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Clinky

KOLJA JAKO SYMPTOM

Ideologie, fantasma a ndrod ve filmu Jana Svérdka

Anja Tippnerova

Is there a true déja-vu or a false déja-vu?"
1. Ideologie

Film Jana Svérdka vyprdvi ptibéh malého ruského chlapce, ktery ztrdci svoji matku
a v Cechdch nachdzi otce, aby se na konci piibéhu ke své matce zase vritil. Zdroveni vy-
pravi piibéh opozdéného otcovstvi. Tento dvoji piibéh se odviji v dobé vymezené kon-
cem socialistického mocenského systému v éeskoslovenskur a zacdtkem nové éry.
Svérdkiv film je ¢istd ideologie. Nikoliv ideologie jako zaslepené védomi nebo systema-
ticky zkreslend komunikace,” nybrz ideologie — podle Slavoje Zizeka — jako nezbytnd
forma subjektivni a spolecenské sebeochrany pred traumaticky proZivanou skuteé-
nosti. Fantasmatickd clona, kterou Svérdk ve svém filmu nastavuje, je absolutni. Ve fil-
mu neziistdvd nic ponechdno ndhodé, scény neobsahuji Zédné nevyteSené problémy.
Nenf ?4dného nedouréeného smyslu, ktery by nesplynul s melodramatickym vyprave-
nim o malém chlapei a starém mlddenci.” ,,Funkei ideologie neni nabidnout ndm moz%-
nost tiniku z na$f skuteénosti, ale nabidnout ndm socidlni skuteénost jakozto vychodis-
ko z jakéhosi traumatického, skute¢ného jadra.“” Vytvory populdrni kultury jako Korja
nejsou tedy nutnym protikladem reality, nybrz realitu konstituuji; umoziiuji ,,subjektu,
aby snéSel horor redlna“”. KoLJA je ideologicky film, nebot, jak zde jesté ukdzi, spo-
le¢enskou realitu ,,promitd do imagindrna“ a protoZe jeji celkovou strukturu proklada
fantaziemi.

Svérdkdv film nenf zajimavy jen z ideologického zietele, je zajimavy také psychoanaly-
ticky — a to hned z dvojtho hlediska: za prvé svym zobrazenim politickych mocenskych

1) Don De Lillo, White Noise. London 1986, s. 126.

2) Piehled riiznych formaci pojmu ideologie nabizi: Terry E a gleton, Ideologie. Eine Einfiihrung. Stutt-
gart — Weimar 1993.

3) Zdiiraznuje to také Andrej Halada, Cesky film devadesdtych let. Od Tankového praporu ke Koljovi.
Praha 1997, s. 130.

4) Slavoj Zi# ek, The Sublime Object of Ideology. London 1989, s. 45.

5) Slavoj Zizek, Die Pest der Phantasmen. Die Effizienz des Phantasmatischen in den neuen Medien.
Wien 1997, passim.
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vztahi mezi Sovétskym svazem a Ceskoslovenskem jako rodinného konfliktu a opo¥dé-
ného coming of age, za druhé retrospektivni vizualizaci traumatu politického prevratu
roku 1989. Kromé toho je zajimavy i tim, Ze tato témata inscenuje tak dokonale a Ze vi-
zudlni, (fantasmatickou) clonu nastavuje bez jakékoliv mezery.

Pro zklidnéni hororu ruské okupace a domestikaci pfevratového traumatu se Svérdk ve
svém filmu nékolikrdt vraci k ,,mytim viedniho dne*. Naznaduje to uz tvodnf scéna,
kterd aktivuje hned nékolik takovych myti: pivo, Dvofdkovu hudbu, potenci ceské-
ho muZe. Ve velkych zdbérech je Praha a celd vlast ponofena do zlatavého svétla jako
ikona ndrodni architektury a krajiny. Kazdy se mtZe najit v cellistovi Loukovi, protoze
,co Cech, to muzikant*. Momentu, ¥e Svérdk a Svérdk ve svém filmu uplatituji typ Svej-
ka jako identifikadni postavu, toho si kritika hned v&imla. Tato asociace nenf piikladna
ani tak z hlediska obsahu jako spi%e z hlediska aktualizace ur¢itého historicky pfedzna-
menaného zpfisobu kulturn{ identifikace, jako pokracovani v psani jisté tradice. Nebof
vlastnim cilem filmu je identifikace divdka s Loukou jako ztélesnénim &eskych ndrod-
nich déjin. Historie prevratu v Ceskoslovensku je zdroveni zdrojem d&je a prvkem uvadé-
jicim dé&j KoLt do pohybu.

Postavy ve filmu nejsou vSak v Z4dném piipadé ztvdrnény jako ,,agenti piibéhu“”. Nepo-
hybuji se na politickém poli, ale v privétni sféfe. Jako kulisa rodinného dramatu slouzi
pohlednicovd Praha,” malebné méstecko (ve kterém se o socialistické architektufe jen
mluvi, aniz by v8ak byla ukazovéna) a idylickd krajina s fekou (i zde jsou pohromy, kte-
ré socialismus napdchal v pfirodé, pojednédny jen ve vyprdvéni, nikoli vSak ukazdny).
Vykresleny jsou ,,vééné* Cechy, kterymi socialismus progel zddnlivé beze stopy, kde
viak pfinejmen3im vnéjikové zistal. Uz jméno hrdiny — Louka — odkazuje na vyznam,
ktery ve Svérdkové filmu hraje idyli¢no jako symbol vieho ¢eského. Jak piSe Jifi Pe-
fds, herec Zden&k Svérdk ztélesiuje ,,esenci éeSstvi a film je ,,ekrdnovym snem o nds
samych®.”

Nostalgickd touha po jednotné ndrodni kultufe nachdzi svoji formdlni obdobu v tradi¢-
nim zptisobu narace.” Podkladem Svérdkova filmu je p¥ibéh o znovuziskdni ndrodniho
sebeurgeni po letech ciziho poruénikovéni. Znovuziskand, vlastni viili uréovana pospo-
litost nachdzi sviij vyraz v inscenaci ,jednohlasnosti“'’, jak je predvedena v zdvéred-
né scéné, v niz symfonikové pod vedenim Rafaela Kubelika hraji Mou vlast. Hudba se
prolin4 jako motiv celym filmem — jak ve vizudlni, tak ve zvukové roviné — a prefiguruje
(ndrodn{) harmonii, kterd se dostavi teprve na konci. MiiZzeme proto jen souhlasit s tezf

6)T. Eagleton,c.d.,s. 213.

7) Do filmové povidky Zdeiika Svérdka jsou tato hodnocenf jiZ vepsdna, tak napiiklad o vyhledu z Loukova
okna: ,Jako dobfe nasviceny mistrovsky obraz uhodi nds do o&f barokni v&z Mikuldfského chrdmu
a vedle nf jako genidlni ky¢& Prazsky hrad.” Srov. Zden&k Sv &rdk, Kolja. Filmovd povidka podle ndmé-
tu Pavla Taussiga. Praha 1998, s. 11.

8) Jifi Pends, Ekrdnové sny o sobé samych. ,Respekt” 7, 1996, ¢. 21, s. 18.

9) Srov. k tomu Benedict Anders on, Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of
Nationalism. London 1991. — Anderson spojuje ,,psani ndroda‘ s narativni formou realistického roma-
nu; tradice, k ni% se fadi i KoLJA.

10) Tamtéz, s. 145. Anderson zavadi pojem ,jednohlasnost® (unisonance) v kontextu narodni hymny, jejiz
zpivdni vyvoldva pocit pospolitosti a rovnosti.
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Ondfeje Stindla, %e Kolja byl vnimén spf¥ jako déileZity vykon na poli ndrodnfm ne# jako
filmovy zézitek."

2. Dodateénost

,Symptomy jsou stopy beze smyslu, jejich smysl se neodhaluje, nedoluje se ze skryté
hloubky minulosti, ale zp&tné konstruuje — analyza produkuje pravdu; a to je vyznamny
ramec, ktery ddvd symptoméim jejich symbolické misto a vyznam. [...] Kazd4 historickd
ruptura, kaZdy piichod nového vlddnouciho signifikantu, zpétné méni vyprdvéni o minu-
losti, umoziuje jejich nové &teni.*"

Zména politického uspoiddéni, nahrazeni socialismu demokracii a kapitalismem, pred-
stavuji par excellence nahrazeni jednoho smyslutvorného diskursu jinym. S ohledem na
novy vlddnoucf signifikant se situace a jednéni, které predtim zistdvaly nendpadné, jevi
jako symptomatické.

KOLJA provadi tuto restrukturaci ve dvou rovindch: interné& jako souédst filmového pii-
bé&hu a externé jako jeho podminku. Uvodnf scéna filmu inscenuje symptom tohoto dru-
hu, ktery je vSak rekonstruovatelny teprve z dasového odstupu sedmi let. Smyccovy
kvartet hraje Dvoidka. Teprve postupné se divdkovi stdvd zfejmym, Ze hudebnici nehra-
jf v koncertnim sdle, nybrz v krematoriu. Zpévacka Kldra zpivd na Dvotdkovu hudbu
text tfiadvacdtého zalmu ,,Hospodin jest m{jj pasty¥, nebudu miti nedostatku®, potom
rakev zmizi za ¢ernym zdvésem. Krematorium, hibitov, mnoZstvi rakvi, s nimiz se divdk
béhem filmu setkdvd, to vie je aZ s koncem filmu (politicky pFevrat roku 1989) konsti-
tuovédno jako metafory. Vyjadiuji jednak hibitovni atmosféru, kterou se vyznacoval Zivot
v pozdni fdzi socialismu, jednak prefiguruji vytouZenou a pfece necekanou smrt vy-
Gerpdnim, kterd dekala Sovétsky svaz.” Tento motiv je jesté jednou vyuzit ve sféfe ro-
dinnych vztaht, totiz smrti ,tety Tamary“. Smrt vitdlni Zeny, kterd v pfedchézejicich
sekvencich vystupuje jako ,falickd matka“ vybavend insigniemi muzskosti (cigarety,
hluboky, silny hlas), se jevi jako nepfedvidand udalost, kterd vSechny zasdhne zcela
nepripravené.

Motiv hibitova uplatituje Svérdk subtilnim zpiisobem jesté jednou, kdyZ Kolja v letadle
do Frankfurtu v nadobla¢né vy3ce predifkdvd téméf bezhlasné onen Zalm, ktery Kla-
ra zpivala v tivodn{ sekvenci a ktery slychdval tak ¢asto, dokud Zil s Loukou. Pozndn{
symboli¢nosti je viak moZné aZ z odstupu, tak jako Kolja miiZe tuto pfseii zpivat aZ po
rozloudeni s Loukou a Cechami. Odlougeni od Louky je pro chlapce inscenovéno jako
mal4 smrt, kterou nyni, na rozdil od odlou¢eni od matky rok pfedtim, miiZze symbolizo-
vat on sdm. Koljovy vzpominky na pravé skonené souziti s Loukou, na mnohé hodiny

11) Ondiej Stindl, Viude tam, kde je krdsné Cechoucko. ,Kritickd pifloha® 1996, &. 6, s. 131 — 135, cit.
s. 131.

12) S. Zi# ek, The Sublime Object of Ideology, s. 55n.

13) Film obsahuje déirazny pokyn, Ze ,,symptomy“ ve vyprdvéném ¢asu filmu nebyly pfed pfevratem jako ta-
kové &itelné, Ze je moiné je konstruovat aZ post festum. Srov. Loukiiv rozhovor se strycem RiZi¢kou:
1, Vi, co fikal jeden jasnovidec z Krkonos? Ze to letos praskne.’ — To uz iikaji étyficet let,’ zklame stry-

ce synovec.“ Z. Svérdk,c.d., s. 88.
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v krematoriu a na hibitové, na motiv smrti viibec, dostdvaji zde ve Freudové smyslu po-
sledni kreativni opis (Umschrift)."”

Svérakiv film Zije z dodateénosti. Tento Freudem a Lacanem teoreticky podloZeny pojem
oznacuje ,,obecnou teorii psychického ¢asu“."” Oznaduje ndmahu re-interpretace post
Jestum, pFevedenti historické udalosti z latence do symbolického fadu. Opakovdni se déje
ve jménu otce a predstavuje viazeni do zdkona.'” Tim, Ze Svérdk vyprdvi historickou
uddlost prevratu ve formé melodramatického rodinného piib&hu, odnimd pronikavym
uddlostem jejich objektivni charakter a proménuje je v subjektivni faktor. Jednak neni
mozné piibéh politického pievratu vypravét v Praze devadesdtych let jako drama, jediné
snad pohledem skalniho komunisty, proto je vlastni melodramati¢nost filmu neustd-
le prokldddna komedidlnimi prvky.'” Na druhé strané je zde vytouZené osvobozeni od
Sovétského svazu a od nedemokraticky zvolené, utlacovatelské vlddy ztvarnéno ambiva-
lentné. Je to koneckoneil pievrat, a tim vznikd mobilita a svoboda, které Koljovi pfind-
Seji ztratu.

Latentné ambivalentn{ postoj vii¢i politickému pievratu, ktery film zaujimd, aniZ by jej
pfimo vyjddiil a ué¢inil tak predmétem diskuse, prispél jisté i k tomu, Ze film byl pocito-
vén jako smitlivy a piili§ sjednocujici, takZe se téméf vSichni mohli s vyprdvénym pfi-
béhem identifikovat. Orientace na Zdnr melodramatu je také vyrazem konzervativniho
zaméfenf filmu vzhledem k politickému prevratu,' které se projevuje i v jeho obrazové
fedi a v ikonizaci Cech pied pievratem. Sametov4 revoluce nevede ve Svérdkové filmu
ke zlomu, ke spoled¢enskému odsouzeni, je ukdzdna jako moznd zpozdéné, ale prece jen
navdzani na nepfirozené pieruSenou tradi¢ni linii.

Dodateénost filmu nevede v8ak k hlub&imu pochopeni vlastni minulosti. Film se nezaby-
vd otdzkou: Jak jsme se stali tim, ¢fm jsme? nebo jak doslo k sametové revoluci? Proto

14) Srov. napiiklad Freudiv dopis W. Fliessovi ze dne 6. 12, 1896, v némZ piSe: ,,[...] pracuji s pfed-
pokladem, #e nd% psychicky mechanismus vznikl postupnym vrstvenim, kdyZ materidl ziskany ze
stop vzpominek dostane ¢as od ¢asu nové uspoidddni, pFepis, na zakladé novych vztaht.” (Zde cito-
vdno podle J. Laplanche — J.-B. Pontalis, Das Vokabular der Psychoanalyse. Frankfurt 1991,
s. 314.)

15) Srov. Malecom Bowie, Lacan. Gittingen 1994, s. 171.

16) Zizek nékolikrdt zd@raziiuje zmény, které udslost prodélivd opakovanim: ,,Rozhodujicim okamzikem je
zde zména statutu uddlosti: kdyZ vypukne poprvé, je vnimdna jako ndhodné trauma, jako prinik uréi-
tého nesymbolického Redlna. Symbolickd nutnost této uddlosti je rozpoznédna teprve prostfednictvim
opakovani — pak nachdzi své misto v symbolické siti, uskuteciiuje se v symbolickém fadu.” S. Zizek,
The Sublime Object of Ideology, s. 61.

17) Film je situovén tak¥ikajic doprostied mezi komedii o nedobrovolné piijatém a potom s velikou ldskou
plnéném oteovstvi, jako ve filmu TRI MUZI A NEMLUVNE, a melodrama o ditéti mezi jeho rodiéi, jako v KraA-
MEROVA VERSUS KRAMER. Zdsadnim rozdilem oproti témto filmovym pifb&hiim o potiZich rodidovstvi je
oviem klicovd dloha, kterou Svérdkiv film piisuzuje naciondlnimu kontextu.

18) Ke spoledenskym implikacim melodramatu a komedie srov. Peter Broo ks, The Melodramatic Ima-
gination. Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of Excess. New York 1885. Jak piSe Brooks,
komedie piedstavuje vysmdni se starému fddu a vznik Ffddu nového, zatimco melodrama je konzerva-
tivnf Zdnr, ktery nemfiZe zivdrfioval inovaei (c. d., s. 205). Také Zizek zdfirazituje blizky vztah melo-
dramatu k fantazii a tfm v sublimované formé i ke stdvajici, represivné pocifované spolecenské
skutednosti. S. Zizek, Die Pest der Phantasmen. Die Effizienz des Phantasmatischen in den neuen

Medien, s. 42.
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Svérdk zachdzi také s historickymi detaily velmi velkoryse, nezdleZi mu na historické
spravnosti nebo vérohodnosti.”” Jeho film je krajné fantasmaticky. Je smiflivy nejen
ve vztahu k (malému) Rusovi, ale také ve vztahu k vlastn{ minulosti, kterou utdpi v rii-
7ovém, popiipadé jantarovém svétle. Jddrem KoLl nenf kritickd otdzka, nybrz vypovéd.

3. Symbolické a imagindrni

.V oblasti filmu zrovna tak jako v jinych oblastech je psychoanalytickd cesta cestou bez-
prostiedné sémiologickou, dokonce i tehdy (a tehdy zvl4sf), jestliZe ve srovndnf se sé-
miologifi klasi¢t&jsiho typu se pozornost pfesouvd od vypovédi k vypovédnimu aktu. [...]
Bylo u ¢asto fe¢eno, Ze film je technika imagindrniho.“® Pro teoretika filmu Christiana
Metze m4 vztah divdka k filmu pfedev$im povahu identifikace: divék se identifikuje pri-
mdrné s kamerou a teprve potom se ztvdrnénym. ,,Divdk sdm je uchvdcen pouhym pii-
strojem, aby se potom nutné identifikoval s pozicemi Zddostivosti a sexuality, které kazdy
jednotlivy film inscenuje.*“"

Imagindrno, jak rozvddi Lacan ve svém pojedndni Zrcadlové stadium jako tvirce
Ja-funkce,” zprostfedkovdvd subjektu nepravy obraz jeho samotného jako celku. Je to
v podstaté totéz, co se odehrdvd v KoLjovi: film piedvadi ¢eskému dividkovi ,,imagindr-
nf zrcadlovy obraz*, konfrontuje své (¢eské) publikum s celistvosti, se sebe-obrazem,
ktery neodpovidd realité. Louka vystupuje jako ,,dvojnik“* kazdého divika, ddvd tvar
touze po nezdvislosti, stdvd se ,,idedlnim Jd* éeského ob¢ana, protoze se na konci zd4
nezdvislejsim, rozhodnéjsim a také ,,zralej3im™. Jsou to primarni a sekundarni formy
identifikace, s nimi¥ tento film pracuje, tedy psychoanalyticky a cinematicky teoreti-
zované formy.

Kromé melodramatu o vztahu otce a syna, ztvariiuje KOLJA také ,,mylné pozndni®, idea-
lizujici redlnou situaci subjektu. Tak jako dité nenf skutedné celistvou osobnosti a pa-
nem sebe samého, nybrz je takové, jak mu to sugeruje zrcadlovy obraz, tak ani Ceti
nejsou otcovsti, ze srdce dobif prdtelé Rusti, jakymi se jevi v ideologickém univerzu
Svérdkova filmu.

Svérdkhv film funguje dokonale jako ,.fantasmatickd clona®, protoZe nic neni ponechd-
no nihodé a nikde nenf trhliny, kterou by prosvitalo vytésnéné.*” Film je proto tak pt-
sobivy, protoZe v ném mimo identifikaci divdka s kamerou probihd a mé probihat jesté
druh4 identifikace: s promitanym imagindrnim zrcadlovym obrazem. Melodramaticka
inscenace tohoto imagindrna napoméh4 divdkovi k dvojimu poZitku z tiché ,,sebelitosti*

19) Napfiklad Ondfej Stindl kritizuje tstfednf aspekty filmu — Nad&zdinu emigraci do Némecka pres CSSR,
chovéni agentii tajné sluzby — jako historicky nepfesné a nevérohodné. Srov. O. Stindl,c.d.,s. 133.

20) Christian M e t z, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha 1991, s. 25.

21) Jacqueline R os e, Sexualitit im Feld der Anschauung. Wien 1996, s. 220.

22) Jacques Lacan, Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion. In: T § %, Schriften 1. Frankfurt am
Main 1975, s. 61 - 70.

23) Tamtéz, s. 65.

24) Také Halada upozorfiuje, Ze jednotlivé scény neobsahujf 24dné nevyfe¥ené problémy. Srov. A. Halada,
c. d., 130.
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a ,,monofatického citu“.*" Pozitivni reakce &eského publika a vysoky podet divdkd po-
tvrzuji déinnost této projekce. S téméf deviti sty tisici divdkd byl KOLJA nejispésnéjsim
filmem roku 1996 v éeskych kinech.*

Svérdkiv film neni analyzou deské spoleénosti, protoZe jeji problémy nepiekldd4 do ja-
zyka symbolii, misto toho inscenuje jeji nevédomi. Vzdani se diskurzivnosti je prototy-
picky vyjddfeno nemluvnosti mezi Loukou a Koljou. Filmem se prolinaji nezdafené, pre-
rusované komunikace. Pfipomerime jen, jak Louka telefonuje s riznymi milenkami, jak
jeho matka odmita mluvit s Koljou nebo s Loukou o Koljovi. KdyZ Louka oslovuje Kol-
ju, je to v podstaté jen formou ,,hldSeni”. Idedlné-typickou situacf je hldsenf v metru.””
Skuteénost, Ze nejde o to, lépe si rozumét s druhymi, predvadi film ndzorné: az do kon-
ce nedojde k zddnému rozhovoru mezi Koljou a Loukou. Protoze Rusové a Cei si nemo-
hou rozumét. Pregnantné je to vyjddieno ve scéné na svatebni hostiné, ve které se Broz
pokous{ piispét k porozuméni mezi ob&éma narody, kdyZ iik4 Natage: ,,Kazdej Cech tro-
chu rusky umi.* KdyZ mu v8ak nerozumi, opakuje to celé ldmanou rustinou: ,,Kdzdyj
Cech némnéiko riiski zndjet.” Nacez Louka dirazné dod4: ,,Kromé& mé.“ Tim udél4 teé-
ku za touto komunikaci, jeZ dovadi sebe samu ad absurdum.”

Toto neporozuméni tvaii v tvar druhému nechdvd film nékolikrat vyznit jako vtip, kdyz
tfeba proti sobé stavi v ¢estiné a rustiné rozdilné vyznamy homofonnich slov , krdsny*
a ,.krasnyj“ a vysvétleni tohoto nedorozuméni pfenechdvd na divdkovi, aniz by oba kon-
trahenti, Louka a Kolja, byli moud¥i z jazykové povahy jejich diskuse o krdse ndrodnich
vlajek. To ,,jiné*, tedy to ruské v postavé Kolji, zastdva Loukovi, jenz ztélesnuje ,vlast-
ni*, nakonec cizi. Maly chlapec, ktery je ve filmu spojovin s atributy ruského popiipa-
dé sovétského (rudd vlajka, Lenin, stanice metra Moskevskd™, ruské animované filmy),
vystupuje jako projekéni plocha alterace. Jinakost, kterd by se v okamziku skute¢né vy-
mény rozplynula, nepisobi vSak hrozivé, protoze pfichdzi v postavé ditéte. Film tak zt-
stavd vézet ve vizudlnim imagindrnu, aniz by v8ak dosghl roviny jazykové symbolizace.
V kontextu spole¢nosti se nemoZnost komunikovat projevuje zvldsté ve scéné s vysle-
chem, kterou charakterizuji zimérnd nedorozuméni. Timto zptisobem sabotuje Louka
vynucovanou komunikaci.

To, co je v politické roviné filmu prezentovéno jako akt subverse, je filmem samotnym,
zpusobem jeho natocéeni, odhaleno jako ideologie. Podobné nekomunikativné, respek-
tive monologicky, utvaii také film sdm vztah ke svym divdkiim: i zde je zabranovano

25) Srov. P. Brooks, c. d., s. 12. — Brooks upozoriiuje na jiném misté (c. d., s. 201) na souvislost mezi
potladovdnim a ndvratem potlaovaného jako na zdkladni figuru melodramatu. Také tento princip je
v KoLjovi uplatnén.

26) ,,Tento pocet také predstavuje skoro deset procent absolutniho po¢tu divaki, kteff v tomto roce pfigli do
kina, kazdy desdty tedy Sel na Kowju.“ Viz A. Hala d'-a, c. d., s. 39 a 40.

27) Srov. Loukiiv pokus navdzat s Koljou kontakt a uklidnit jej poté, kdyZ na néj v metru zapomnél: ,,Kolja,
néboj sa a nikam neubégaj. Normdlné ostail v metro i my t& najdeme. Zdrdvstvuj. Konec hldSeni v rus-
kém jazyce." Z. Svérdk, c. d., s. 102.

28) Tamtéz, s. 37.

29) Stanice Moskevskd je v této souvislosti zvldsté zajimavym symbolem; koneckoncti méla byt, jak zamys-
leli jeji stavitelé, architektonickym vyrazem ¢esko—sovétského pFitelstvi. A presné jako misto setkdni ji
Svérdk také uplatituje. K metru jako symbolu socialismu srov. Vladimir M a c ura, Stastny vék. Sym-
boly, emblémy a myty 1948—1989. Praha 1992, s. 88 — 96.
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komunikaci jako stfiddni promluvy, jako dialogu. Tim, Ze je ve filmu, ktery nepfipousti
zadné mezery ve své symbolické textufe, vSe ukdzdno, dosazuje film na misto subjektiv-
ni imaginace divaki vlastni obrazy svého imagindrna.

Svou povahou projekéni plochy a realizace intersubjektivnich obrazii pfedstav o na-
ciondlni bytostnosti je KOLJA vic neZ pouhou medidlni simulaci zdafilého vziahu mezi
Cechy a Rusy. Svérdkiv film je také vyrazem toho, %e v Cechdch chybi historicky dis-
kurs, v némz by mohli koexistovat Rusové a Cesi.

4., Otcové a synové

Svérdkiv film je protkdn vzorci rodinnych vztahii. Ve velké socialistické rodiné se vSak
tyto vztahy ditkladné zapletly: Lenin figuruje jako déduska, jako dédeéek, Louka, ktery
by svym vékem musel byt Koljovym dédeckem, se stdva jeho otcem. Tim Svérak ukazu-
je také tradiéni koncepci vzdjemnych vztahl socialistickych stétd jako vztahti ,bratr-
skych zemi* a pfevraci v ném panujici pomér sil.™

Otec predstavuje v Lacanové psychoanalyze zdkon a symbolicky fdd. Louka se viak nej-
difv brdni pfevzit tuto roli, a to ve sféfe reality hned dvakrat, kdyZ nechce nést za Kolju
odpovédnost a vysvétluje Klare, Ze je starym mlddencem a Ze nikdy nechtél mit déti. Jeho
odmitdni ,,byt dospélym® je zaroven odmitdnim stét se sdm zastupcem symbolického fddu
socialismu. Film toto odmitani nejen Ze predvddi, ale dokonce i explicitné vyjadiuje hned
v tivodni scéné filmu, kdyz Kldra komentuje Loukovy sexudlni ndvrhy vétou: ,.Iy hajzle,
kdy té ta puberta pusti?**" Zdkon otce (loi-du-pére) reprezentuje v Ceskoslovensku jakoz-
to satelitni zemi Sovétsky svaz. Zdkon, ktery je uzndvan jen pod nidtlakem a na povrchu,
zatimco pod povrchem naddle a navzdory trvd (ndrodni) touha.

Tuto interpretaci potvrzuje také Loukiiv vék: v roce 1988 je Loukovi pétapadesdt™ a je
v ,puberté®, coz je analogie zadrzeného vyvoje zemé (uchopeni moci komunisty v Cesko-
slovensku); neuzavieny vyvoj k celistvému subjektu zrcadli zdvislost stdtu na Sovétském
svazu. Jako by se ¢as a psychicky vyvoj subjektu zastavily socialistickym uchopenim
moci a puberta se stala trvalym stavem. Loukovo pozdni otcovstvi se vyviji analogicky
k disidentskému obé¢anskému hnuti jako jisty druh alternativniho symbolického fddu,
ktery se nakonec ukéze silnéj&im neZ symbolicky ¥ad politicky pfeduréeny. Tato forma
symbiotického otcovstvi, kterou Louka béhem déje rozvine, byla pro pozdné socialistic-
kou spole¢nost fantasmatem, protoze redlny cesky otec predpievratové éry se o své déti
staral mdlo nebo se o né nestaral vibec.”

30) Kromé toho je aktualizovédna predstava, pochdzejici z doby ndrodniho obrozeni, o slovanské rodiné ndro-
di, v niz Rusko zaujimd vyznaénou pozici.

31) Srov.Z. Svérdk,c.d.,s. 8. — Smycec, kterym Louka nadzveddva Klafinu sukni, zde jasné funguje jako
jisty druh ndhradniho falu.

32) Srov. tamtéz, s. 5.

33) K roli matky a tim i k roli otce v pozdnim socialismu a v dobé bezprostfedné po pfevratu srov. Marie
Cermidkov4,Socidlni postaveni Zeny v &eskoslovenské spolecnosti. In: Hana Havelk ovd (Ed.), Lid-
skd prdva, Zeny a spolecnost. Praha 1992, s. 49 — 59; dédle Marie Cermédkovd — Lumir Gatnar,
Zeny v socidini struktufe 1991, Vyzkum pracovnich a Zivotnich podminek Zen v Ceské republice a Sloven-
ské republice. Praha 1992.
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Loukovo pozdni otcovstvi koresponduje s Kldfingm pozdnim matefstvim ve véku pé-
tactyficeti let. Jeji t¢hotenstvi, které je tematizovdno v zdvérecné scéné, signalizuje
konec umélé neplodnosti spoleénosti. Teprve naprostd nezdvislost umoiuje zaddtek
reprodukéniho cyklu,™ teprve ted’ se Louka stdvd potentnim a nepotiebuje u? 4dnou
protézu.

Fakt, Ze se nad-otec objevuje znovu v podobé& malého chlapce, naznacuje, 7e k vypoidda-
ni se s traumatem sovétské okupace ve Freudové smyslu nedoglo. Pfinejmensim v tomto
filmu. Ndvrat vytésnéného m4 zde domestikovanou podobu. Agrese, nendvist, vztek ne-
Jsou pripustény, jsou zapovézeny vzhledem k postavé, v ni% zde vie sovétské vystupuje.”
A Loukova matka, kterd tyto pocity artikuluje a zfistdvd nesmifitelnou, je podivn4 posta-
va, stard Zena, kterd chce toto trauma zachovat jako trauma a sabotuje jeho opakovani.
Sabotuje tak i smifent, které film inscenuje.

Zavéretnd scéna ukazuje Ceskoslovensko, Prahu, z ni# je eliminovdno Jiné. Loukova
relokace je umoznéna teprve dislokaci Rusé. Také v tomto kontextu zfistdvd film vérny
svym postupiim, Ze prezentuje symptomy, které je mozné ¢ist a# p¥i zpétném pohledu.
Rusti vojdci v Loukové rodném mésté reprezentuji Sovétsky svaz, ktery ztratil svoji jed-
nolitost a stabilitu.” Jsou to Rusové, kdo se pohybuje, a ne Cesi. Poté, co jsou Ruso-
vé zase vykdzdni do prostoru mimo Cechy, jsou Cechy opét tou vlasti, kterou vykouzluji
hudebnici za Kubelikova dirigovdni. Také Louka se vraci z pohfebniho a l4zetiského or-
chestru zpét do ndrodniho orchestru, vracf se také z okraje do stedu Prahy.

Tato zdvérecnd scéna otevird perspektivu filmu od individudlniho (od jednoho jediného
hudebnika Louky) ke spole¢enskému, totiz k orchestru. Zde je divdkovi nabizena ,treti
identifikace*", kterd pfesahuje sexudlni a také cinematicky kontext. Nabidka identifi-
kace v tomto filmu se nynf vztahuje na imagindrni spoledenstvi viech Cechf. Je jim na-
bidnuto smitlivé zachdzeni s dé&jinami, které nechdvd proZité utrpenf ustoupit mo#nos-
tem pfitomnosti a nové ziskané pospolitosti, z ni% zlstdvd vylouceno vie cizi.

Svérdktiv KOLJA virtuézné pracuje se symptomy, jako s nimi pracuji hollywoodské filmy.
Jako ,,ndrodnf uddlost*“*®
Ze tato forma sdzi na vytésnéni, misto aby spoléhala na zpracovani.

je film sim symptomem formy vypordddni se s minulosti; jen-

PreloZil Josef Vojvodik

34) Lv tomto piipadé jde samoziejmé o fantasma, protoZe ve skute¢nosti a v diisledku uddlosti roku 1989 po-
rodnost v ¢eskych zemich i v ostatnich post-socialistickych zemich klesa.

35) Také sovetdti vojéci, kteff se ve filmu objevuji, nepiisobi hrozivé. Také oni prosi o pomoc, vodu, co je
jim zapovézeno, jsou, jak se zdd, zdvisli na libovéili Cechii a reagujf dobromyslné na odmiténi, s nim# se
setkdvajf. Srov. Z. Svérdk,c. d.,s. 84 a 88.

36) Ackoliv tato novd pohyblivost se zatim nejevi jako pohyb, znamenajici odchod a zmizenf: srov. Loukfiv
komentdf k piitomnosti sovétskych vojakd v Cechéch: ,,Jsou tady nafurt. Akordt pendlujou sem a tam.*
Tamtéz, s. 88.

37) K tomuto pojmu srov. Anne Friedberg, A Denial of Difference: Theories of Cinematic Identification.
In: E. Ann Kaplan (Ed.), Cinema and Psychoanalysis. London — New York 1990, s. 36 — 46, cit.
s. 38.

38) Srov. 0. Stindl, c. d., s. 131.
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Dr. Anja Tippnerova (1963)

Vystudovala slavistiku, germanistiku a anglistiku na universitdch ve Frankfurtu a v Hamburku. Na zaddtku
devadesdtych let pracovala rok a piil jako lektorka néméiny na FF UK. Nyni plisobf jako odborn4 asistentka
na katedrfe slavistiky Christian-Albrechts-Universitit v Kielu, kde vede semindfe ruské literatury a literdrn{
a kulturni teorie. Vénuje se ¢eskému surrealismu, teorii avantgardy, gender studies a problematice interme-
diality a vizuality. — P¥ftomn4 studie byla napsdna vyhradné pro Illuminaci.

(Adresa: Slavisches Seminar, Christian-Albrechts-Universitiit, Leibnizstr. 10,
D-24105 Kiel, Deutschland; e-mail: tippner@slav.uni-kiel.de)

Kolja
Biograf Jan Svérdk / Portobello Pictures / Pandora Cinema / CinemArt / Centrum &eského videa, 1996

Rezie: Jan Svérdk. Ndmét: Pavel Taussig. Seéndr: Zdenék Svérdk. Kamera: Vladimir Smutny. St¥ih:
Alois Fisdrek. Hudba: Ondrej Soukup; skladby Antonin Dvordka a Bedficha Smetany. Zvuk: Zbynék Miku-
lik. Vyprava: Milos Kohout. Kostymy: Katarina Holld. Produkce: Eric Abraham, Ermst Goldschmidt.

Hraji: Zdenek Svérdk (Frantigek Louka), Andrej Chalimon (Kolja), Libuge Safrankové (Kldra), Ondfej Vet-
chy a Nella Boudovd (BroZovi), Stella Zdzvorkov4 (niaminka), Ladislav Smoljak (Houdek), Irina Livanovovd
(Nadézda), Sylvia Suvadovovd (Blanka), Lilian Malkinov4 (teta), Karel Hefmédnek (Musil), Jiff Sovidk (Ri-

#icka) ad. :

Dalsi citované filmy:
Kramerovd versus Kramer (Kramer vs. Kramer; Robert Benton, 1979), Tfi muzi a nemiuvné (Tree Men and
a Baby; Leonard Nimoy, 1987).
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SUMMARY

KOLJA AS SYMPTOM

Ideology, Phantasm, and the Nation in Jan Svérdk’s Film

Anja Tippner

This article deals with Jan Svérdk’s award-winning film Kolja from a psychoanalytic perspective that is
informed by Slavoj Zizek and Jacques Lacan. Kolja is read here as a paradigmatic case of an ideological
phantasm resulting from a suppression of the past. Svérdk conceptualizes the complicated relationship
between Russians and Czechs in the form of a family (melo)drama. With this focus on family ties and
structures Svérdk’s film calls for a psychoanalytic reading. The analysis proceeds from the Zizekian premi-
se that “the function of ideology is not to offer us a point of escape from our reality but to offer us the social
reality itself as an escape from some traumatic, real kernel”. The film is seen as an ideological screen
put up in front of a real kernel. The political and social changes in the wake of the 1989 revolution can be
regarded as such a traumatic event. In staging the political and the family drama of dependency Svérdk
makes ample use of Czech cultural myths. Thus aiming at an identificatory viewing of the film.

Svérdk depicts the whole process of political transformation as a belated coming of age after years of politi-
cal subjugation by the Soviet Union. This deferral of national and personal independence is depicted with
hindsight years after the real events took place. Guided by the new master-signifiers — democracy and mar-
ket economy — symptoms of decay are now already incorporated in a only superficially monolithic and
stable socialist system. One of the recurring symptoms is death which is staged by the omnipresence of
the graveyard, funeral music, and coffins in the film. This motif can be interpreted as a symptom only retro-
actively, as is shown in the film, whose protagonist voice their conviction in the immortality of the socialist
system. The film thus turn into an example of deferred action as evoked by Freud and Lacan.

Another preoccupation of the film is the Imaginary in the Lacanian sense. The film abounds with inciden-
ces of distorted self-perceptions, e.g. when the Czech Louka turns into a father for the little Russian boy
Kolja thus reversing the political power structure and folding in the social reality into subjective Imaginary.
The melodrama, i.e. the story of a son lost and found, is the ideal filmic genre for his subject, because as
Peter Brook pointed out, the melodrama is by nature conservative and ambivalent towards the past. Louka
appears as a double of the spectator, incorporating the spectators’ desire for psychic and national indepen-
dence (which is finally achieved in the end of the film when Louka is depicted as a father-to-be, this time of
his own child, and as a reinstated member of the philharmonic orchestra playing Md vlast), thus turning into
an Ideal-Ich for every Czech citizen. Svérdk’s film achieves this by appealing not only to the primary identi-
fication of the spectator with the camera but also by confronting the spectator with this imaginary mirror
image. The melodramatic staging of the Imaginary provides the spectator with the double pleasure of self-pity
and monopathic sentiment.

Due to its technical perfection KOLJA becomes a perfect screen for Reality, replacing the subjective imagina-
tion of the spectator with its own images, its own Imaginary. The return of the political father in the shape of
a little boy is another symptom which hints at an upcoming reversal of the symbolic order since the father
represents in Lacanian theory the law and dominant structuring force. Svérdk’s KoLia is an idealized version
of the 1989 revolution. And it is no wonder that it has become a “national event”, as one critic wrote, being
symptomatic of the Czech attitude towards history. An attitude implying collective repression instead of
overt working-through the traumatic political and social changes.

Translated by Michal Bregant
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