997)
Nendpadny ptivab burzZoazie (L. Bufiuel,1972)
Nikdo nic nevi (J. Mach, 1947)

Ohrozenda nevinnost (D. Makavejev, 1968)
Okupace v 26 obrazech (L. Zafranovié&, 1978)
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Otec na sluzebni cesté (E. Kusturica, 1985)
Podivuhodnd Splitskd noc (A. A. Ostojice, 2004)
Porno film (D. Kozole, 2000)

Prométheus ostrova Visevice (V. Mimica, 1964)
Prizrak svobody (L. Bufiuel, 1974)

Pred destéem (M. Manchevski, 1994)

Rany (S. Dragojevié¢, 1998)

Rdec¢i boogie (K. Godin, 1982)

Rocky Horror Picture Show (J. Sharmana, 1975)
Satyricon (F. Fellini, 1969)

Slavice (V. Afrié¢, 1947)

Sud prachu (G. Paskaljevié, 1998)

Sutjeska (S. Doli¢, 1973)

Svaty Jiri zabiji draka (S. Dragojevié, 1998)
Syn pluku (V. Promin, 1946)

Tisicrocna vcela (J. Jakubisko, 1983)

Tristana (L. Bufiel, 1970)

Trojka z mravid (J. Vigo, 1932)

Tri (A. Petrovié, 1966)

U strycka Idrize (P. Zalici, 2004)

Underground (E. Kusturica, 1995)

Valter brdni Sarajevo (H. Krvavac, 1972)

Velka voda (I. Trajkov, 2004)

Vesmirni kanibalové (P. Jackson, 1989)

Vesna (F. Cap, 1953)

Vénec sonetu (V. Rubinc¢ik, 1976)

Viridiana (L. Bufiuel, 1961)

Volnobéh (J. Burgera, 1999)

Vrdny (G. Mihi¢, 1969)

Vtackovia, siroty a blazni (J. Jakubisko, 1969)
Vukovar: poste restarte (B. Draskovié, 1994)
Vzpominds na Dolly Bell? (E. Kusturica, 1981)
W.R. — mystéria organismu (D. Makavejev, 1971)
Zem nikoho (D. Tantovic¢, 2001)

Zlata léta (D. Zmegaé, 1992)

Zivot je &udo (E. Kusturica, 2004)
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Resume

My theses “Carnivalisation in the Films of Emir
Kusturica” analyses film The Underground through two thematic
lines - a principle of carnivalisation and a theme of war
which determines a character of The Underground.

The thesis is divided into three thematic chapters. The
first one is focused on the principle of carnivalisation. It
comprehensively analyses this term on the basis of Bachtin’s
theories, Nietzsche’'s conception of “eternal comeback” and
the rhythm of music. It uses the gained pieces of knowledge
in the subhead where inserts the principle of carnivalisation
into the context of the film (1.1.5. The category of carnival
films according to R. Stam)

The second chapter 1is focused on the war history and
cinematography especially during the nineties of twentieth
century in the countries of former Yugoslavia.

Previous chapters are summarized in the last one which is
focused on thematic analyze of The Underground. The film is
firstly set in wider context through comparing criticisms and
reviews in technical papers and also through brief analyses
of Serbian films with similar theme.

In the following part is The Underground analyzed through

the principle of carnivalisation (in a formal aspect - music,
spatio-temporal chronotop). This one 1is afterwards used in
the interpretation of the war theme. (Chapter 2.5., The

analyze of the style of the explicit image of the war
scenes). Again it comes back to the theme of war and
carnevalisation in the chapter the mystery in the Underground
(2.6.). Here it follows meanings of the symbols which open

other important motives (unconsciousness, lack of freedom,

119



ressentiment, political context, etc.) and ritualistic image

of The Underground.
In the end it finds through the previous analyses, the

structure of film narration and its connection and

differentiation from other Emir Kusturica’'s films.
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