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ABSTRAKT  

Tématem předkládané diplomové práce je obraz občanského konfliktu v libanonské 

kinematografii. Práce se skládá ze dvou částí. První z nich shrnuje historický a diskurzivní kontext 

posledních dvou občanských válek na území Libanonu (1958 a 1975–1991) a popisuje, jakým způsobem 

se tyto událostí promítají v tvorbě libanonských filmařů. Druhá část práce se zaměřuje na kinematografii 

válečného období, která je všeobecně méně známá v důsledku dlouhé nedostupnosti velké části tehdy 

produkovaných snímků. K podrobnější analýze jsou vybrány čtyři hrané filmy z let 1975 až 1985, a to 

přesněji těch tvůrců, jež dnes platí za průkopníky nového autorského filmu v Libanonu: Mārūna 

Baġdādīho, Burhāna ˁAlawīji a Jocelyne Ṣaˁb. Zvolenou metodou je sémiotická analýza zaměřující se 

na charakterizační prvky filmových postav a konfliktní opozice v jednotlivých filmech. 

 

Klíčová slova: občanská válka, občanský konflikt, libanonská kinematografie, hraný film, sémiotická 

analýza, konotace.  

 

SUMMARY 

The topic of the present diploma work is the representation of the civil conflict in Lebanese 

cinema. The work is divided into two parts. The first one provides an overview of the historical and 

discursive contexts of the last two civil wars in Lebanon (1958 and 1975–1991) and describes how these 

events are reflected in the work of Lebanese filmmakers. The second part of the diploma work focuses 

on the war period cinematography, generally less known due to the long public unavailability of a large 

part of the film production of that time. Four feature fictions made between 1975 and 1985 are selected 

for a more detailed analysis, more precisely by those filmmakers that are considered to be the pioneers 

of a new auteur cinema in Lebanon: Mārūn Baġdādī, Burhān ˁAlawīya and Jocelyne Ṣaˁb. The chosen 

method is the semiotic analysis focusing on characterisation features of the film characters and on 

conflicting oppositions present in the films. 

 

Key words: civil war, civil conflict, Lebanese cinema, fiction film, semiotic analysis, connotation. 
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ÚVOD 

 Mezinárodní úspěchy libanonských filmařů v posledních letech obrátily pozornost 

světového publika k málo známé kinematografii Libanonu. Roku 2017 byl na cenu americké 

Akademie poprvé nominován libanonský film: soudní drama Qaḍījat raqm 23 („Případ č. 23“, 

francouzsky L’Insulte) od Zijāda Duwajrīho. O rok později stejnou nominaci obdržela Nadine 

Labakī za svůj film Kafarnāḥūm („Kafarnaum“), který se zároveň stal dosud nejvýdělečnějším 

libanonským filmem a získal řadu prestižních cen po celém světě.1 Oba filmy mají styčné body: 

odehrávají se částečně u soudu, kde se projednávají závažné sociální a politické problémy země, 

a ukazují důsledky válečných konfliktů, přičemž v prvním případě se jedná o libanonský 

občanský konflikt (1975–1991), ve druhém (nepřímo skrze představitele protagonisty a přímo 

prostřednictvím několika vedlejších postav) o právě probíhající válku v Sýrii.  

Téma občanské války je s libanonským filmem těsně spjato již od počátku poslední 

občanské války roku 1975. Na téma občanského konfliktu nějakým způsobem naráží většina 

snímků, jež v Libanonu po konfliktu vznikala. Ačkoli v posledních cca 15 letech roste i počet 

titulů, jež tuto kapitolu dějin země nezmiňují, zůstává i dnes významným námětem, což svědčí 

mimo jiné o tom, že toto tragické období stále není v myslích Libanonců uzavřeno a umělci se 

k němu i po bezmála třiceti letech potřebují vyjadřovat. Dokazuje to opět i poslední libanonský 

snímek zvažovaný roku 2020 na nominaci na amerického Oscara, odehrávající se uprostřed 

války. Film Walīda Mu'annise s názvem 1982 byl popsán jako „vzácný portrét libanonské vyšší 

střední třídy na vrcholu občanské války“.2  

Ničivý občanský konflikt z let 1975–1991 nebyl v dějinách země zdaleka první 

ozbrojený konflikt mezi mnoha odlišnými komunitami, které obývají tuto malou středomořskou 

zemi. Již v polovině devatenáctého století se v horské oblasti pohoří Libanon rozhořel násilný 

konflikt mezi maronitskými křesťany a drúzy, jenž vedl k rozsáhlým masakrům roku 1860 

a zanechal obrovský počet obětí. Mezikomunitní násilí provázelo Libanon i v průběhu století 

dvacátého, a to zejména poté, co země jako republika získala nezávislost: rozhořelo se po 

politické krizi roku 1958 a později k němu výrazným způsobem přispěla přítomnost 

ozbrojených palestinských hnutí na území země. Cílem této práce je prozkoumat, jakým 

 
1 FAHIM, Joseph (2019, December 20). "Middle East cinema: These are the region's top films of 2019". Middle 

East Eye. Dostupné na [navštíveno 20. května 2020]: https://www.middleeasteye.net/discover/what-were-top-

arab-films-2019-movie-reviews  
2 Tamtéž. 

https://www.middleeasteye.net/discover/what-were-top-arab-films-2019-movie-reviews
https://www.middleeasteye.net/discover/what-were-top-arab-films-2019-movie-reviews
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způsobem se občanský konflikt (v širokém slova smyslu) projevoval ve filmové tvorbě 

libanonských filmařů. 

Zkoumání filmové produkce 70. a 80. let dlouhou dobu provázely praktické obtíže. 

Mnoho filmového materiálu talentovaných a novátorských filmařů bylo během války zničeno 

nebo se ztratilo (z plodné tvorby Christiana Ġāzīho se například dodnes zachoval pouze jeden 

film, avšak přímo z válečného období žádný), další byly širšímu publiku nedostupné. Po roce 

2005 však začala organizace Nādī li-kull an-nās (Nadi Lekol el Nas, „Klub pro všechny“) 

snímky z tohoto období postupně shromažďovat, restaurovat na DVD a pořádat jejich veřejné 

projekce.3 Dnes už je proto dostupná i většina filmografie Mārūna Baġdādīho, jehož první 

celovečerní film z roku 1975 ještě v roce 2018 popisuje publikace Roots of the New Arab Film 

jako pravděpodobně ztracený.4 Roku 2013, u příležitosti dvacetiletého výročí tragické smrti 

Baġdādīho, ovšem Nādī li-kull an-nās vydal digitalizovaný soubor jeho dokumentárních filmů 

a o rok později také jeho hrané filmy. O existenci těchto restaurovaných disků se autor práce 

dověděl na studijním pobytu v Paříži roku 2017, kde na Institut national des langues et 

civilisations orientales (INALCO) mimo jiné navštěvoval filmový seminář a seznámil se tam 

se základními koncepty filmové analýzy.  

Předkládaná práce se bude skládat ze dvou částí. V první kapitole první části pojednáme 

o historickém kontextu posledního občanského konfliktu, za jehož počátek se konvenčně 

považuje rok 1975. Budeme přitom vycházet zejména z prací libanonských historiků Kamala 

Salibiho, Fawwaze Traboulsiho a Samira Kassira. V dalších kapitolách nás bude zajímat, jakým 

způsobem historii země reflektuje místní kinematografie. Shrneme vývoj libanonského filmu 

a budeme si přitom všímat zejména způsobu zobrazování socio-politických problémů země. 

Opírat se budeme jednak o pramenný materiál, jež jsme měli možnost si opatřit či zhlédnout na 

filmových projekcích, jednak o práce filmových badatelů: zejména knihy Jeana al-Kassāna, 

Hadyho Zaccaka, Violy Shafik, Liny Khatib, Dimy El-Horr a Elieho Yazbeka.  

Ve druhé části práce se zaměříme na kinematografii válečného období. Pokusíme se 

kategorizovat filmy produkované mezi lety 1975 až 1991 podle toho, zda probíhající válku 

reflektují či ne. Následně si stanovíme kritéria pro výběr filmů k podrobnější analýze. 

K odhalení významů, jež filmaři občanskému konfliktu přisuzují, zvolíme sémiotickou analýzu, 

která umožňuje analyzovat široké spektrum využitých uměleckých prostředků a znaků a odhalit 

hodnoty a postoje, které tvůrci vůči konfliktu a jeho aktérům zaujímají. 

 
3
 Viz archiv digitalizovaných filmů na stránkách organizace: https://nadilekolnas.org/archiving/cinema-archives/.  

4 ARMES, Roy (2018). Roots of the New Arab Film. Bloomington: Indiana University Press, s. 185. 

https://nadilekolnas.org/archiving/cinema-archives/
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Názvy filmů v práci uvádíme v originálním znění v kurzivě a jejich český překlad 

v závorce. Arabská jména přepisujeme na základě jejich původní arabské podoby a v závorce 

případně jejich mezinárodně známou variantu. Pro úryvky z filmových dialogů používáme 

zjednodušenou fonetickou transkripci odrážející libanonský dialekt. 
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1 ČÁST PRVNÍ 

1.1 HISTORICKÝ EXKURZ 

Než přejdeme k samotné analýze vybraných filmů a způsobu, jakým zobrazují válku, 

její příčiny a aktéry, je nutné zasadit tvorbu libanonských filmařů do kontextu a pokusit se 

nastínit, v jakém kulturním a politickém prostředí tato tvorba vznikala. Proto v první části práce 

shrneme, jaké převažující politické a umělecké diskurzy tuto tvorbu ovlivňují a rámcují. Dále 

se podíváme obecně na vývoj libanonské kinematografie od jejích počátků až do dnešních dnů, 

s důrazem na v ní se vyskytující témata, žánry a tendence.  

1.1.1 Hledání národní identity 

Libanonská kinematografie nese stopy mnoha kulturních vlivů. Rozmanitost těchto 

vlivů je dána jak náboženskou diverzitou a politickou roztříštěností země, tak odlišným 

kulturním a socioekonomickým zázemím tvůrců, z nichž mnozí studovali a žili v zahraničí. 

Libanon jako stát i společnost není  vnitřně homogenním celkem, skládá se z mnoha historicky 

odlišných regionů a etno-konfesních komunit, z nichž každá uvnitř země představuje menšinu 

nějak se vymezující k druhým.5 Činí tak na základě velkého počtu přináležitostí politických, 

konfesních, třídních i rodových. Každá tato skupina sdílela a sdílí odlišné představy o svém 

vlastním původu, přítomnosti a směřování. Z oficiálního hlediska je už od 20. let 20. století 

každý občan Libanonu příslušníkem některé ze 17 úředně uznaných konfesních komunit, které 

tvoří libanonský „národ“ a mají garantované zastoupení v parlamentu.6 O náboženské a 

politické situaci v Libanonu bylo napsáno mnoho prací, za zmínku zde stojí kniha historika 

Kamala Salibiho A House of Many Mansions, kde připomíná, že většina moderních politických 

stran a hnutí má svůj základ v prastarých kmenových strukturách levantské arabské společnosti, 

kde zásadní roli hrála vnitřní solidarita a nedůvěra k druhým, lišícím se nejčastěji právě 

náboženským vyznáním.7 Každá z těchto komunit (nejpočetnější a nejvlivnější jsou maronitská, 

šíitská, sunnitská, řecko-pravoslavná a drúzská) vytváří vlastní diskurzivní rámce, symboliky, 

 
5 KHATIB, Lina (2008). Lebanese Cinema: Imagining the Civil War and Beyond, London/New York: I.B. Tauris, 

s. 179. 
6 KISIRWANI, Maroun (1997). “The Rehabilitation and Reconstruction of Lebanon.” In: WHITE, Paul J. and 

LOGAN, William S. (eds.). Remaking the Middle East. Oxford/New York: Berg. Dostupné na: 

http://almashriq.hiof.no/ddc/projects/pspa/kisirwani.html.  
7 SALIBI, Kamal (1988). A House of Many Mansions: The History of Lebanon Reconsidered. London: I. B. Tauris. 

http://almashriq.hiof.no/ddc/projects/pspa/kisirwani.html
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nacionalistické narativy a mýty, často konfliktní a soupeřící o převahu v rámci „celonárodního“ 

diskurzu.   

Existuje řada výkladů libanonské historie, vzhledem ke konfesním podmínkám země je 

tím nejvýznamnějším ten maronitský, podle nějž je současný Libanon chápán jako územní 

rozšíření Horského Libanonu (Mont-Liban, Ǧabal Lubnān), tedy maronitské domoviny, jež se 

zásluhou Francie stala autonomní provincií (mutaṣarrifīja) v rámci Osmanské říše po 

maronitsko-drúzských masakrech roku 1860. Tato hornatá země dle tohoto diskurzu vždy 

představovala svébytný prostor, v němž se arabské prvky (včetně islámu) pociťují jako 

cizorodé, a její obyvatelé se vidí jako most mezi Východem a Západem. Rozšířením této oblasti 

na tzv. Velký Libanon (Grand-Liban) roku 1920 se ovšem maronitské nároky na vedoucí pozici 

v novém státě zkomplikovaly. Ekonomickou páteř oblasti totiž tvoří pobřežní města Tripolis, 

Bejrút a Sidon, a ta mají historicky převážně sunnitskou populaci,8 stejně jako většina velkých 

měst v Sýrii (a Palestině), za jejíž součást byly do té doby považovány.  

Z této reality plynou také odlišná nahlížení na centrum a periferii státu. Když byly po 

první světové válce a zániku Osmanské říše k Horskému Libanonu a sousedním pobřežním 

městům připojeny převážně šíitské oblasti na jihu (Ǧabal ˤĀmil) a východě (zemědělské údolí 

Biqāˤ) stejně jako převážně sunnitský region ˤAkkār na severu, stala se tato nově připojená 

území periferií jak na geografické a ekonomické úrovni, tak i na úrovni politické a kulturní. 

Sunnité vesměs ideu Velkého Libanonu odmítali, sami se viděli jako součást tzv. Velké 

Sýrie, rozhodující moc však měla Francie podporující maronity. Až roku 1943 se politická 

reprezentace těchto dvou komunit dohodla na prozatímním přijetí tzv. Národního paktu9, kde 

se maronité zavázali respektovat arabskou identitu Libanonu a vzdát se záštity Západu 

(Francie), za což jim byl přiznán úřad prezidenta a byla např. potvrzena neděle jako den 

pracovního klidu (jinde v arabském světě pátek). Sunnité zase přijali začlenění do Velkého 

Libanonu a vyhradili si post premiéra.10 Tímto rozhodnutím došlo k částečnému smíření dvou 

největších rivalit té doby, ale v podstatě také ke stvrzení Libanonu jakožto dominantně 

 
8 V případě Bejrútu není přetrvávající obecná představa o sunnitské početní převaze před francouzským mandátem 

přesná: jak upozorňuje Samir Kassir, minimálně po událostech roku 1860 a přílivu křesťanských uprchlíků sunnité 

většinu mezi obyvateli města ztratili. Viz KASSIR, Samir (2010). Beirut. Berkeley/Los Angeles/London: 

University of California Press, s. 229. 

9 Národní pakt, tzv. al-mīṯāq al-waṭanī, byla ústní dohoda mezi Ústavním blokem Bišāry al-Ḫūrīho a muslimskými 

představiteli (nastávajícím premiérem Rijāḍem aṣ-Ṣulḥem), která byla neformálně uzavřena v předvečer 

nezávislosti roku 1943; jediná písemná zmínka o ní se nachází ve vládním prohlášení ze 7. října 1943. KASSIR, 

s. 445. 
10

 PŘEBINDA, Petr (2018). Od Velké Sýrie k malé: složitosti vytváření Sýrie v první polovině 20. století. Praha: 

Academia, s. 44; SALIBI, 1988, s. 185–186. 
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křesťanské země, navzdory faktu, že tehdy křesťané demografickou převahu nad muslimy 

neměli.11 Řešením k dosažení politické rovnováhy a stability se tudíž Národní pakt nestal 

a vinou chybějící vnitřní jednoty tak země nemohla vzdorovat vnějším otřesům. Křehkost této 

dohody se projevila roku 1958, kdy se Sýrie spojila v soustátí s náṣirovským Egyptem a jeho 

antikoloniální, panarabské a socialistické myšlenky vyvolávaly nadšení muslimů po celé zemi, 

zatímco maronitské elity orientované na Západ a volný trh z něj měly obavy.12 Poté co se proti 

autoritářské vládě prezidenta Šamˁūna, který se přihlásil k Eisenhowerově doktríně, vzedmuly 

demonstrace a přerostly v několikaměsíční občanské násilí v Bejrútu, Tripolisu i na venkově, 

si libanonská vláda vyžádala americkou vojenskou intervenci.13 Další zahraniční faktor, který 

později rozdmýchal vnitřní antagonismy, bylo působení palestinského revolučního odboje na 

území Libanonu, jejž maronitští političtí představitelé odmítali – a právě tato poslední třecí 

plocha na pozadí dalších zažehla otevřený konflikt v polovině 70. let.14 

Takto se s velkou mírou zjednodušení o politickém vývoji Libanonu v průběhu 

20. století hovoří jako o soupeření dvou dominantních národních ideologií: „(pan)arabismu“ 

(spíše zastávaného sunnity), nahlížející na Libanon primárně jako na součást arabského světa, 

a „libanismu“ (sdíleného vesměs maronity),15 orientující se více na Západ a v extrémních 

polohách prosazující vědomí nearabského původu Libanonců a jejich jazyka.16 Šíitský 

historický narativ, po dlouhou dobu přehlížený, se začal výrazně rozvíjet a prosazovat až od 

šedesátých let v reakci na institucionální a politickou podreprezentaci libanonských šíitů jak 

v politice, tak třeba i v armádě nebo ve vzdělávání (školní dějepis přehlížel specifickou historii 

 
11 Poslední oficiální sčítání bylo na území Libanonské republiky provedeno roku 1932 a zjistilo vyrovnaný poměr 

křesťanů a muslimů. Do sčítání však byli učelově započítáni i emigranti, mezi nimiž drtivě převažovali křesťané, 

zároveň bylo ve stejné době uděleno občanství množství křesťanských uprchlíků, naopak muslimské komunity 

byli při získávání občanství znevýhodněny. Viz: MAKTABI, Rania (1999). "The 1932 Census and the Making of 

Today’s Lebanon. Who Are the Lebanese?" In: British Journal of Middle Eastern Studies, 26(2), pp. 219–241. 

Dostupné online [01.03.2020]: https://www.lkdg.org/webfm_send/157  
12 KASSIR, 2010, s. 453. 
13 TRABOULSI, Fawwaz (2007). A History of Modern Lebanon. London: Pluto Press, s. 135–137. 
14 SALIBI, 1988, s. 2. 
15 Proti nim se v průběhu 20. století nicméně postavily i jiné ideologie, např. sekulární pansyrianizmus Anṭūna 

Saˤādy, rodáka ze vsi Šuwajr, jehož Národní syrská strana pro svou vizi získala mnoho řecko-pravoslavných 

křesťanů, ale také drúzů, sunnitů a šíitů. Kamal Salibi v kořenech této ideologie spatřuje řecko-pravoslavný 
partikularizmus, neboť je tato komunita velmi početná v tzv. Velké Sýrii a její skrytou motivací byly obavy z 

politického islámu arabských nacionalistů i dominance maronitského partikularizmu. Viz SALIBI, 1988, s. 55. 
16 Viz pokusy Saˤīda ˤAqla o standardizaci libanonského jazyka od 60. let, např. PLONKA, Arkadiusz (2006). "Le 

nationalisme linguistique au Liban autour de Sa‘īd ‘Aql et l’idée de langue libanaise dans la revue «Lebnaan» en 

nouvel alphabet". In: Arabica, 53(4), pp. 423–471.   

https://www.lkdg.org/webfm_send/157
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oblasti Ǧabal ˤĀmil, jež má přitom pro šíity obdobný symbolický význam jako Ǧabal Lubnān 

pro maronity).17  

Sunnitští představitelé s šíity (a drúzy) počítali jako se samozřejmými spojenci 

v prosazování myšlenek arabského nacionalismu vnímaného jako protiváha maronitské 

dominance. Přestože mezi některými šíity nacházely principy arabismu odezvu (s arabstvím se 

ztotožňovali stejně jako sunnité), zároveň mezi nimi panovala vůči sunnitům nedůvěra a obavy 

z jejich převahy, a to jednak v souvislosti s dlouhou historií perzekucí ze strany většinových 

sunnitských říší, jednak kvůli situaci v Iráku, kde většinovou šíitskou populaci ovládaly 

sunnitské politické elity, jejichž vláda byla vnímaná jako nelegitimní.18  

Kamal Salibi argumentuje, že ač tyto hlavní nacionalistické směry, teoreticky 

formulované jako nadkonfesní, měly potenciál vytvořit občanskou jednotu, nepodařilo se to ani 

jednomu, neboť jejich prosazování v praxi mělo podobu kmenového vedení politiky, v níž se 

hájí především partikulární zájmy: kmenová řevnivost a závistivost se navenek projevovaly 

jako boj o odlišné pojetí národa.19  

V této sociokulturní konfiguraci je dodnes velmi složité najít společnou vizi, na níž by 

se dala budovat společná národní identita a občanská jednota. Badatelka Lina Khatib po analýze 

jednotlivých definic národa podle západních teoretiků dochází k závěru, že žádná beze zbytku 

nesedí na Libanon, v jehož případě podle Khatib spíše platí následující paradox: „nebýt 

libanonského státu, bylo by velmi obtížné uvažovat o konceptu libanonského národa“.20 Jinak 

řečeno, ačkoli v západních pojetích národa existuje nejprve národ a nacionalismus a teprve poté 

národní stát, v Libanonu je situace opačná. Přesto se Khatib s většinou badatelů shoduje na tom, 

že současní Libanonci lpí na libanonské identitě a jejich představitelé se bez ohledu na konfesní 

příslušnost prezentují jako autentičtí vlastenci. Konkrétní představy o tom, jak takové 

vlastenectví vypadá, se však liší. 

1.1.2 Národ kosmopolitních obchodníků vs. subalterní společnost 

Je však třeba zmínit také sociální rozměr, který v nezdařeném procesu hledání národní 

jednoty hrál významnou roli. Maronité v zemi dominovali politicky, ekonomicky i kulturně od 

 
17 SHAERY-EISENLOHR, Roschanack (2008). Shi’ite Lebanon: Transnational Religion and the Making of 

National Identities. New York: Columbia University Press, s. 23. 
18 SALIBI, 1988, s. 51. 
19

 Tamtéž, s. 55. 
20 KHATIB, 2008, s. 16. 
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počátku moderního státu až do začátku občanské války v polovině 70. let. Arabský 

nacionalismus, který se v 19. století zrodil v křesťanském arabském prostředí a v Libanonu se 

šířil z univerzit založených západními protestantskými a katolickými misionáři, zapustil kořeny 

především v kruzích městských elit, přičemž jak křesťané, tak muslimové jej pojímali 

sekulárně, ačkoli muslimové z pochopitelných důvodů v arabské historii akcentovali zásadní 

roli islámu více než křesťané. V jejich případě arabský nacionalismus vyjadřoval vlastenecké a 

občanské cítění obchodních elit, intelektuálů a středních vrstev.21 Nižší městské vrstvy, z velké 

části sunnitské, však přikládaly velkou důležitost islámské sounáležitosti a obsah jejich 

arabismu byl znatelně náboženštější.22 Šíité byli ve srovnání s ostatními komunitami 

nejchudším segmentem společnosti, obývali venkovské oblasti na jihu a východě země a 

politicky je zastupovali vlastníci půdy takřka feudálního ražení (zuˤamā’).23 Příslušníci 

zemědělských a manuálně pracujících vrstev se z této dvojí „poroby“ (marginalizace ze strany 

maronitského státu a podřízenosti svým vlastním lídrům) pokoušeli vymanit a organizovali se 

v sekulárních a levicových stranách: např. Libanonská komunistická strana24 byla ještě 

v 70. letech pravděpodobně složená převážně z šíitů.25 S ideály kosmopolitní městské střední 

třídy se tyto vrstvy nedokázaly ztotožnit, neboť jejich socioekonomická realita se podstatně 

lišila. V 60. letech vlivem ekonomické a bezpečnostní krize na jihu vzrostla migrace šíitských 

venkovanů do Bejrútu, kde se usazovali v chudinských čtvrtích na okraji města. Izraelská 

bombardování a odvetné útoky proti palestinským fidā’ījům26 navíc v průběhu 60. a 70. let 

vyhnaly z Jihu vlny uprchlíků.27 

Íránsko-libanonský duchovní Mūsā aṣ-Ṣadr, který přišel do Libanonu roku 1959, 

propojil obraz utlačovaných, sociálně znevýhodněných šíitů (arab. maḥrūmūn, tj. chudí, 

vydědění) s historickou pamětí a náboženskou symbolikou: situaci libanonských šíitů 

připodobnil k utrpení imáma Husajna v Karbalā’ a vytvořil tak nový narativ o staletí dlouhém 

strádání pod arogantní mocí, po níž lid právem žádá spravedlnost.28 Zároveň dokázal velmi 

 
21 SALIBI, s. 49. 
22 Tamtéž, s. 50. 
23 SHAERY-EISENLOHR, 2009, xiii. 
24 Mezi šíity získával komunismus v průběhu 20. století velkou oblibu, podobně jako v Iráku. Jejich politický boj 

však primárně usiloval o zrušení politického konfesionalismu a feudálních struktur, které bránily ekonomické a 

politické emancipaci šíitské komunity. Libanonští ani iráčtí šíité primárně neusilovali o prosazení ateismu. Více k 

tématu viz: ABISAAB, J. R., ABISAAB, M. (2014). The Shi'ites of Lebanon: Modernism, Communism, and 

Hizbullah's Islamists. Syracuse, New York: Syracuse University Press. 
25 Tamtéž. 
26 Arabský výraz fidā’ī doslova znamená „ten, jenž se obětuje (v osvobozeneckém boji)“. 
27

 TRABOULSI, 2007, s. 161–162. 
28 SHAERY-EISENLOHR, 2009, s. 25. 
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úspěšně využít prvky dosavadních konkurenčních nacionalismů a proti nim postavit  nový 

šíitsko-libanonský diskurs, kde pilíře národní identity představují sdílený ideál multikonfesního 

soužití a zbožnosti založené na víře v morální a etické hodnoty.29 Tento diskurs vidí Libanon 

jako unikátní stát, jenž může svým mezináboženským soužitím sloužit jako vzor pro ostatní 

země (diskurs přejatý od křesťanů) a šíity jako podřízenou společnost, autenticky libanonskou, 

jejíž lídr reprezentuje ideálního občana, zbožného a vlasteneckého, který usiluje o to, aby měli 

všichni občané rovné možnosti a příležitosti. Na jedné straně útočil na nespravedlivý sektářský 

politický systém, který vinil ze špatné situace šíitů, zároveň však propagoval projevy 

náboženské odlišnosti.30 Apel ke zbožnosti se později stal nedílnou součástí ideologií dalších 

šíitských aktérů včetně hnutí Ḥizballāh a čím dál více se začal asociovat s cílem palestinského 

odboje, který se v Libanonu těšil široké muslimské podpoře (přičemž fidā’ījové byli na 

venkovském jihu často vítáni jako osvoboditelé před zmíněným dvojím útlakem31). Sekulární 

a levicové šíitské elementy časem vyklidily politickou scénu.32  

Politické aktivity šíitů od 60. let lze tedy kromě snahy o získání přístupu 

k ekonomickým zdrojům a politické moci vnímat také jako snahu o vytvoření vlastního, 

konkurenčního obrazu vycházejícího z šíitských témat, symboliky a představ o morálce, a tím 

vystoupit z kulturní a politické periferie směrem do centra národa.33 Roschanack Shaery-

Eisenlohr ukazuje, že aktivity, které bývají obvykle označovány jako sektářské 

a antinacionalistické, ve skutečnosti nijak neodporují libanonskému nacionalistickému 

diskursu.34 V důsledku posílení šíitských hnutí a jejich ideologií během války se tak v pojetí 

libanonského národa objevují nové dichotomie: představa Libanonu jako národa kosmopolitní 

obchodní třídy oproti představě národa jako (slovníkem postkoloniální sociologie) subalterní 

společnosti.  

 

 
29 Tamtéž, s. xiii 
30 Tamtéž, s. 29. 
31 KASSIR, s. 474. 
32 SHAERY-EISENLOHR, 2009, s. 32. Poválečné šíitské politické scéně dominují strany Amal, původně vzniklá 

jako ozbrojené křídlo Ṣadrova Hnutí znevýhodněných (Ḥarakat al-maḥrūmīn) v pol. 70. let, a Ḥizballáh, jejž 

založili odštěpenci od Amalu s podporou příslušníků íránské náboženské elity, v roce 1982. 
33 Tamtéž, s. 6. 
34 Pojem sektářství autorka vysvětluje jako množinu praktik, jejichž cílem je získat centrální postavení uvnitř 

národa: „In modern Lebanon, sectarianism is a set of political, religious, and socioeconomic practices aimed at 

breaking the hegemonic national claims of other religious communities and of establishing visions of the nation 

in which the existence of sectarian others is not denied, but in which one’s own community is accorded a central 

place in the nation.“ (SHAERY-EISENLOHR, 2009, s. 9) 
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1.1.3 Subalterní společnost a kinematografie 

Tento „souboj“ je viditelný také v populární kultuře, film nevyjímaje. Antropoložka 

Shaery-Eisenlohr se zabývala studiem stereotypů o šíitech v libanonské společnosti (a obzvláště 

těch z Jihu), již jsou často pro své ne-šíitské spoluobčany zdrojem anekdot a vtipů. Odhalila 

přitom několik častých stereotypů, jejichž prostřednictvím, jak soudí autorka, dochází 

k „ideologické marginalizaci šíitů coby nevhodných kandidátů na příkladné občanství.“35 

Obraz venkovského, religiózního maḥrūma totiž odporuje ideálu kosmopolitní městské třídy 

o vzdělaném, (alespoň navenek) sekulárním, civilním, moderním, racionálním, čistém 

a cudném příslušníku národa.36 Film Zijāda Duwajrīho Bajrūt al-ġarbīja, o němž ještě bude řeč 

v následujících kapitolách, reprodukuje hned několik takových stereotypů, které Shaery-

Eisenlohr nachází v lidových anekdotách. Rodiče hlavního hrdiny jsou typickými představiteli 

městské kosmopolitní střední třídy, čtou arabské i francouzské noviny, otec zastávající 

panarabské postoje plánuje prázdniny ve Francii, pije víno, hraje na arabskou loutnu; matka 

pracuje jako právnička na východě města, oba manželé mají přátelský a vřelý vztah, syn Ṭāriq 

se přátelí s křesťankou Maj bydlící v sousedním domě. Jejich poklidný středostavovský prostor 

několikrát narušuje sousedka z nižšího patra, jež huláká na jiného souseda37 pod sebou a hází 

předměty po kohoutovi na jeho dvorku, který ji svým ranním kokrháním rozčiluje. Obtloustlá 

žena je hlučná, vyjadřuje se vulgárně, ve scénách, kdy mluví se svým manželem, se jeví jako 

sexuálně chtivá, jindy se s mužem hádá.  Sousedčin uprchlický původ je zmíněn ve chvíli, kdy 

na ni z protilehlého balkonu zakřičí žena v pyžamu, že mezi slušnými lidmi nemá co dělat, ať 

„si sbalí saky paky a vrátí se zpátky na jih“ [ḍəbbi klēkīšik u-ržaˤi ˤa-ž-žnūb!], přičemž jí dává 

najevo její neotesanost [ṣaḥīḥ innik bala zō’]. Na to jí žena zahrne sprškou nadávek a řekne, ať 

„si navoní pusu, než začne mluvit o Jihu“ [baḫḫri təmmik ’abəl ma təḥki ˤan əž-žnūb!].  Jak 

poznamenává Shaery-Eisenlohr, postava sousedky z Jihu představuje antitezi Ṭāriqových 

rodičů, reprezentujících občansky vzornou sunnitsko-křesťanskou střední třídu. Tyto 

charakteristiky odrážejí některé lidové stereotypy o šíitech z Jihu, mezi něž patří hlučnost, 

nevzdělanost, nevkus, religióznost, iracionálnost nebo chtíč.38  

 
35 SHAERY-EISENLOHR, 2009, s. 42. 
36 Tamtéž. 
37 Ve filmu působí komicky zvláště fakt, že žena souseda s kohoutem a jeho rodinu označuje za „neomalené 

Kurdy“: ['əntu krād u-bažam!]. Kurdové tureckého a syrského původu se v Bejrútu často usazovali v chudinských 

čtvrtích okolo Bejrútu známých jako „pás chudoby“, viz KASSIR, 2010 a TRABOULSI, 2007. 
38 SHAERY-EISENLOHR, 2009, s. 41. 
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Tyto postřehy mají význam také proto, že ukazují, jakým způsobem dochází 

v libanonské populární kultuře k identifikaci náboženské příslušnosti postav prostřednictvím 

geografického původu, jmen, symbolů, jazyka, postojů či morálních charakteristik, aniž je 

nutné jejich příslušnost zmiňovat explicitně.  

Postava ženy z Jihu v Duwajrího filmu má rozporuplný význam: na jedné straně platí 

postřeh Shaery-Eisenlohr, že tento způsob stereotypní a komické reprezentace slouží jako 

nástroj dominance a marginalizace a v důsledku podporuje směšování náboženské příslušnosti 

a sociální třídy; na druhé straně fakt, že postava je ve filmu zastoupena a jejím prostřednictvím 

je ve filmu na téma migrace z Jihu před válkou upozorněno, lze argumentovat, že mu Duwajrī 

svým způsobem vzdává poctu a potvrzuje místo obyvatel Jihu v národním společenství a 

obrazotvornosti, neboť právě na společnou zkušenost života za války je ve filmu kladen důraz 

– v jednom momentě se všichni sousedé společně ocitají ve sklepě, kam se uchylují před 

bombardováním. Když nazítří ráno po ulici projíždí milicionáři, právě „vulgární“ sousedka 

z Jihu za doprovodu nadávek hází po jejich džípu sutí a vyjadřuje tak frustraci všech občanů 

strádajících ve válečných podmínkách. 
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1.2. Libanonský film 

1.2.1 Začátky libanonského filmu: hledání vlastní identity 

Za první film vyrobený v Libanonu se obecně považuje (dnes ztracená39) němá groteska 

Muġāmarāt 'Iljās Mabrūk („Dobrodružství Iljáse Mabrúka“) od Itala Giordana Piduttiho (často 

uváděného jako Jordano Pidutti – Zaccak, 1997; Khatib, 2008). Podle Hadyho Zaccaka vyprávěl 

o emigrantovi, který se po návratu z Ameriky těžko sžívá s novým prostředím a místními 

tradicemi. Hned první film tedy přichází s tématem návratu z emigrace, jež se v libanonském 

filmu dodnes často vrací.40 Snímek byl dokončen r. 1930 a promítal se po mnoha peripetiích až 

o dva roky později v kině Empire, otevřeném v roce 1928 v Bejrútu. Po něm Pidutti r. 1931 

natočil ještě jednu komedii s názvem Muġāmarāt 'Abū ˁAbd („Dobrodružství Abú Abda“).41  

Roku 1933, v době francouzského mandátu v Sýrii a Libanonu, vznikla v Bejrútu první 

filmová produkční společnost nesoucí název Lumnar Film; založila ji Libanonka německého 

původu Herta Ġarġūr a za svou existenci stihla vyprodukovat jediný hraný film: roku 1934 

vytvořila první libanonský mluvený film Bajna hajākil Baˁalbakk („Ve zříceninách 

Baalbakku“).42 Údajně se dochoval, dnes je však nesehnatelný a z dostupné literatury se o něm 

lze dočíst jen rozporuplné informace. Podle většiny autorů se jednalo o hudebně-taneční drama 

o nepovolené lásce cizí turistky a arabského emíra (nebo cizince a Libanonky, podle 

libanonského kritika a režiséra Muḥammada Suwajda43), jež skončila nuceným odjezdem 

cizinky.44 Společnost Lumnar Film ještě několik let vyvolávala krátké zpravodajské snímky 

a produkovala dokumentární filmy, s vypuknutím druhé světové války však svou činnost 

ukončila.45 Za druhé světové války veškerá filmařská aktivita v zemi ustala.  

 
39 Syrský spisovatel a kritik Jean al-Kassān o osudu jediných dvou kopií filmu uvádí, že poté, co během druhé 

světové války místní francouzské úřady Piduttiho jakožto Itala zatkly, byly filmové kotouče Piduttiho přítelem 

prodány belgickému velvyslanectví, jež je použilo k výrobě výbušnin. Viz AL-KASSĀN, Jean (1982). As-sīnimā 

fī al-waṭan al-ˁarabī. Silsilat ˁālam al-maˁrifa, ˁadad 51. Al-Kuwajt: Al-Maǧlis al-waṭanī li-ṯ-ṯaqāfa w-al-funūn w-

al-’ādāb, s. 125. 
40 Viz dále pozdější filmy Georgese Naṣra a z posledních v řadě např. film Go Home (Rawwaḥī, 2015) od Jihane 

Chouaïb (Žīhān Šuˁajb). 
41 ZACCAK, Hady (1997). Le Cinéma libanais, Itinéraire d’un cinéma vers l’inconnu (1929-1996). Beyrouth : 

Dar El Machreq Sarl, s. 13.  
42 Tamtéž, s. 15. 
43 SOUEID, Mohammad (1999). „Women's Role in and Contribution to Lebanese Cinema.“ Al-Raida, Volume 

XVI. No. 86-87, s. 10. Dostupné z: http://iwsawassets.lau.edu.lb/alraida/alraida-86-87.pdf. 
44

 ZACCAK, 1997, s. 15.  
45 AL-KASSĀN, 1982, s. 126. 

http://iwsawassets.lau.edu.lb/alraida/alraida-86-87.pdf
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Do konce období francouzské nadvlády, tj. do roku 1946, v Libanonu vznikly kromě tří 

výše uvedených ještě dva filmy: Bajjāˁat al-ward („Prodavačka růží“, nedokončený) 

a beduínský milostný příběh Kawkab 'amīrat aṣ-ṣaḥrā' („Kaukab, princezna pouště“). Oba za 

podpory syrské koprodukce natočil první libanonský režisér ˁAlī al-ˁArīs a žánrově vycházely 

z muzikálové tradice typické pro egyptskou kinematografii té doby.46   

Filmy tohoto počátečního období představují první filmové pokusy, z nichž se však do 

dnešních dnů žádný nedochoval. Až padesátá léta přinesla vznik profesionálních a plně 

vybavených studií a ambicióznější filmařské počiny. 

Roku 1952 v Bejrútu zahájily činnost dvě studia: Hārūn a al-'Arz (Cedr). Ve filmech 

50. let se začala výrazněji prosazovat libanonská identita: odehrávají se v prostředí 

libanonského venkova, ukazují libanonský folklor a začínají je zajímat i některé problémy 

libanonské společnosti. První celovečerní film studia al-'Arz zvaný ˁAḏāb aḍ-ḍamīr („Výčitky 

svědomí“, 1953) o společensky citlivém tématu prostituce natočil režisér Georges Qāˁī (Kahi) 

ve spisovné arabštině, v dialozích dalších jeho filmů už ale zní libanonský dialekt.47 Jeho třetí 

film Qalbān wa ǧasad („Dvě srdce, jedno tělo“, 1959) se na pozadí milostné zápletky mj. 

dotýká tématu rivality mezi městem a venkovem a zaznamenal velký divácký úspěch.48  

Kvalitativního vrcholu (nejen) této dekády bezesporu dosáhl Georges Naṣr (Nasser) se 

svým filmem 'Ilā 'ajna? / Vers l’inconnu („Do neznáma“, 1957), se kterým se jako první 

Libanonec zúčastnil festivalu v Cannes. Na rozdíl od svých předchůdců, již vesměs pocházeli 

z divadelního prostředí, Naṣr studoval film v USA. Na příkladu jeho filmu 'Ilá 'ajna můžeme 

ilustrovat změnu, jež v tomto období v libanonské kinematografii nastala. Film se odehrává 

v nejmenované chudé horské vesnici, v níž žije otec, který se rozhodne odcestovat za prací do 

Jižní Ameriky a zajistit tak dětem lepší budoucnost. Odjede na celých dvacet let, během nichž 

o něm žena nedostane žádnou zprávu. Syn Farīd mezitím dospěje a také chce emigrovat 

(„Nebudu první, ani poslední, kdo odejde.“49), dcera se vdá, zarmoucená manželka celou dobu 

vytrvale nese tíhu odloučení, pečuje o rodinu a pracuje na svém poli. Ve filmu se objevují scény 

lidového folkloru a každodenního venkovského života: svatební tanec dabke, šavlový tanec, 

příprava chleba, práce na poli… Otec se na konci filmu vrací z emigrace bez prostředků a 

s výčitkami a samou hanbou se k rodině raději nehlásí. Farīda však při náhodném setkání stačí 

 
46 Tamtéž, viz také KHATIB, 2008, s. 22.  
47 ZACCAK, 1997, s. 26. 
48 Tamtéž. 
49

 NASSER, Georges (2017). Ila Ayn? Libanon: Lebanon Pictures (1957), Myriam Sassine (Abbout Productions 

Restoration 2017). 
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přesvědčit, aby vlast neopouštěl: „Živ zemi a země uživí tebe.“50 I přes poněkud prvoplánové 

agitační poselství se film setkal s pozitivní kritikou, především díky jeho lyrickým záběrům a 

celkově podmanivému filmovému jazyku.51 Naṣrův styl, výběr lokací a témat připomíná italský 

neorealismus, a to mj. i tím, že na rozdíl od egyptského melodramatického realismu rozšířeného 

v 50. a 60. letech52 využil spíše civilnějšího hraní neherců.53  

Ukázalo se však, že tento směr libanonského filmu nevede ke komerčnímu úspěchu, 

a tak postupně převážil pragmatičtější proud založený na modelu populárních egyptských 

filmů.54 Takový přístup zosobňoval úspěšný režisér a producent Muḥammad Salmān, jenž si 

v 60. letech připsal na konto řadu hudebních komedií s pěveckou hvězdou Ṣabāḥ v hlavní roli 

a módních „beduínských“ romantických dramat se Samīrou Tawfīq. Šedesátá léta se již zcela 

nesla na vlně divácky oblíbených žánrů importovaných z Egypta55: melodramat, tanečních 

a hudebních komedií a imitací amerických akčních filmů. Ve filmech převažoval egyptský 

dialekt, nezřídka dokonce každá z postav mluvila po svém: v závislosti na původu herce 

a koprodukci buď egyptsky, syrsky nebo libanonsky. Filmová produkce v zemi zažila prudký 

rozmach a návštěvnost kin trhala rekordy. Příčin tak strmého vzestupu bylo několik. Libanon 

v té době prožíval dobu relativní politické stability a ekonomické prosperity. Nadto byl roku 

1963 v nāṣirovském Egyptě zestátněn filmový průmysl a mnoho filmařů a producentů se 

přesunulo právě do Libanonu, jenž se tak na řadu let stal po Egyptu největším výrobcem 

arabských filmů a zároveň pro Egypt největším odbytištěm.56 Libanonští podnikatelé založili 

nová filmová studia, jež zažila „zlatý věk“ (zvláště slavné ateliéry Baalbakk).57 Poprvé v historii 

se také filmu dostala státní podpora: roku 1964 vláda zřídila Národní filmové a televizní 

centrum. V Bejrútu byla rovněž založena filmotéka a filmové muzeum.58  

Kritikové a filmoví historikové se nicméně shodují na tom, že filmy z 60. a z počátku 

70. let nepřináší nic originálního, jejich kvalita je vesměs podprůměrná a postrádají 

„libanonskou identitu“, jež se začala utvářet v padesátých letech. Hady Zaccak situaci hodnotí 

 
50 Tamtéž. 
51 AL-KASSĀN, 1982, s. 128. 
52 SHAFIK, Viola (2007). Arab Cinema: History and Cultural Identity. Cairo: American University in Cairo Press, 

s. 24. 
53 FAHIM, Joseph (2018, January 17). "Georges Nasser: The return of Lebanon's first great film luminary". Middle 

East Eye. Retrieved from [navštíveno 20. února 2020]: https://www.middleeasteye.net/fr/node/68537  
54 KHATIB, 2008, s. 23.  
55 Egypt měl vždy nejsilnější a nejproduktivnější filmový průmysl v arabském světě a egyptské filmy se staly 

populárními ve všech arabských zemích.  
56 SHAFIK, 2007, s. 27. 
57

 KHATIB, 2008, s. 24. 
58 ZACCAK, 1997, s. 50. 

https://www.middleeasteye.net/fr/node/68537
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slovy: „jediná módní vlna, která se Libanonu vyhnula, byla vlna libanonská“.59 S tím souvisí 

rovněž absence jakýchkoli zobrazení či reflexe sociálních, ekonomických nebo konfesních 

problémů země. Po roce 1967 a porážce arabských států v šestidenní válce se sice zrodil nový 

žánr reflektující socio-politickou realitu, a sice palestinský odbojový film (al-film al-fidā'ī), ten 

se ovšem, jak shodně poznamenávají kritikové, nikdy nevymanil z propagandy.60 Děj těchto 

filmů navíc nebyl zasazen do libanonského prostředí a hrdinové pochopitelně mluvili většinou 

palestinským dialektem. Zklamání a znechucení z politických vůdců zodpovědných za porážku 

ve válce roku 1967 vytvořilo v těchto snímcích nového neporazitelného hrdinu, slovy Hadyho 

Zaccaka „arabského supermana“, jenž bere osud palestinského národa do svých rukou a vítězí 

nad sionistickými okupanty,61 kteří jsou oproti němu vždy zlomyslní, prohnaní a jejich záměrná 

ošklivost je zvýrazňovaná grimasami.62 Žánrově se jednalo většinou o populární akční filmy 

s prvky melodramatu nebo o napodobeniny amerických westernů a je na nich patrná především 

snaha zalíbit se palestinskému publiku a podnítit odbojový zápal. Takových filmů vzniklo na 

přelomu 60. a 70. let asi pět,63 jmenujme např. film Fidā'ījūn (1967) od Christiana Ġāzīho 

(Ghazi); al-Filasṭīnī aṯ-ṯā'ir („Revoltující Palestinec“, 1969) od Riḍā Mujassara (Rida Myassar) 

a Kullunā fidā'ījūn („Všichni jsme fidá’íjové“, 1969) od Garyho Garabetiana. 

Mezi umělecky ambicióznější filmy té doby natočené v libanonském dialektu, jež se 

svou kvalitou vymykaly výše zmíněné produkci a získaly i mezinárodní ohlas, se počítají 

zvláště snímky natočené podle scénáře bratrů Rahbáníů a film Garo od již zmíněného režiséra 

Garyho Garabetiana z roku 1965, ten byl adaptací skutečného kriminálního příběhu. Bratři 

Rahbáníové napsali tři dodnes v Libanonu a arabském světě všeobecně známé muzikály, 

všechny s Fajrúz (první dámou libanonské populární hudby) v hlavní roli: Bajjāˁ al-ḫawātim 

(„Prodavač prstenů“, 1965), Safar barlik („Vyhnanství“, 1967) a Bint al-ḥāris („Dcera 

strážníka“, 1968). První režíroval Jūsuf Šāhīn a poslední dva Henry Barakāt, oba slavní egyptští 

režiséři libanonského původu (více se o filmech bratrů Raḥbānīů zmíníme v další podkapitole). 

Písně, které v nich zazněly, jsou i dnes velmi populární a některé dokonce zlidověly. V dialozích 

uplatnil libanonskou arabštinu také Egypťan Jūsuf Maˁlūf v pozitivně přijaté filmové adaptaci 

stejnojmenné novely Ǧibrāna Ḫalīla Ǧibrāna al-'Aǧniḥa al-mutakassira („Zlomená křídla“, 

 
59 Tamtéž, s. 49.; viz také AL-KASSĀN, 1982, s. 135.  
60 KHATIB, 2008, s. 24.; viz též SHAFIK, 2007, s. 18.  
61 ZACCAK, 1997, s. 91–2. 
62

 MUJASSAR, R. (Režisér). 1969. Al-Filasṭīnī aṯ-ṯā’ir  [video soubor].  
63 AL-KASSĀN, 1982, s. 131. 
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1962),64 která stejně jako literární předloha kritizuje společenské poměry, zvláště nesvobodu 

žen, v patriarchální maronitské společnosti. 

Faktem zůstává, že i přes období rozmachu před začátkem občanské války ke vzniku 

národního filmového průmysl nedošlo, po roce 1967 se egyptští filmaři a investoři začali 

pomalu znovu vracet do Egypta a libanonskému filmu začal konkurovat ten syrský.65 Noví 

filmaři tak nacházeli uplatnění zejména v televizi. 

1.2.2 „Probuzení“ 

V sedmdesátých letech se prosadili noví tvůrci, často absolventi filmových škol 

v Evropě, kteří se zcela rozešli s dosavadní komerční produkcí, kde film sloužil především 

k bavení široké veřejnosti či politické propagandě, a zbavili se tvůrčích postupů arabské 

kinematografie (zahrnující mimo jiné teatrální herectví, hudební vložky, verbální komičnost 

aj.). Jejich tvorba se stala výrazně političtější. Události roku 1967 přiměly intelektuály, 

a filmaře nevyjímaje, reflektovat ekonomické, sociální a politické problémy, jejichž vinou se 

arabské země ocitly na straně poražených: vzrostla tak produkce angažovaných 

krátkometrážních a dokumentárních filmů. Rozmach zažívaly i televizní filmy a seriály.66 

Nadaní tvůrci se v Libanonu stále potýkali s nedostatkem financí, a proto mimo komerční sféru 

využívající osvědčené divácké recepty (filmy Samīra al-Ġusajnīho a již zmiňovaného 

Muḥammada Salmána) vzniklo v této době jen velmi málo celovečerních hraných filmů. Mezi 

tyto „alternativní“ tvůrce patřili Burhān ˁAlawīja (Borhane Alaouié / Borhan Alawiyeh), Mārūn 

Baġdādī (Maroun Baghdadi), Jocelyne Ṣaˁb (Saab) nebo Jean Šamˁūn (Chamoun). Prostředí, 

z něhož pocházeli, a jejich umělecké zázemí výstižně popisuje tuniský scénárista a režisér Nūrī 

Būzīd v knize Liny Khatib: 

  „...narodili se ve čtyřicátých letech, vyrostli na násirovských heslech. Pak zakusili porážku 

[v červnu 1967], v Evropě zažili studentský květen 1968, poznali demokracii a objevili současnou 

světovou kinematografii. Domů se vrátili plní nadějí a snů, jenže těžká realita je srazila k zemi: žádné 

finanční zdroje, žádný trh, žádná svoboda slova – vedle celé řady nahromaděných porážek.“67 

 
64 ARMES, Roy (2010). Arab Filmmakers of the Middle East: A Dictionary. Bloomington/Indianapolis: Indiana 

University Press, s. 7. 
65 KHATIB, 2008, s. 24. 
66 ZACCAK, 1997, s. 104. 
67 „...[born] in the forties, they grew up on Nasserite slogans. They then tasted defeat, then experienced the May 

1968 student movement in Europe, then learnt about democracy and discovered contemporary international 

cinema. When they returned home, they were full of hopes and dreams. But the harsh reality hit them in the face: 
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 Do popředí zájmu těchto filmařů, stejně jako celé tehdejší kulturní scény, se znovu 

dostal arabsko-izraelský konflikt. Palestinská problematika se tehdy dočkala serióznějšího 

zpracování, ať už v dokumentech Rafīqa Ḥaǧǧāra (al-Intifāḍa, „Povstání“, 1973; 'Ajjār wa-l-

filasṭīnījūn, „Květen a Palestinci“, 1974 aj.), tak i v částečně hraném filmu Mi'at wažh li-jawm 

wāḥid („Sto tváří jediného dne“, 1970). V této syrsko-libanonské koprodukci přichází 

scénárista Rafīq Ḥaǧǧār a režisér Christian Ġāzī s koláží dokumentárních a hraných epizod 

představující prostředí komunistických aktivistů, palestinských uprchlíků a fidā'ījů. Vycházejí 

z palestinského problému a dospívají k ekonomicko-politické bilanci arabského světa na 

přelomu šedesátých a sedmdesátých let, již uvozuje počáteční rozhlasový komentář: 

„Nejdůležitější příčiny našeho selhání, respektive nezdaru odboje v poslední bitvě, jsou naše 

vnitřní problémy“.68 Intelektuálové se ve snímku zamýšlejí nad kontraproduktivností 

extremistických akcí a terorismu, nad uměleckou tvorbou a její angažovaností, nad zaostalostí 

a chabou úrovní vzdělání v arabském světě. Koláž v duchu francouzské „nové vlny“ postrádá 

tradiční narativní schéma, během filmu sice sledujeme přípravu závěrečné akce fidá’íjů, v jejím 

průběhu se ale prolínají a střídají zdánlivě nesouvisející sekvence. Střih klade výjevy z chudého 

uprchlického tábora a zemědělského venkova do protikladu se scénami ze středostavovské 

libanonské ložnice (kde manžel v posteli popíjí kávu, poslouchá sovětskou hymnu a přezíravě 

odbývá ženin dotaz, jestli podporuje fidá’íje) nebo z evropského baru. Snímek zobrazuje 

každodenní zápas o obživu nejen Palestinců, ale také chudých Libanonců. Fidá’íjové v něm 

mají mezi místními podporu, někteří je však neváhají kritizovat a označit za „potížisty“ 

(maškalžīje). Autoři tak ukazují rozpolcenost tehdejšího arabského člověka o „sto tvářích“, 

který se zmítá mezi lhostejností a akcí, loajalitou k vlastenecké věci a strachem o živobytí, 

solidaritou a sobeckostí. 

Nadšený ohlas u kritiky zaznamenal obzvláště film Kafr Qāsim Burhāna ˁAlawīji 

(v syrské produkci), jenž pojednává o masakru z října roku 1956, k němuž došlo v palestinské 

vesnici Kafr Qāsim na hranici Západního břehu a Izraele.69 Film se promítal na mezinárodním 

festivalu v Moskvě roku 1974 a získal také nejvyšší ocenění (Tanit d’or) na festivalu 

v Kartágu.70  

 
no resources, no market, no freedom of expression – in addition to an array of accumulated defeats.“ Citováno 
podle KHATIB, 2008, s. 24–25. 
68 [„əl-’asbāb əl-’ahamm la-fašəlna ‘aw fašl əl-muqāwame fil-maˁrake l-’achīre taˁūd la-’asbāb dāḫilīje“]; 

Dérives.tv (10-10-2014): „Cent visages pour un seul jour.“ Dostupné na [navštíveno 3. března 2020]: 
http://derives.tv/cent-visages-pour-un-seul-jour/  
69

 AL-KASSĀN, 1986, s. 111–112. 
70 ARMES, 2010, s. 43. 

http://derives.tv/cent-visages-pour-un-seul-jour/
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 Noví filmaři začínali často jako dokumentaristé nebo reportéři v televizi. To je případ 

Jocelyne Ṣaˁb, která pro francouzské televizní stanice vytvořila např. krátké dokumentární filmy 

Les Palestiniens continuent („Palestinci pokračují v boji“, natočený po říjnové válce roku 

1973), Les femmes palestiniennes („Palestinky“, 1974) a Le front du refus ou Les commandos-

suicides (1975) o radikalizovaných mladých Palestincích a jejich výcviku k sebevražedným 

operacím. V zahraničí točila také Hajnī Surūr (Heiny Srour), která se zřejmě jako první arabská 

režisérka účastnila festivalu v Cannes s dokumentárním filmem Daqqat sāˁat at-taḥrīr, barra 

jā istiˁmār („Odbila hodina osvobození, kolonialisme, ven!“ 1973) o povstání v ománském 

Ẓofāru. 

Co se týče ryze libanonského prostředí, asi nejkomplexnější a umělecky nejzdařilejší 

portrét své doby a rodného města na filmovém plátně vytvořil tehdejší student pařížského 

Institut des Hautes Études Cinématographiques (IDHEC, dnešní Femis) Mārūn Baġdādī ve 

svém absolventském snímku Bajrūt jā Bajrūt („Bejrúte, Bejrúte“), dokončeném roku 1975. 

Mladý filmař v něm zachycuje tehdejší politické a společenské vření, levicové demonstrace 

a stávky v liberálním prostředí města, v němž se bohatší, kosmopolitní vrstvy oddávají 

okázalému konzumu a zábavě, ostře kontrastujícím s životem chudších vrstev. Tento film bývá 

často označován jako „prorocký“, neboť zobrazuje skryté násilí ve společnosti, jež v určitých 

momentech vyvěrá až v násilí otevřené, a varuje před signály občanské války, která je ve filmu 

představena v metaforických obrazech. Film v Bejrútu uveden nebyl, promítal se až roku 1977 

na Festivalu arabského filmu v Paříži,71 později byl na dlouhou dobu považovaný za ztracený.72 

Snímek bude předmětem naší analýzy v druhé části práce.  

Na závěr této podkapitoly je třeba zdůraznit, že přestože všichni výše zmínění noví 

filmaři pocházejí z podobného prostředí, mají zahraniční zkušenosti a třeba i sdíleli podobné 

politické postoje, jejich tvorba je velmi individuální a každý z nich se vydal vlastním směrem, 

tvořil samostatně a vyvinul svébytný styl, nelze je proto považovat za jednotné hnutí či 

filmovou školu. 

  

 
71 ZACCAK, 1997, s. 113. 
72

 Lina Khatib popisuje těžkosti při shánění filmu, který byl dlouho skrytý v prostorách Národního filmového 

centra při libanonském Ministerstvu kultury, více viz KHATIB, 2008, s. 48–50. 
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1.3 Reflexe historie v libanonském filmu 

1.3.1 Předválečná historická témata 

Roku 1920 byl prohlášen stát Velký Libanon (později Libanonská republika) 

v současných hranicích, jeho utváření však bylo výsledkem dlouhého a často velmi 

dramatického procesu, kterého se účastnily velice rozdílné, někdy až protichůdné politické 

skupiny. V úvodní kapitole již bylo řečeno, že od počátku vzniku tzv. Velkého Libanonu 

probíhaly spory o jeho politickém uspořádání, směřování i historii. Shoda nepanovala nad 

legitimitou státu, jež zahrnoval historický, křesťansko-drúzský Horský Libanon a nově 

připojené převážně sunnitské (severní) a šíitské (východní a jižní) oblasti. Jedni viděli svou zem 

jako nedělitelnou součást Sýrie, druzí jako svébytný stát již minimálně od dob emíra 

Fachruddīna bin Maˁana (přelom 16. a 17. stol.).73 Narážely na sebe různé představy o národní 

identitě a původu, pro některé byla určující sounáležitost arabská, jiní razili myšlenku etnické 

svébytnosti sahající až ke starověkým Féničanům.74  

Tyto neshody se pochopitelně promítaly i do školní výuky dějepisu. V Libanonu nikdy 

nevznikly jednotné učebnice, každá komunita (konfese, církev, region či škola) si dějiny 

interpretuje a vyučuje po svém. Obzvláště to platí pro politicky citlivé období soudobých dějin 

(o tom ještě později). Jak upozorňuje badatelka Betty Gilbert-Sleiman, všechny pokusy 

o vypracování jednotného výkladu historie ztroskotaly také proto, že v reformních výborech na 

ministerstvu školství vždy zasedali autoři stávajících učebnic, kteří byli v zájmu „vyváženosti“ 

vybíráni na základě konfesního původu, čímž se v důsledku dále znemožňovalo prosazení 

vědecké objektivity proti partikulárním hlediskům.75  

Neshody v interpretaci historie, mezikonfesní konflikty a absence národní vize se 

promítaly i do umělecké tvorby. Libanonští režiséři se nikdy nepouštěli do projektů 

 
73 Více o těchto sporech o národní historii a identitu viz SALIBI, 1988, s. 167–181. 
74 Na ideologii tzv. fénicizmu, jejímž stoupencem byl např. libanonský prezident Émile Eddé, naráží mj. také Zijād 

Duwajrī ve filmu Bajrūt al-ġarbīja: Ṭāriq svého otce při domácím opakování školního učiva překvapí výrokem 

„əl-ˁArab žarab“ (dosl. „Arabové jsou svrab“) a prohlášením, že je „Libanonec, Féničan“, načež ho otec v duchu 
arabského nacionalismu pokárá, že by měl být hrdý na svou arabskou identitu a bohaté historické dědictví Arabů, 

kteří „kdysi ovládali vše od Číny až po Španělsko“. 
75 GILBERT-SLEIMAN, Betty (2010), „L'unification du manuel d'histoire au Liban: enjeux et contraintes“. In : 

MERMIER, Franck, VARIN, Christian (dir.) (2010). Mémoires de guerres au Liban (1975-1990). Arles: Actes-

Sud, s. 102. 
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s historickou tematikou a libanonská kinematografie, jak roku 2012 poznamenal Elie Yazbek, 

proto zcela postrádá žánr historického filmu.76  

Do začátku občanské války se minulost stala tématem pouze několika málo filmů. 

Jedním z nich je již zmíněný muzikál Safar barlik z pera bratrů Raḥbānīů a v režii Henryho 

Barakāta (r. 1967). Film je zasazen do roku 1914, začátku 1. světové války, kdy v tehdejší 

osmanské Sýrii docházelo k rozsáhlé mobilizaci a odvodům (tzv. seferberlik77) a venkovské 

obyvatelstvo pohoří Libanon trpělo hladem v důsledku zabavování obilí, dobytka, dřeva a 

nedostatečného zásobování. Hlavní hrdinové ˁAbdo (Iḥsān Ṣādiq) a ˁAdla (Fajrūz) jsou pár dnů 

před svatbou rozděleni nasazením ˁAbda na nucené práce. ˁAdla se spolu s Abū Aḥmadem (ˁĀṣī 

ar-Raḥbānī) zapojuje do odboje proti osmanským okupantům s cílem přivést svého snoubence 

zpět do vsi.  ˁAbdo je při pokusu o útěk uvězněn, osvobodí jej však Abū Aḥmad se svými muži. 

ˁAbdo na závěr slibuje ˁAdle, že pojede bojovat proti Osmanům a poté se k ní vrátí. Přestože se 

celý film odehrává v libanonských horách nedaleko přímořského Byblu (a postavy mluví 

horským nářečím), tedy v maronitské oblasti, v celém filmu nenajdeme jediný odkaz na 

konfesní příslušnost protagonistů. Film ukazuje jednotný, odhodlaný a optimistický lid od 

Byblu po Damašek (vesničanům pomáhá damašský kupec Abū Darwīš), jehož spojuje 

vlastenectví a touha postavit se cizím okupantům. Jak poznamenává Elie Yazbek, hudební 

složka zde převažuje nad složkou historickou, jež slouží spíše jako kulisa pro poetické, někdy 

až snové písně interpretované Fajrūz.78 Film se tak jeví více jako „pohádkový“ než historický. 

Yazbek dále dodává, že osmanská okupace je jedním z mála období, na nějž se v Libanonu 

nahlíží shodně jako na dobu útlaku, a nemá tudíž umělecký potenciál vyvolat kontroverze.79 

Film byl navíc uveden v průběhu šestidenní války a jeho vlastenecké poselství tak rezonovalo 

s náladou publika, respektive společnosti. 

Několik dalších tvůrců zasazovalo náměty svých filmů do osmanské doby. Georges 

Šamšūm (Chamchoum) natočil roku 1971 mysteriózní thriller Salām baˁd al-mawt („Pozdrav 

po smrti“) o zločinu z vášně v libanonské horské vesnici. Velkou popularitu film nezískal, na 

 
76 YAZBEK, Elie (2012). Regards sur le cinéma libanais (1990-2010). Paris : L'Harmattan, s. 44. 
77 Viz AKIN, Yiğit (2015). „Seferberlik: Building Up Ottoman Home Front“, In: KIESER, Hans-Lukas, ÖKTEM 

Kerem, REINKOWSKI Maurus. World War I and the End of the Ottomans. From the Balkan Wars to the Armenian 

Genocide. London/New York: I.B.Tauris, s. 54–76. 
78 Fajrūz (vl. jménem Nuhād Ḥaddād) se už v době uvedení filmu těšila velké oblibě a věhlasu, platila a dodnes 

platí za sjednocující postavu a takřka národní symbol Libanonu, v letech občanské války tato její „aura“ ještě 

zesílila, neboť Fajrūz odmítala v Libanonu koncertovat a veřejně politizovat své písně, zároveň odmítala zemi 
trvale opustit. V této souvislosti ještě dodejme, že historie a politika tak úplně nechyběly v muzikálech, jež bratři 

Raḥbānīové a Fajrūzin syn Zijād Raḥbānī psali před válkou a během ní pro divadlo. Více k tématu: STONE, 

Christopher (2008). Popular Culture and Nationalism in Lebanon: The Fairouz and Rahbani Nation. London: 

Routledge. 
79 YAZBEK, 2012, s. 45–46. 
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svou dobu byl odvážný jednak zobrazením nahoty a homosexuálními narážkami, jednak 

neobvyklými filmovými postupy. Film se proto setkal s negativní kritikou, navíc těžko hledal 

distributora, neboť režisér odmítal egyptský dabing.80 Jedná se navíc pouze o fikci na dobovém 

pozadí (v anglosaském prostředí nazývanou period film), jelikož se nezabývá historickými 

událostmi.81 

Historický námět se na plátna dostal podruhé roku 1975, a to ve filmu ar-Raǧul aṣ-

ṣāmid („Povstalec“). Ten vypráví o povstaleckém boji Milḥima Qāsima proti Osmanům během 

první světové války. Příběh tohoto lidového hrdiny se v údolí Biqāˁ po generace tradoval ústně 

a nabyl podoby zbojnických legend.82 Filmová verze v syrské produkci od Ṣubḥīho Sajfuddīna 

(Soubhi Seifeddine) tyto legendy nijak nezpochybňuje a nerozvíjí, navíc se spíše než na 

historické události soustřeďuje na vlastenecké projevy, hudební vložky a akční scény, které 

zaujímají většinu stopáže. Ani v tomto případě se tedy nejedná o primárně historický film. 

Po občanské válce se panarabský étos a osmanská doba z filmových pláten vytratily, 

neboť na aktuálnosti nabyly jiné dějinné kapitoly a témata. Film začal více reflektovat problém 

národní identity a občanských postojů. Roku 2000 natočil režisér Ṭūnī 'Abū 'Iljās snímek o boji 

za nezávislost al-Faǧr („Úsvit“), jenž na pozadí příběhu dvou hrdinů, mladíka Rāmīho (Walīd 

al-ˁAlājilī), zapáleného odpůrce francouzské mandátní správy, a mladé učitelky Nādiji (Mīrnā 

Ḫajjāṭ), shrnuje nejdůležitějších události roku 1946 vedoucí k nezávislosti a odchodu 

francouzských vojsk z Libanonu.83 Film se nakonec dočkal jen velmi omezeného uvedení 

(podle novináře a kritika Muḥammada Ḥiǧāzīho v důsledku tehdejší bezpečnostní a politické 

nestability84), nezaznamenal velký ohlas a autoři studií o libanonském filmu jej ponechávají 

zcela stranou své pozornosti. 

Novátorský přístup k nedávné historii do libanonské kinematografie přineslo autorské 

duo Rānja a Rā’id ar-Rifāˁī ve filmové rekonstrukci několikadenní studentské okupace 

Americké univerzity v Bejrútu z března a dubna roku 1974. Film 74 Istiˁāda li-niḍāl („1974: 

 
80 BATTAH, Habib (10. března 2005). „From full frontal nudity to action flicks, Lebanese director goes from 

Beirut to Hollywood and back.“ The Daily Star Lebanon. Dostupné na [navštíveno 25. února]: 

http://www.dailystar.com.lb/Culture/Art/2005/Mar-10/94144-from-full-frontal-nudity-to-action-flicks-lebanese-

director-goes-from-beirut-to-hollywood-and.ashx  
81 HAYWARD, Susan (2000). Cinema studies: the key concepts. Second edition. London: Routledge, s. 93. 
82 Postava Milḥima Qāsima se objevila také v televizním seriálu Qijāmat al-banādiq produkovaném od roku 2013 

satelitní stanicí al-Manār, spojenou se stranou Ḥizballāh. Více o využití této postavy v historických narativech 

šíitského odbojového hnutí viz HAGE ALI, Mohanad (2018). Nationalism, Transnationalism, and Political Islam: 

Hizbullah's Institutional Identity. London: Springer Nature, s. 104–105. 
83 ḤIǦĀZĪ, Muḥammad (22. listopadu 2019). „al-Faǧr – 'awwal fīlm riwā'ī lubnānī ˁan il-istiqlāl“ [online]. Al 

Mayadeen. Dostupné na [navštíveno 7. února 2020]: http://www.almayadeen.net/news/art/1362344/--الفجر-- أول-فيلم

 روائي- لبناني-عن-الإستقلال 
84 Tamtéž. 

http://www.dailystar.com.lb/Culture/Art/2005/Mar-10/94144-from-full-frontal-nudity-to-action-flicks-lebanese-director-goes-from-beirut-to-hollywood-and.ashx
http://www.dailystar.com.lb/Culture/Art/2005/Mar-10/94144-from-full-frontal-nudity-to-action-flicks-lebanese-director-goes-from-beirut-to-hollywood-and.ashx
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Rekonstrukce jednoho boje“) kombinuje hranou rekonstrukci stávky s komentáři skutečných 

aktivistů-herců a archivními materiály. Skupina převážně levicových aktivistů ve filmu 

komentuje sociální a politické problémy země nedlouho před vypuknutím občanské války.   

Hlouběji do minulosti se libanonští filmaři odvážili vydat teprve nedávno: na jaře roku 

2018 se na plátna libanonských kin dostal film Morine Ṭūnīho Faržallāha (Tony Farjallah) 

oficiálně prezentovaný coby „první libanonský historický film“.85 Jeho natáčení podle 

samotného režiséra předcházela „dlouhá léta badatelské práce“86 a finančně se na jeho produkci 

spolupodílela mj. Libanonská americká univerzita. Film je zasazen do byzantské doby, přesněji 

1. poloviny 7. století a zpracovává legendu o svaté Marině (Kārmin Bṣaibiṣ), dívce z Qalamūnu 

na severu Libanonu, jež se touží oddat bohu v klášteře v údolí Qādīšā, což tehdy dívky nemohly, 

a proto se přestrojí za mnicha. Její odhodlání a neochvějná víra jí pomohou dosáhnout svého. 

Navzdory proklamované historičnosti a viditelné snaze tvůrců o autentické vyobrazení 

dobového Libanonu (jemuž též dopomohl poměrně vysoký rozpočet), se však jedná spíše 

o moderní adaptaci tradičního příběhu maronitské hagiografie, neboť skutečně historicky 

doložených faktů je v příběhu o svaté Marině málo.87 Jen těžko tedy můžeme na film nahlížet 

jinak než jako na film náboženský, podobný mnoha jiným, především z televizní produkce.88 

Lze zde však také vypozorovat ambicióznější záměr. Podle slov samotných tvůrců se film snaží 

ukázat odvěkou a jedinečnou diverzitu země, jež je i dnes zdrojem jejího bohatství, a rovněž 

nebýt pouze filmem jedné komunity, nýbrž filmem „sjednocujícím“.89 Lze tedy říci, že se snaží 

prosazovat vědomí národních kořenů sahajících do dob, kdy se současné libanonské křesťanské 

církve teprve formovaly. Libanonce jako národ zde spojuje jednak silná monoteistická víra 

a náboženská identita, která jde za hranice jednotlivých konfesí, jednak společný geografický a 

kulturní prostor (natáčelo se nejen ve zmíněném horském údolí, ale také na jižních hranicích 

země), jejž charakterizuje aramejská minulost (původní úmysl film natočit v dobové syrštině 

se nakonec neuskutečnil, ve filmu však zaznívá a využita je i na propagačních materiálech). 

 
85 Oficiální stránky filmu: https://morinemovie.com/  
86 Lebanese American University. „Morine, a Spiritual Journey into History“ [online]. 28.03.2018. Dostupné na 

[navštíveno 7. února 2020]: https://news.lau.edu.lb/2018/morine-a-spiritual-journey-int.php  
87 HOURANI, 2000.  
88 'ŪŠĀNĀ, Samīra (30. dubna 2018). „Mūrīn – 'aǧmal fīlm riwā'ī sīnimā'ī fī Lubnān bi-muwāṣafāt ˁālamīja“. In: 

Magvisions. Online [navštíveno 7. února 2020]: http://magvisions.com/ مورين-أجمل-فيلم- روائي-سينمائي-في-لبنا  
89 Slovy Taqly Šamˁún: „il fallait d’abord offrir un film de qualité et convaincre le public que le film spirituel 

n’est pas nécessairement confessionnel, mais religieux et rassembleur.“ A dále „L’objectif du film était de raconter 

cette tessiture libanaise qui remonte à la nuit des temps. Formée de plusieurs communautés, c’est elle qui fait la 

richesse du pays du Cèdre.“ Podle: KHALAF, Colette (29 mars 2018). „Quand Morine devient Morino, puis sainte 

Marina.“ In: L’Orient-Le Jour. Online [navštíveno 7. února 2020]: 

https://www.lorientlejour.com/article/1107670/quand-morine-devient-morino-puis-sainte-marina.html  

https://morinemovie.com/
https://news.lau.edu.lb/2018/morine-a-spiritual-journey-int.php
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http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
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http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
http://magvisions.com/%D9%85%D9%88%D8%B1%D9%8A%D9%86-%D8%A3%D8%AC%D9%85%D9%84-%D9%81%D9%8A%D9%84%D9%85-%D8%B1%D9%88%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D8%B3%D9%8A%D9%86%D9%85%D8%A7%D8%A6%D9%8A-%D9%81%D9%8A-%D9%84%D8%A8%D9%86%D8%A7
https://www.lorientlejour.com/article/1107670/quand-morine-devient-morino-puis-sainte-marina.html
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Tvůrci tím naplňují ideologickou funkci historického filmu jako prostředku utváření 

kolektivního vědomí o společném původu a historii90 (jakkoli silně mytologizované a i zde stále 

velmi partikulární), což z něj činí vůbec první podobný pokus v historii libanonské 

kinematografie. Za povšimnutí stojí, že identita národa je v záměru tvůrců formulována zcela 

jinak, než jak ji představuje film Safar barlik, jenž naopak specifickou libanonskou diverzitu 

popírá a nahrazuje ji uniformní, arabskou jednotou.  

Tvůrci filmu Ṭūnī Faržallāh a Taqlā Šamˁūn (Takla Chamoun) se po premiéře nechali 

v deníku L’Orient-Le Jour slyšet, že historickému filmu se hodlají věnovat i v budoucnu, 

tentokrát se plánují „vrhnout“ na historicky dobře doloženou postavu, jíž není nikdo jiný než 

emír Bašīr aš-Šihābī,91 tedy postava v dějinách země velmi významná a politicky citlivá. Nutno 

v této souvislosti poznamenat, že zatímco dominantní maronitský historický diskurs jej nazývá 

al-kabīr („veliký“), někteří muslimští a zvláště šíitští historikové jej považují za zrádce a anti-

muslimského vládce v souvislosti s jeho nepřátelskou kampaní proti šíitům v oblasti Ǧabal 

ˁĀmil a „kolaborací“ s Napoleonovými vojsky v Levantě.92 Navzdory velmi omezené 

institucionální a státní podpoře (Morine byla z větší části financovaná ze soukromých zdrojů) 

lze předpokládat, že historický film se v Libanonu bude dále rozvíjet a bude zajímavé sledovat, 

jakým směrem se bude ubírat. 

1.3.2 Zobrazení občanské války po roce 1990 

Z předchozího výkladu již vyplynulo, že historické události se znovu staly námětem 

filmové fikce až po skončení občanské války. A právě tato válka se velmi často stávala 

ústředním tématem hraných filmů, sloužila jako pozadí děje nebo narativní rámec. Jen zřídka 

lze ve dvou dekádách následujících po roce 1990 najít v libanonské kinematografii film, v němž 

by se téma války v té či oné podobě nevyskytovalo. V tomto ohledu se o libanonské 

kinematografii hovoří jako o příkladu tzv. trauma cinema, neboť odráží symptomy 

individuálního traumatu, které se u jedince – podle Janet Walker, jež termín trauma cinema 

zasadila do teoretického rámce – projevují vracejícími se vzpomínkami na traumatické události. 

Ty se ve filmové tvorbě představují „nerealistickým stylem, jež traumatickou minulost 

 
90 HAYWARD, 2000, s. 205.  
91 KHALAF, Colette (29 mars 2018). „Quand Morine devient Morino, puis sainte Marina.” In: L’Orient-Le Jour. 

Online [navštíveno 7. února 2020]: https://www.lorientlejour.com/article/1107670/quand-morine-devient-morino-

puis-sainte-marina.html  
92 HAGE ALI, 2018, s. 106–107. Dále též SALIBI, 1988, s. 110–111. 

https://www.lorientlejour.com/article/1107670/quand-morine-devient-morino-puis-sainte-marina.html
https://www.lorientlejour.com/article/1107670/quand-morine-devient-morino-puis-sainte-marina.html
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zobrazuje jako významnou, útržkovitou, prakticky nevyslovitelnou a protkanou fantazijními 

konstrukcemi.“93 Jak poznamenává Lina Khatib, tato definice pro libanonský film platí jen 

částečně, neboť se neuchyluje výhradně k nerealistickým stylům reprezentace,94 čehož si dále 

v práci ještě budeme všímat.       

1.3.3 Poválečná generace a problémy zobrazení války 

Jak si shodně všímají badatelé této filmové tvorby, hrané filmy poválečné doby vesměs 

svědčí jak o potřebě tvůrců zkušenost občanské války zaznamenat, tak se od ní distancovat.95 

Produktem tohoto pnutí jsou zejména filmy Bajrūt al-ġarbīja (West Beyrouth, „Západní 

Bejrút“, 1998) od Zijāda Duwajrīho (Ziad Doueiri), Maˁārik ḥubb (Dans les champs de 

batailles, „Bitevní pole/Milostné bitvy“, 2004) od Danielle Arbid (ˁArbīd), 'Ašbāḥ Bajrūt 

(Beyrouth fantôme, „Bejrútské přízraky“, 1998) režiséra Ġasāna Salḥaba (Ghassan Salhab) 

i filmu Kull jawm ˁīd (Chaque jour est une fête, „Každý den je svátek“) od Dīmy al-Ḥurr (Dima 

El Horr)96. Ve všech případech se jedná o zahraniční koprodukce (USA v případě prvního 

a Francie v případě ostatních) vytvořené filmaři žijícími alespoň částečně v exilu. Zaměříme se 

nyní zejména na první dva jmenované snímky. 

 Bajrūt al-ġarbīja v době svého uvedení dosáhl nebývalého ohlasu jak v Libanonu, tak 

v zahraničí. Hlavní hrdina, náctiletý Ṭāriq (Rāmī Duwajrī), žije se svými středostavovskými 

rodiči (Joseph Bū Naṣṣār a Carmen Lebbos) ve čtvrti, jež se na začátku filmu stává součástí tzv. 

Západního Bejrútu. Se svým spolužákem ˁUmarem se pokouší najít ateliér, kde lze nechat 

vyvolat film, který společně natočili na malou kameru; při jejich hledání je doprovází 

křesťanská dívka Maj, která se do čtvrti nedávno přistěhovala. Všichni tři se společně toulají 

městem, jež se postupně proměnilo ve válečnou zónu. Bajrūt al-ġarbīja zcela výjimečně 

v rámci libanonského hraného filmu tematizuje klíčové historické události z počátku války. 

Dokumentární postup však filmu není vlastní, Duwajrīmu nejde o dějinnou rekonstrukci: jak 

upozorňuje Lina Khatib, Bajrūt al-ġarbīja se stejně jako dosavadní libanonský film nesnaží 

o historickou přesnost, o zobrazení pravdy: s historickou skutečností je nakládáno velmi 

 
93 „...in a non-realist style that figures the traumatic past as meaningful, fragmentary, virtually unspeakable, and 

striated with fantasy constructions.“ Podle KHATIB, 2008, s. 178. 
94 Tamtéž. 
95 KHATIB, 2008, s. 175; YAZBEK, 2012, s. 46-53. 
96 Tento film se odehrává v blíže nespecifikované současnosti (možná v době izraelsko-libanonské války roku 

2006?), kdesi v libanonském vnitrozemí, o občanském konfliktu vypovídá především kulka neviditelného 

ostřelovače, jíž je zabit řidič autobusu převážející tři hlavní hrdinky do věznice, kde se mají setkat se svými 

manželi. Viz YAZBEK, 2012, s. 49. 
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volně.97 Například osudovou událost, tj. střelbu na autobus s palestinskými uprchlíky 

z 13. dubna 1975 ve filmu pozoruje hlavní hrdina z okna školy, kde probíhá vyučování – 

přestože ve skutečnosti k incidentu došlo v neděli, kdy jsou školy v Libanonu zavřené. Ve filmu 

je také vynechán politický kontext události: předcházející pokus o atentát na Pierra Ǧumajjila98 

i konfesní a politická příslušnost útočníků. Válka je nahlížená z perspektivy dospívajících 

chlapců: když se Ṭāriq následující den po incidentu dozvídá, že škola je zavřená a od ozbrojence 

s kúfíjou kolem krku slyší, že „křesťané do východního Bejrútu nikoho nepouštějí“, má 

z nadcházejících „prázdnin“ radost. Ṭāriq a ˁUmar v nově rozděleném městě dál žijí své životy 

dospívajících chlapců, mluví o děvčatech, poslouchají (západní) hudbu, natáčí se na kameru a 

válku berou zpočátku na lehkou váhu. V druhé polovině filmu se připletou do demonstrace 

přívrženců právě zavražděného Kamāla Ǧunblāṭa99 (zpráva o události se objevuje v televizi 

v bytě rodičů, avšak bez vysvětlujícího komentáře) z legrace spolu s protestujícími skandují 

„bi-r-rūḥ w-id-dam nafdīka jā Kamāl“100, aniž by věděli, o co se jedná. Když je demonstrace 

rozehnána střelbou, Ṭāriq a ˁUmar se sobě navzájem ztrácí v nastalém chaosu a dochází 

k prvnímu (zde pouze dočasnému) rozdělení, čímž nastává ve filmu zlomový okamžik. Ṭāriq 

je v autě, kde se skryl před střelbou, zavezen do nevěstince u Umm Walīd. Ten leží v centru 

města na demarkační linii a navštěvují jej milicionáři všech konfesí. Ṭāriq se setkává s Umm 

Walīd a je místem nadšen. Při druhé tajné návštěvě (už opět s ˁUmarem a také s Maj) se Ṭāriq 

snaží ráznou Umm Walīd získat pro svůj nápad: „našel jsem řešení libanonského problému: ať 

se ˁArafāt a Ǧumajjil setkají tady u vás!“ V nevěstinci naivně spatřuje naději na záchranu země, 

neboť zůstává jediným místem, kam válka dosud nedorazila a kde je národ stále jednotný. 

Později z vyprávění definitivně mizí Maj. Jak se bezpečnost ve městě i ekonomická situace 

rodiny zhoršuje, Ṭāriq si začíná uvědomovat, že válka není hra, nostalgicky s ˁUmarem 

vzpomíná na školu i nenáviděnou učitelku a svěřuje se mu se strachem o své blízké – válka 

přináší konec bezstarostnosti a naivity mládí. Závěr filmu naznačuje, že rodina přichází 

 
97 KHATIB, 2008, s. 178. 
98 Pierre Ǧumajjil (Gemayel), zakladatel křesťanské pravicové strany al-Katā’ib (Falanga) byl odpůrce 

přítomnosti ozbrojeného palestinského odboje na území Libanonu; dopoledne 13. dubna 1975 právě vycházel 

z bohoslužby na křesťanském předměstí ˁAjn Rummāna, když se spustila střelba a zabila jednoho z jeho osobních 

strážců. Později téhož dne falangisté napadli zmíněný autobus jedoucí do palestinského uprchlického tábora Šatīla 

na západě Bejrútu a postříleli 27 pasažérů. Viz: KASSIR, 2010, s. 511. 
99 Drúzský předák a lídr tehdejší libanonské levice byl 16. března 1977 zavražděn pravděpodobně na příkaz 

syrského prezidenta Ḥāfiẓe al-Asada, který usiloval o ukončení války v Libanonu a narazil přitom na Ǧunblāṭův 

nesmiřitelný postoj. Viz FISK, Robert (2001). Pity the Nation: Lebanon at War. 3rd Edition. London: Oxford 

University Press. 
100 „Duší a krví se za tebe obětujeme, Kamále.“ 
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o matku, a přináší tedy poslední fyzické rozdělení a symbolickou tečku za dosavadním 

mírovým soužitím muslimů a křesťanů.  

Vidíme, že scénář filmu se soustřeďuje především na zobrazení rozděleného města 

a každodenního života v něm. Koexistenci muslimů a křesťanů, která je na plátně prezentovaná 

jako přirozená a samozřejmá, narušují události, jež až na výjimku (útok na palestinský autobus), 

nejsou ve filmu přímo zobrazeny. Samotná válka není ve středu zájmu. O politickém pozadí, 

historickém kontextu ani příčinách konfliktu se z filmových záběrů divák nedozví nic. Jediné 

narážky pocházejí z úst otce Rijāḍa, který v den masakru v dubnu 1975 uklidňuje svou ženu a 

Ṭāriqovu matku Hālu (právničku) a situaci komentuje tak, že se nejspíš jedná o odvetnou akci 

Izraele vůči Palestincům (a dodává „nemyslím si, že se to týká nás“ [ma bẓonn 'ənno 'əlna daxəl 

fīja]). Později v jiné scéně zase shrnuje následující události tak, že jde pouze o konflikt mezi 

Syřany a Izraelci. Popírá tedy, že by v zemi byl jakýkoli skutečný, hluboký občanský konflikt. 

Několik momentů v průběhu filmu svědčí o tom, že otec si válku dlouho nepřipouští a odmítá 

přijmout její realitu (pozoruhodná je zde podobnost s Bū Naṣṣārovou o třiadvacet let starší rolí 

v Bajrūt jā Bajrūt). Ačkoli se ve filmu objeví řada kratičkých archivních záběrů, jejich použití 

je čistě ilustrativní. V juxtapozici závěrečných záběrů se mihnou historické osobnosti, 

příznačně pouze zahraniční (Jāsir ˁArafāt, Ḥāfiẓ al-Asad, Jicchak Rabin a Moše Dajan), vedle 

záběrů truchlících a zbídačených Libanonců. 

Ve filmu Maˁārik ḥubb sledujeme dospívající dívku Līnu (Marianne Fiġālī) 

v klaustrofobním prostředí bejrútského bytu, v němž se odehrávají rodinné spory a hádky. Již 

v prvních scénách vidíme, že se jedná o křesťanskou rodinu (k manželské roztržce je přizván 

kněz, členové rodiny nesou typicky křesťanská jména, někteří nosí na krku kříž) střední třídy. 

Vztahy v rodině jsou od počátku napjaté kvůli zadluženému gamblerskému otci, s nímž se chce 

nešťastná manželka rozvést. V čele domácnosti stojí despotická teta Yvonne (Laudi ˁArbīd), 

která při úvodním rodinném obědě uhodí syrskou služku Sihām (Rāwīja aš-Šābb), s kterou se 

Līna přátelí. Sihām zasvěcuje Līnu do svého plánu utéct z města, ta však její odchod odmítá: 

v Līnině životě je Sihām klíčovou postavou,  sdílí s ní důvěrné momenty a objevuje sexualitu 

– díky ní si Līna vymění první polibek s mužem, s nímž ji Sihām seznámila. K rodinným 

konfliktům se přidává nový konflikt mezi Sihām a Līnou. Jsme tedy svědky několika „bitev“ 

odehrávajících se v bejrútském bytě, bitev mezi členy rodiny, jež se postupně rozpadá (matka 

odchází, otec umírá), a mezi mladou Līnou a syrskou služkou, která vyústí v Syřančin zoufalý 

útěk. 

Děj se odehrává uprostřed války, která je ovšem také zde „neviditelná“. Rodina se musí 

často uchylovat do krytu při bombardování, o němž se divák většinou nedozvídá žádné 
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podrobnosti, pouze ojediněle zaslechne neurčitou informaci o tom, že „střely pochází z naší 

čtvrti“ ([l-ʼazējif ˁam təṭlaˁ mən ˁənna]). Na ulici jsou občas vidět tanky a různá graffiti 

(symboly falangistů). Aktéři válečného konfliktu se nacházejí mimo rodinný rámec, za zdmi 

domu, členové rodiny se o nich zmiňují jen zřídka, např. když mezi sebou probírají zvěsti 

otom,  že do města přijíždějí cizí vojáci až ze Somálska nebo Japonska („falangisté našli 

i černochy“). V jiné scéně mladík ze sousedství vykládá Sihāmině příteli: „minulý týden jsme 

upálili ty zkurvysyny, byli mezi nimi cizinci“ ([hadīk əž-žəmˁa ḥaraʼna kam wēḥad mənnon 

hōle ʼəḫwet əš-šarmūṭa, kēn fī ġərəb101 bajnēton]), bližší identita dotyčných však zůstává 

tajemstvím. Film tedy podobně jako Bajrūt al-ġarbīja vynechává politický kontext války, která 

je v tomto případě především vnějším faktorem, který rozdmýchává mnohdy již existující 

vnitřní spory v rodině, zhoršuje její finanční situaci a přispívá k jejímu rozpadu. 

Lina Khatib ve zmíněných filmech považuje za problematické to, že válku zobrazují 

jako vnější jev, jako něco, co „se nám děje“, na čem se hrdinové filmu nikdy aktivně 

nepodílejí.102 Filmové postavy se skutečně neúčastní občanského násilí, nepodněcují k němu 

ani k odvetám. Pokud se ve filmu vyskytují příslušníci milicí, vždy se jedná o bezejmenné 

postavy, jež budí v hrdinech strach nebo je nějakým způsobem ohrožují, ač se jedná o domnělé 

příslušníky téhož tábora (ve filmu Maˁārik ḥubb zaberou křesťanští ostřelovači střechu budovy, 

v níž žije Līnina rodina). V důsledku jsou však i milicionáři oběťmi války, neboť jsou nucení 

reagovat na ohrožení zvenčí, nejčastěji ze strany živlů přicházejících ze zahraničí, jak jsme 

ukázali výše. Zmíněné filmy tak přejímají a reprodukují častý mýtus rozšířený během války, 

o němž hovoří Lina Khatib: mýtus „války druhých na našem území“, jenž zbavuje Libanonce 

odpovědnosti za válku a její zločiny. Strůjci války a binární opozice v ní tak mohou být např. 

soupeřící velmoci, arabské a západní státy nebo jako v Bajrūt al-ġarbīja Palestinci a Izraelci, 

v Libanonu svádí boj různé ideologie a střetávají se rozdílné zájmy (íránský či sunnitský 

fundamentalismus, panarabismus, západní imperialismus, sionismus…) a Libanonci jsou 

v zajetí těchto bojů, jimž ztěží dokáží vzdorovat.103 Stejně jako jiní autoři zabývající se 

zobrazením války ve filmu, Khatib  v tomto mýtu spatřuje „veřejný mýtus“, mechanismus 

 
101 Není však bez zajímavosti, že výraz ġərəb nebo ġoraba, tedy plurál od ġarīb (cizinec ve smyslu odcizený nebo 

podivný), se po příchodu palestinských bojovníků na konci 60. let začal v kruzích jejich odpůrců používat jako 

pejorativní označení pro Palestince a Syřany, oproti výrazu ’ažnabi – nearabský cizinec; KASSIR, 2010, s. 475.  
102

 KHATIB, 2008, s. 176. 
103 Tamtéž, s. 10. 



33 

 

společenské jednoty a soudržnosti v krizových obdobích, k němuž se společnosti uchylují, aby 

se smířily s katastrofickou minulostí a překonaly ji.104  

Důvod, proč se filmaři vyhýbají přímému zobrazování konfliktu a pojmenovávání jeho 

vnitřních aktérů je nutno vnímat ještě v jiné souvislosti, a tou je poválečná tabuizace války, 

podpořená všeobecnou amnestií válečných zločinů vyhlášenou libanonskou vládou v srpnu 

roku 1991 (zákon č. 84/91), která se vztahovala na všechny „politické zločiny“ spáchané před 

28. březnem 1991.105 Dalších téměř patnáct let se o utichlé válce veřejně nemluvilo, politikové 

se soustředili na optimistické plánování rekonstrukce země a zachování mírového soužití. 

Pokud se někdo rozhodl porušit toto konsenzuální mlčení a mezikonfesní konflikt zobrazit 

přímo, jak to například učinila Randa Šahhāl Ṣabbāġ ve filmu Mutaḥaḍḍirāt („Les Civilisées“, 

1999), narazil na oficiální cenzuru nebo lidový odpor106 – film se mohl promítat jedině ve verzi 

zkrácené o celých 40 minut, což režisérka odmítla.107 Hrdinové filmu, křesťané i muslimové, 

nejsou pouze oběťmi, ale také pachateli, neboť se dopouštějí válečných zločinů, mezi nimiž 

nechybí únosy a vraždy. Film tematizuje rasismus v libanonské společnosti (diskriminace a 

strádání filipínských a srílanských služebných) a zvláště sociální rozdíly mezi bohatými 

obyvateli měst, kteří si mohou dovolit žít mimo Bejrút, a chudými obyvateli města, vydanými 

napospas jeho válečné realitě.108  

Divácký úspěch takových filmů jako Bajrūt al-ġarbīja a Maˁārik ḥubb nepochybně 

souvisí s touhou překonat hrůzy války a zdůraznit její význam coby sdílené zkušenosti. Filmy 

se soustřeďují na její žitou každodennost, ukazují, že i v čase války je možné milovat a prožívat 

běžné radosti a strasti života.109 Lina Khatib si všímá dalšího jejich specifického aspektu: filmy 

nostalgicky zobrazují věci a zvyky, které za války činily život snesitelným, a toto vzpomínání 

 
104 Termín „veřejný mýtus“ užívá John Hellmann (1997) ve studii „The Vietnam Film and American memory“ 

(In: EVANS, Martin & LUNN, Kenneth, /eds/. War and Memory in the Twentieth Century. Oxford: Berg.), podle 

KHATIB, 2008. s. 155. 
105 GHOSN, Faten, KHOURY, Amal (2011). „Lebanon after the Civil War: Peace or the Illusion of Peace?“ In: 

The Middle East Journal, 65(3), Summer 2011, pp. 381-397. Dostupné online [navštíveno 20. března 2020]: 
https://www.jstor.org/stable/23012171?seq=1. 
106 Filmové zobrazování konfesní příslušnosti v politickém kontextu vyvolává veřejný odpor dosud: to se stalo v 

případě posledního a nejúspěšnějšího filmu Randy Šahhāl Ṣabbāġ Ṭajjāra min waraq („Létající drak“, 2003), proti 

jehož vysílání v televizi se roku 2010 konaly hněvivé protesty drúzské komunity. Hrdinka filmu, Drúzka, se totiž 

zamiluje do izraelského vojáka, což protestující považovali za nepřijatelné. Viz AZ-ZUJŪDĪ, Maḥmūd (24. dubna 

2010). “Ṭā’ira min waraq”. In: Dustūr. Dostupné na : https://www.addustour.com/articles/606235-«طائرة-من -ورق»  
107 YAZBEK, 2012, s. 49. 
108 KHATIB, 2008, s. 144. 
109 Zobrazení běžného života obyvatel Bejrútu naproti tomu postrádají zahraniční filmy, které o libanonské 

občanské válce vypráví z pohledu cizinců a v nichž je město zobrazeno zpravidla jako nebezpečné místo válečného 

běsnění a zločinu. To je případ např. německo-francouzského snímku Die Fälschung („Falšovatel“, 1981) Volkera 

Schlöndorffa, izraelského filmu Levanon („Libanon“, 2009) od Samuela Ma’oze nebo amerického Beirutu od 

Brada Andersona (2018). 

https://www.jstor.org/stable/23012171?seq=1
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
https://www.addustour.com/articles/606235-%C2%AB%D8%B7%D8%A7%D8%A6%D8%B1%D8%A9-%D9%85%D9%86-%D9%88%D8%B1%D9%82
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vidí jako formu připomenutí těch hodnot a prvků, které je třeba zachovat v současnosti.110 

Příkladem je sdílení jídla a libanonská pohostinnost, často zobrazovaná v těchto filmech. 

V Bajrūt al-ġarbīja se Maj, Ṭāriq a ˁUmar dělí o oblíbené místní cukrovinky, kromě cukrové 

vaty také o rās al-ˤabd (obdoba českého „indiánku“) – podobné předměty evokují domov 

a prezentace těchto sdílených prvků může představovat pokus o „vyvolání pocitu národní 

sounáležitosti“.111 

  

 
110 KHATIB, 2008, s. 169. 
111

 EDENSOR, Tim (2002). National Identity, Popular Culture and Everyday Life. Oxford: Berg. Podle KHATIB, 

2008, s. 156. 
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2 ČÁST DRUHÁ 

2.1. CHARAKTERISTIKA SNÍMKŮ VÁLEČNÉ DOBY 

Vypuknutí občanské války (za jejíž počátek se obvykle považuje duben roku 1975) a 

rozdělení Bejrútu znamenalo konec dosud nadějně se vyvíjející filmové infrastruktury 

v Libanonu: mnoho kinosálů bylo hned v prvních letech války uzavřeno nebo zničeno (čtvrť 

Ḥamrā v západním Bejrútu přestala být filmovým centrem, nová kina vznikala ve východním 

Bejrútu nebo daleko od bojů na východ od něj – v Ǧūnīji, Bikfajjā, ˤAǧaltūnu, Brummānā…), 

produkce filmových studií byla v prvních letech zcela ochromena, neboť se potýkala 

s nedostatkem financí a materiálu, ateliéry Baˤalbakk byly několikrát vydrancované.112 Mnoho 

filmařů odešlo do Sýrie nebo do Egypta, jiní se přesunuli do televize a byli nuceni natáčet 

reklamy nebo snímky na zakázku politických subjektů.113 V druhé polovině 80. let všechna 

zavedená studia začala postupně zavírat a většina filmové tvorby se přesunula do televize, která 

se stala hlavním médiem v zemi. Nedostatek prostředků, infrastruktury i fyzická omezení 

v důsledku bojů měly dopad nejen na počet produkovaných filmů a jejich technickou kvalitu, 

ale rovněž na jejich obsah. 

Podle cílového diváka a způsobu zobrazení a vymezování se k občanskému konfliktu 

můžeme filmy válečné doby rozdělit do několika kategorií. 

2.1.1. Lokální komerční film 

Libanonská kina v 2. polovině 70. let zaplavila vlna populárních filmů navazujících na 

úspěšné produkce předchozích dekád. Financována byla hlavně libanonskými podnikateli, kteří 

svou investicí sledovali především zisk, proto se tyto filmy snažily zaujmout co nejširší 

diváctvo. Často imitovaly americké akční filmy a kombinovaly různé oblíbené žánry 

 
112 KHATIB, 2008, s. 25; ZACCAK, 1997, s. 111.  
113 To byl případ i Mārūna Baġdādīho, který se pro nedostatek financí a chybějící infrastrukturu nemohl věnovat 

hraným celovečerním filmům a ve druhé polovině 70. let tak natáčel kratší dokumentární filmy financované 

libanonskou vládou nebo různými organizacemi a politickými stranami, především však těmi z levicového 

Libanonského národního hnutí (al-Ḥaraka al-waṭanīja al-lubnānīja), po smrti jejíhož lídra natočil snímek Taḥīja 

li-Kamāl Žunblāṭ („Pozdrav Kamálu Žunblátovi“, 1977). Na počest padlých bojovníků z Munaẓẓamat al-ˤamal 

aš-šujūˤī (Organizace komunistické akce) zase vznikl film ‘Aǧmal al-’ummahāt („Nejkrásnější matka“, 1978) 

sestávající z rozhovorů s matkami, vdovami a příbuznými „mučedníků padlých za demokratický, arabský a 

jednotný Libanon“, jak stojí v závěrečném věnování. Libanonský kritik Ibrāhīm al-ˤArīs upozorňuje, že i v těchto 

dokumentárních filmech si režisér zachoval svůj kritický nadhled a umělecký přístup. Více viz AL-ˤARĪS, Ibrāhīm. 

(1994). Al-ḥulm al-muˁallaq : sīnimā Mārūn Baġdādī. Bajrūt : Dār an-nahār, s. 46–48. 
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(melodrama, komedie, gangsterský film), jejich technická kvalita ovšem bývala v důsledku 

omezeného rozpočtu velmi nízká: akční scény například bývají snímané pouze z jednoho úhlu, 

chybí speciální efekty, kamery dosud fungujících studií Hārūn a Baˤalbakk nedokázaly zachytit 

zvuk,114 proto jsou filmy 2. poloviny 70. let a začátku 80. ozvučeny (mnohdy velmi nepřirozeně 

znějícím) postsynchronem.  

Tento proud reprezentují především dva režiséři: Jūsuf Šarafuddīn (Youssef 

Charafeddine) a Samīr al-Ġuṣajnī (Samir al-Ghoussaini). Oba měli dřívější zkušenosti u filmu 

v době egyptských produkcí, v jejich filmech však v naprosté většině zní libanonská arabština. 

Právě díky jejich počinům libanonská produkce snad poprvé v návštěvnosti překonala egyptské 

filmy a (jak upozorňuje Lina Khatib) právě tyto snímky také v obecném povědomí utkvěly 

nejvíce.115 

Podle Liny Khatib spočíval divácký úspěch těchto produkcí v tom, že nabízely únik 

před válečnou realitou a reflektovaly touhu diváků po ztraceném řádu a vládě zákona.116 Většina 

komerčních filmů této doby na plátně ztělesňovala divácký sen o normálním životě v míru, 

v bezpečném městě a jednotné zemi. Jak si všímá Dima El Horr, postavy těchto filmů se 

pohybují mezi čtvrtí Rauše na západě Bejrútu a Ǧūnījou ve východním sektoru naprosto 

svobodně a bezpečně, zločinci jsou vždy dopadeni, policisté zosobňují čest a vlastenectví a 

spoléhají se na pomoc libanonské armády, která vždy zasáhne s plným nasazením (s džípy, 

helikoptérami apod.), aby zajistila bezpečí a pořádek (zcela v rozporu s realitou, kde kontrolu 

nad bezpečností převzaly milice jednotlivých znesvářených stran).117  

Záporné postavy jsou typicky buď cizinci (např. al-Ġuṣajnīho Ḥasnā’ wa-ˤamāliqa, 

„Kráska a obři“, 1979, kde je hlavním padouchem jistý pan Valézy, mezinárodně hledaný 

zločinec), nebo emigranti: např. v Šarafuddīnově úspěšném rodinném filmu al-Mamarr al-aḫīr 

(„Poslední koridor“, 1981) se rozvedená matka malého chlapce vrací z ciziny a chystá se syna 

unést s pomocí nového manžela-gangstera, jenž je nakonec zneškodněn dobře koordinovanou 

a vybavenou policií, chlapec je tudíž zachráněn a zůstává v Libanonu. 

Válečná realita se v těchto filmech téměř neobjevuje, a pokud přece ano, její prezentace 

se omezuje na utrpení civilního obyvatelstva a sporadické obrazy zkázy, včetně trosek 

rozstříleného centra Bejrútu, nad nimiž však převažují „turistické“ záběry na fénické a římské 

památky, slunečné pláže a horskou krajinu. Pouze jeden ze dvou zmíněných režisérů se takto 

 
114 KHATIB, 2008, s. 25. 
115 Tamtéž, xiii-xiv. 
116

 Tamtéž, s. 27. 
117 EL-HORR, Dima (2016). Mélancolie libanaise : le cinéma après la guerre civile. Paris: L'Harmattan, s. 64. 
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rozhodl ukázat válku118:  Šarafuddīnův snímek al-Lajl al-aḫīr („Poslední noc“, 1982) je jediný 

film, který se odehrává na pozadí probíhajícího konfliktu. Jedná se o sentimentální příběh 

rodiny slavného herce ˤĀdila (ˤAbdalmaǧīd Maǧzūb), která je v důsledku bojů na konci filmu 

nucena opustit bejrútský byt a uchýlit se do rodinného domu v horách. Ozbrojenci se zde 

objevují jen na krátký okamžik a jejich bližší identita je zcela neznámá. Válečné události se jeví 

jako pohroma přicházející zvenčí, o jejích původcích a zúčastněných stranách postavy nemluví, 

nebo se o nich zmiňují jen letmo a neurčitě („oni“). Ústřední téma filmu není občanský konflikt, 

ale společenská morálka: válka do života rodiny výrazně vstupuje až ve chvíli, kdy se otec 

pokouší o nevěru – krátce nato je malý syn smrtelně zraněn střelou. Válka zde tudíž představuje 

nejen vnější sílu ničící malebné město a životy jeho obyvatel, ale i trest za narušení zavedeného 

řádu středostavovské rodiny. Ve filmu je dále zřetelný odsudek emigrace – sousedé ústřední 

rodiny se chystají odjet ze země, což se jim ˤĀdil snaží vymluvit („nemáš kam utéct, nakonec 

ti nezbude než se vrátit“ [ma ́ əlak mahrab, bi-n-nihāje baddak təržaˤ]). Rodinná tragédie zrcadlí 

tragédii země. Matka (‘Īmān) je zřetelně traumatizovaná válkou – její trauma způsobuje, že 

není schopná vést normální manželský život a je rovněž důvodem, proč se ˤĀdil v osudnou noc 

vydává za jinou ženou. Matka tedy symbolizuje vlast zasaženou válkou, kterou muž zvažuje 

opustit, je za to potrestán, vrací se k rodině a řád je zachován. 

Na základě výše zmíněných příkladů můžeme říci, že tato tvorba kromě zábavy nabízela 

rovněž útěchu v době chaosu a roztříštěnosti, zvláště prostřednictvím pozitivního vyobrazení 

Libanonu, jeho obyvatel a příslušníků ozbrojených složek; jde o alternativní realitu, ve které 

neexistují náboženské, politické, ba ani sociální rozdíly a v níž vládne spravedlnost, řád a 

jednota. Tuto idealizovanou realitu naopak narušují cizinci a lidé vracející se ze zahraničí, kteří 

vystupují v záporných rolích. Pokud do filmu ojediněle pronikne válka, je zaviněná těmi 

neznámými, anonymními „druhými“. Tato tvorba tedy reprodukuje veřejný mýtus 

o Libanoncích jakožto nevinných obětech, o němž byla řeč v předchozí části (viz kapitola 

1.3.3.). 

 
118 Válečné pozadí se také objevuje v melodramatickém muzikálu Man juṭfi’ an-nār („Kdo uhasí oheň“, 1982) od 

Muḥammada Salmāna (vyrobený v Egyptě), ovšem jen v úvodu, než se hlavní hrdina rozhodne odjet z rodného 

Libanonu do Káhiry budovat pěveckou kariéru. Salmān tu mísí typické „ingredience“ populárního egyptského 

filmu (melodrama, komedie, taneční vložky a písně s milostnými a vlasteneckými náměty) s válečným tématem. 
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2.1.2. Nezávislý koprodukční film 

Vedle této lokální produkce se v Libanonu začala rozvíjet odlišná tvorba, mimo filmová 

studia, kterou Viola Shafik nazývá „autorský film“ (cinéma d’auteur) a Hady Zaccak zase film 

nové libanonské inteligence (cinéma de l’intelligentsia). Tento proud se vyznačuje 

angažovanou tvorbou, která se na rozdíl od komerční produkce nijak nesnaží krášlit realitu a 

unikat do snových filmových světů. Kamera těchto tvůrců chce být svědkem událostí, chce 

vypovídat o skutečném životě lidí včetně nejchudších vrstev a zamýšlet se nad smyslem a 

důsledky války. Noví filmaři čerpají ze studií v zahraničí a rozsáhlé filmové kultury, která se 

již na první pohled radikálně liší od klasické arabské (egyptské) kinematografie. Vyhýbají se 

melodramatu, laciné akci i hudebním vložkám, scénář píší libanonsky, nebojí se zobrazení 

konfesních a sociálních rozdílů, a do jisté míry ani politických konfliktů. Jak různě popisují 

Khatib, Zaccak a El-Horr, tyto filmy vznikaly svépomocí, jejich tvůrci zakládali vlastní 

produkční společnosti nebo sháněli prostředky v zahraničí. 

 Mnoho z těchto tvůrců začalo své kariéry jako dokumentaristé a reportéři (často 

zahraničních televizí). Roku 1976 vzniklo hned několik dokumentů o masakru v palestinském 

uprchlickém táboře Tall az-Zaˁtar, kterého se v lednu toho roku dopustily křesťansko-pravicoví 

falangisté (Katā’ib) spolu s dalšími křesťanskými milicemi, a při němž byly zavražděny tisíce 

převážně muslimských uprchlíků. Jeden takový film spolurežíroval i Jean Šamˁūn (Chamoun), 

který se vrátil ze studií v Paříži. On a jeho žena, Palestinka Maj Maṣrī (absolventka filmových 

studií v USA), později natočili mnoho působivých dokumentů a svědectví, v nichž se 

zaměřovali především na ženy a děti119: Taḥt al-’anqāḍ („Pod sutinami“, 1983) zaznamenává 

situaci po izraelské invazi do Libanonu roku 1982, utrpení civilistů vystavených opakovanému 

bombardování, film končí zachycením dalších vyvražděných palestinských uprchlických 

táborů Ṣabrā a Šātīlā v září r. 1982. Další společný snímek Zahrat al-qundūl („Květy čilimky“, 

1986) dokumentuje vytrvalost palestinských žen na jihu Libanonu tváří v tvář okupaci. Tvůrčí 

duo v něm využívá jak archivní záběry, rozhovory a postupy cinéma-vérité, tak i hrané 

rekonstrukce.  

Ve válečné době se za kamerami začaly velmi často objevovat ženy, vedle Maj Maṣrī 

své první dokumenty a hrané filmy vytvořila i Jocelyne Ṣaˁb (po letech reportérské činnosti, 

kdy mediálně pokrývala např. říjnovou válku roku 1973), už v roce 1975 francouzskému 

publiku představila dokument Liban dans la tourmente / Lubnān fi ad-dawāma („Libanon 

 
119 KING, 2018, s. 77. 
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uprostřed bouře“), kde dala slovo jak politikům různých stran, tak i představitelům všech 

společenských vrstev země, v tomto snímku zaznamenala jejich obavy a problémy a ukázala 

složitost tehdejší politiky v prvních měsících války. V reportáži ʹAṭfāl al-ḥarb / Les enfants de 

la guerre („Válečné děti“, 1976) zachycuje Ṣaˁb palestinské děti přeživší masakr spáchaný 

křesťanskými milicemi ve čtvrti al-Karantīna na východě Bejrútu, jejich „hry na válku“ i výcvik 

k budoucím bojovým operacím. Záběry, v nichž děti v rámci hry reprodukují události 

z masakru, obletěly svět, v Libanonu za něj ovšem režisérce falangisté hrozili smrtí.120 Ṣaˁb 

pokračovala reportážemi pro francouzskou televizi i vlastními, osobními svědectvími o stavu 

rodné země jako Beyrouth, jamais plus („Bejrút, už nikdy víc“, 1976), Risāla min Bajrūt / Lettre 

de Beyrouth („Dopis z Bejrútu“, 1978), obě s komentáři libanonské básnířky Etel Adnan (ʹĪtīl 

ˁAdnān) a Bajrūt madīnatī / Beyrouth, ma ville („Bejrút, mé město“, 1983). Tyto dokumentární 

filmy představují postupný přechod k hranému filmu: dokument časem zřejmě nestačil ke 

zpracování prožívané reality země, jež se stále více propadala do chaosu. V roce 1985 tak Ṣaˁb 

režíruje svůj první hraný film Ġazl al-banāt / Une vie suspendue (v arab. originále „Cukrová 

vata“). Ten namísto realistického stylu většiny hraných filmů této doby zpracovává válku více 

imaginativním způsobem.  

Hrané debuty za války uskutečnily také Hajnī Surūr s filmem Lajla w-aḏ-ḏiʹāb („Lajla 

a vlci“, 1984), mapujícím polodokumentárním způsobem historii ženského palestinského 

odboje,  a Lajla ˁAssāf s filmem Martyrer („Mučedníci“, 1988, švédská produkce), což je podle 

Liny Khatib jediný libanonsky mluvený film, jehož protagonistou je sebevražedná bojovnice, 

a navíc křesťanka z Jihu. Příběh začíná promítáním videa, v němž hlavní hrdinka Nādija čte své 

prohlášení před sebevražednou operací; divák poté retrospektivně pozoruje její příběh: život 

v chudobě, vysídlení a válečné události, které ji doženou k tomuto krajnímu rozhodnutí. Nādiju 

režisérka podle vlastních slov zasazuje do křesťanské rodiny proto, aby narušila stereotypy a 

podtrhla univerzálnost příběhu – mladý člověk se v podobných podmínkách podle Lajly ˁAssāf 

stává snadno manipulovatelným, nehledě na náboženské zázemí a původ.121 Film jako jediný 

ukazuje angažmá Sýrie v libanonském konfliktu a aktivity Národní syrské strany, která byla 

mezi prvními, kdo vysílal mladé bojovníky na mučednické akce namířené proti Izraeli.122    

 
120 „Les voies multiples de la censure“. Rozhovor filmové teoretičky Nicole Brenez s Jocelyne Ṣaˁb v Paříži, 20. 

prosince 2015. Dostupný na [20.05.2020]: 

http://lemagazine.jeudepaume.org/blogs/each-dawn-a-censor-dies-by-nicole-brenez/2016/03/15/jocelyne-saab-

les-voies-multiples-de-la-censure/  
121 KHATIB, 2008, s. 136–139. 
122

 První ženou, která vykonala takový sebevražedný atentát (v roce 1985 v Žazzīnu) byla Sanā’ Muḥajdlī, 

přívrženkyně právě Národní syrské strany založené Anṭūnem Saˤādou. Více o těchto operacích a ideologii strany 

http://lemagazine.jeudepaume.org/blogs/each-dawn-a-censor-dies-by-nicole-brenez/2016/03/15/jocelyne-saab-les-voies-multiples-de-la-censure/
http://lemagazine.jeudepaume.org/blogs/each-dawn-a-censor-dies-by-nicole-brenez/2016/03/15/jocelyne-saab-les-voies-multiples-de-la-censure/
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Právě zobrazováním konfesních rozdílů, sociální nerovnosti a politické nejednoty se 

tvorba těchto nezávislých umělců výrazně odlišuje od komerční produkce. Všechny konfesní 

skupiny a politická uskupení sice ve válečné kinematografii zastoupené nejsou, nicméně 

fragmentace společnosti se pro filmaře stává ústředním tématem a filmové médium tak začíná 

být jednou z platforem, kde dochází k její reflexi. Průkopnická je v tomto ohledu tvorba Mārūna 

Baġdādīho, jehož první hraný film Bajrūt jā Bajrūt („Bejrúte, Bejrúte“) podle Ibrāhīma al-

ˤArīse převratným způsobem zobrazuje náboženskou příslušnost hlavních hrdinů.123 

Náboženství je v těchto filmech jednou z dělících linií, tedy znakem odlišnosti. Tato odlišnost 

však není jejich hlavním tématem, kromě Bajrūt jā Bajrūt se náboženskými rozdíly mezi 

postavami okrajově zabývají pouze zmíněný film Martyrer, Bajrūt al-liqāʹ („Setkání 

v Bejrútu“, 1982) od Burhāna ˁAlawīji124 a al-ʹInfiǧār od Rafīqa Ḥaǧǧāra (viz dále), 

v posledních třech filmech se objevuje tak či onak problematický vztah křesťanky a muslima.125 

Pozornost tito „noví filmaři“ zaměřují zejména na psychologii a chování lidí ve válkou 

zmítané a rozdělené zemi. Zajímá je, jak se z obyčejných občanů stávají bojovníci: Mārūn 

Baġdādī se tomuto procesu věnuje ve třech filmech, které stačil natočit během války 

v Libanonu. V prvním z nich – Ḥurūb ṣaġīra („Malé války“, 1981) – jsou mladí lidé 

konfrontováni s válkou a volící odlišné strategie, jak se s ní vypořádat. Jsou do ni vtaženi vlastně 

proti své vůli – ke zbrani je dovede pomsta za zabitého příbuzného, k únosu zase únos jiného 

blízkého člověka. V televizním filmu Lubnān balad al-ˁasal w-al-baḫūr („Libanon, země medu 

a kadidla“, 1988) už vidíme sebejisté milicionáře, kteří vědomě zabíjejí i unášejí své oběti, vůči 

rukojmím se však stále dokáží chovat lidsky. Proměnu těchto mužů (neboť ženské postavy 

z válečných filmů Baġdādīho i ˁAlawīji postupně zcela mizí) pozorujeme zejména ve třetím 

filmu Hors la vie / Ḫāriǧ al-ḥajāt („Mimo život“, 1991, francouzská produkce), odehrávajícím 

se v závěru války. Milicionáři v něm propadají šílenství, těší je terorizovat a trýznit druhé, zhlíží 

se v narušených hrdinech hollywoodských filmů (v Travisovi z „Taxikáře“ Martina Scorseseho) 

 
za války viz např.: YA’ARI, Ehud (1987). „Behind the Terror“. The Atlantis, June 1987. Dostupné na 

[25.04.2020]: https://www.theatlantic.com/magazine/archive/1987/06/behind-the-terror/376326/ 
123 AL-ˤARĪS, 1994, s. 40. 
124 Burhān ˁAlawīja studoval na INSAS (Institut national supérieur des arts du spectacle) v Bruselu. V belgické 

koprodukci také vznikl jeho snímek Bajrūt al-liqāʹ.  
125 Tato křesťansko-muslimská opozice přetrvává i v poválečné kinematografii, nicméně někteří filmaři ojediněle 

zachází hlouběji a zobrazují konflikt i uvnitř jednotlivých opozičních stran: ve filmu Mutaḥaḍḍirāt (1999) Randy 

Šahhāl Ṣabbāġ se násilí obrací i do vlastního Já (KHATIB, 2008, s. 97). Jindy je zase explicitně vyjádřena 

odlišnost, aniž je prezentována jako konfliktní: např. Taḥt al-qaṣf / Sous les bombes („Pod bombami“, 2007) od 

Philippa ˤAraqtinǧīho (Aractingi), kde se na pozadí izraelské okupace po r. 2006 rozvíjí vztah mezi šíitskou ženou 

a křesťanským taxikářem. 

https://www.theatlantic.com/magazine/archive/1987/06/behind-the-terror/376326/
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a dávají si jména netvorů (milicionář zvaný Frankenstein).126 Nahlížíme-li na ně chronologicky, 

píše Lina Khatib, tak Baġdādīho filmy zobrazují postupnou ztrátu lidství v beznaději 

nekonečného konfliktu.127 

 Společné mají tito tvůrci dále téma Jihu – zastoupené většinou prostřednictvím 

marginalizovaných vysídlenců (Bajrūt jā Bajrūt, Bajrūt al-liqāʹ, Ġazl al-banāt), odbojářů 

(Martyrer, Lajla w-aḏ-ḏiʹāb, Maˁraka) nebo strádajících vesničanů (al-ʹInfiǧār).  

 Zobrazení těchto problémů s sebou neslo rizika – producenti a distributoři o takové 

filmy neměli zájem, ani lokální publikum ve filmech nevyhledávalo drsnou realitu. Zmíněné 

filmy proto vznikaly v cizích koprodukcích, případně byly zcela financované ze zahraničí, více 

se také zaměřovaly na zahraničního, evropského diváka. V dialozích mnohdy zaznívá 

i francouzština (Ġazl al-banāt, Lubnān balad al-ˁasal w-al-baḫūr, Ḫāriǧ al-ḥajāt), což bývá 

podmínkou pro získání finanční podpory od francouzských státních institucí.128 Výsledkem 

těchto faktorů však mnohdy byla skutečnost, že v Libanonu se tato díla distribuovala jen velmi 

omezeně, nebo nikdy (Bajrūt al-liqāʹ, Ġazl al-banāt, Martyrer).129   

2.1.3. Tvůrci na pomezí komerční a nezávislé produkce 

Někteří filmaři tvořící v Libanonu volili kompromisní strategii v přístupu k publiku a 

financování své tvorby – aby přesvědčili producenty a zaujali publikum, využívali slavná 

herecká jména i osvědčené melodramatické prvky, zároveň se však pokoušeli kriticky 

předestírat seriózní společenská témata a vyjadřovat se k probíhající válce. Takto např. Rafīq 

Ḥaǧǧār napsal a zrežíroval filmy al-Malǧaʹ („Úkryt“, 1980) a al-ʹInfiǧār („Výbuch“, 1982).  

Ve tom druhém explicitně kritizuje libanonský konfesionalismus a ukazuje jeho 

zakořenění v mentalitě lidí všech generací, včetně té mladé. Křesťanská studentka Nada 

(Madeleine Ṭabar) a muslim ʹAkram (ˤAbdalmaǧīd Maǧzūb) se milují, budoucnost vztahu však 

naráží na odpor jejich rodin. V rozhovoru se svou sestrou si Nada stěžuje na nesvobodu žen a 

svazující tradice, načež se jí sestra vysměje a odvětí lidovým rčením, že kdo si vezme člověka 

 
126 Na rozdíl od Baġdādīho, který se zajímal o psychologii milicionářů a sociální kontext jejich počínání více než 

o jejich ideologii, zobrazují zahraniční filmaři často jiný typ milicionářů, kteří se jeví mnohem méně humánně. 
Tento kontrast je zjevný, srovnáme-li Baġdādīho milicionáře např. s filmem al-Qannāṣ („Ostřelovač“, 1979) od 

iráckého režiséra Fajṣala al-Jāsirīho: Hlavní postavou je narušený křesťanský ostřelovač (Roger ˁAssāf), 

extremistický solitér, jenž se baví střílením civilistů z úkrytu. O jeho pozadí a motivacích se dovídáme jen to, že 

se cvičí s milicí používající izraelské zbraně a zastává vůči opačnému táboru nesmiřitelný postoj.   
127 KHATIB, 2011, s. 139. 
128

 KHATIB, 2008, s. 40.  
129 Tamtéž, s. 41. 
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mimo svou konfesi, na svou chybu tvrdě doplatí ([„jalli bjēḫud mən ġēr millto bimūt b-

ˁəllto“]).130 Nada trvá na tom, že společnost je „prohnilá a nemocná a musí se změnit,“131 

přičemž řešením je podle ní společenská revoluce (ṯawra). I její bratr Fādī je proti jejímu vztahu 

s muslimem; nechce, aby Nada dopadla stejně jako její rodiče, které zavraždil strýc, protože 

s jejich sňatkem nesouhlasil. ʹAkram, jehož rodina pochází z Jihu, podobně hovoří o nutnosti 

osvobodit se od „starého myšlení“. Společně na univerzitě zorganizují hlasování, v němž se 

studenti většinově vyslovují pro zavedení občanského sňatku (zawāǧ madanī), průzkum však 

končí rvačkou mezi dvěma názorovými tábory. Navzdory odporu okolí a pokusu o únos Nady 

se oba hlavní hrdinové v závěrečné scéně filmu šťastně shledají před římskými sloupy naproti 

Národnímu muzeu v Bejrútu, tedy na demarkační linii. Konec tak symbolizuje národní 

sjednocení a znamená triumf občanského soužití nad krvavým konfliktem. 

Film také zobrazuje studentské stávky z počátku války.132 Jejich „mluvčím“ je ve filmu 

postava univerzitního učitele a novináře Samīra, který s kolegy i univerzitním vedením 

diskutuje v průběhu filmu o aktuálních problémech země: zdražování cen potravin, chudobě, 

korupci, zanedbaném venkovu nebo obchodu s drogami. Když Samīr jednoho dne publikuje 

článek „Hašiš je ropou údolí Biqāˁ“ (al-ḥašīš bitrūl al-Biqāˁ), skončí ve vězení, kam ho nechal 

pod záminkou „podněcování ke vzpouře“ zavřít jistý byznysmen zvaný Ǧamīl bej, obchodník 

s potravinami, který se po vypuknutí války stal překupníkem zbraní a hašiše pěstovaného ve 

zmíněním údolí. A právě Samīrův článek mu tento lukrativní obchod zkomplikoval. Ǧamīl, 

vždy v obleku, s doutníkem a věrnými osobními strážci, představuje prototyp úspěšného 

obchodníka, který využil války ke svému obohacení. Zároveň symbolizuje nástup válečné 

ekonomiky, v níž dominovaly mafiánské struktury tvořené vůdci milic, válečnými překupníky 

a obchodníky.133 

2.1.4. Tvůrci na pomezí hraného filmu, divadla a dokumentu 

Zvláštní kategorií byla tvorba dvou (jinak velmi odlišných) filmařů pocházejících 

z divadelního prostředí – Rogera ˁAssāfa a Andrého Ǧadˁūna. Jejich hrané filmy v době války 

 
130 Tj. doslova „kdo si vezme osobu mimo svou konfesi, na svou vadu zemře.“  
131 [„mužtamaˁna məhtiri u-marīḍ u-lēzim jitġajjar“]   
132 Široké studentské hnutí se mezi lety 1968 a 1975 zformovalo zejména na Americké univerzitě v Bejrútu a 

státní Libanonské univerzitě; studenty ovlivněné válečnou porážkou roku 1967 i pařížskými studentskými 

demonstracemi roku 1968 kromě nesouhlasu s vnitřní a vnější politikou státu motivovalo mj. zvyšování školného 

a životních nákladů. Viz KASSIR, 2010, s. 499 a také film ‘74 Istiˁāda li-niḍāl (podkapitola 1.3.1).  
133 KASSIR, 2010, s. 541. 
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využívaly dokumentární prvky a zaměřovaly se více na jednotlivé náboženské komunity 

(šíitskou a křesťanskou), jimiž byly také financované. Roger ˁAssāf (Assaf), herec a divadelní 

režisér známý svým politickým divadlem, natočil ve spolupráci se souborem al-Ḥakawātī a za 

finanční podpory šíitské nadace film o šíitském odboji proti Izraeli s názvem Maˁraka („Bitva“, 

zároveň jméno vesnice, jejíž hrdinský odboj film zobrazuje, 1984). Divadlo al-Ḥakawātī založil 

ˁAssāf roku 1979 a jeho posláním bylo uchovat paměť libanonského Jihu.134 André Ǧadˁūn 

(Gédéon) naproti tomu v šedesátých letech, než odjel do Československa, spolupracoval jako 

herec mj. s bratry Raḥbānīovými. V Československu pak studoval filmovou režii na FAMU, 

kde roku 1972 podle Maupassantovy povídky napsal a zrežíroval krátkometrážní film 

„Ďábel“.135 Po návratu do Libanonu natočil svůj první celovečerní film Lubnān raġma kulli šajӾ 

(„Libanon všemu navzdory“, 1981), na nějž mu finanční podporu poskytla jedna církevní 

organizace.136  

Lubnān raġma kulli šajӾ se odehrává v křesťanském prostředí a kombinuje tehdejší 

zpravodajství a dokumentární záběry s fiktivním příběhem školačky Ǧumāny, jejíž otec 

s příchodem války přišel o svou továrnu a matka zůstala za dělící linií v západním Bejrútu, 

zatímco Ǧumāna a zbytek rodiny byli kvůli bojům nuceni uchýlit se do starého rodinného domu 

na venkově. S nimi odchází i soukromý učitel, vysídlenec z Jihu, Rifˁat. Ten dívce zadává 

slohovou práci, kde má vylíčit příběh otce, jemuž se během války ztratí syn a on se jej vydává 

hledat po celé zemi.137 V tomto narativním rámci Ǧadˁūn ukazuje hrůzy válečné každodennosti 

a prostřednictvím Ǧumāny rozvíjí úvahy o smyslu války. Na základě toho, co o filmu napsala 

Lina Khatib, je možné říci, že postavy jsou ve vleku událostí a nevědí si s jejich interpretací 

rady. Například Ǧumāna ve slohové práci popisuje válku jako „velkou libanonskou světovou 

válku“, učitel Rifˁat namítá, že světové války zahrnují více států světa, nedokáže však popsat 

to, co se v Libanonu děje, a tak nechává tuto otázku nezodpovězenou. Lina Khatib dále cituje 

dopis Ǧumānina bratra z Německa, který se v něm táže „proč se nám to děje?“ a odpovídá si 

„je to mezinárodní politika“. Fiktivní muž z Ǧumāniny slohové práce uvažuje podobně: „Říkají, 

že za to můžou Arabové, Židé, komunisté, pokus o naturalizaci Palestinců… Nevyznám se 

v tom.“138 Na Palestince se v jednom momentu (rádiovém vysílání) naráží jako na únosce, ze 

 
134 ZACCAK, 1997, s. 148. 
135 Viz katalog knihovny FAMU: https://tritius.amu.cz/library/famu/detail/1284239. Během pražských studií se 

André Ǧadˁūn také objevil jako herec v několika studentských snímcích a ve filmu „Archa bláznů“ (1970) od 

Ladislava Baladi, celovečerní adaptaci Čechovovy povídky Pavilón č. 6. Český režisér Saša Gedeon je jeho syn.  
136 KHATIB, 2008, s. 36. 
137

 ZACCAK, 1997, s. 147. 
138 KHATIB, 2008, s. 175. 

https://tritius.amu.cz/library/famu/detail/1284239
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zahraničních aktérů je dále explicitně jmenovaná Sýrie, jakožto jediná armáda z původní 

arabské koalice, která stále zůstává na území Libanonu, kde instaluje raketomety. Naproti tomu 

domácí křesťanští aktéři jednají z donucení – mladý milicionář Šarbil se k ozbrojencům přidal, 

protože se musel postarat o matku a mladší sestru, a neměl jinou možnost, jak získat 

prostředky.139 Na těchto příkladech je zřetelně vidět režisérovo distancování se od války. 

ˁAssāfova Maˁraka, dokončená roku 1984, tedy v období po izraelské invazi r. 1982, je 

unikátní dílo jak svou formou, tak obsahem: vyprávěním o šíitském odboji venkovanů z Jihu 

se totiž prolíná paralelní příběh o odboji a mučednictví imáma Husajna padlého v bitvě 

u Karbalāʹ, ˁAssāf přitom využívá obrazy vycházející z lidového divadla a záběry z pašijových 

her (taˁzija) při oslavách svátku ˁāšūrāʹ. Scénář filmu vznikal v průběhu natáčení a za přispění 

vysídlenců z Jihu, kteří svým vystoupením ve filmu rekonstruují a hrají své zážitky a zkušenosti 

z probíhající izraelské okupace.140 Vyprávění se soustřeďuje na otevřenou bitvu mezi obyvateli 

vesnice Maˁraka ležící nedaleko Týru a izraelskou armádou. Izraelští vojáci jsou zde 

vyobrazeni jako vetřelci, kteří přicházejí připravit lid o rodnou zemi, což ve filmu symbolizuje 

metafora izraelského traktoru, který vyvrací pomerančovníky i s kořeny. Film obsahuje mnoho 

polodokumentárních svědectví individuálního i kolektivního utrpení, vedle toho však také 

příběhy odvážného odporu, v němž jsou zapojené i ženy, jejichž obraz zde není redukován 

pouze na truchlící matky, manželky a sestry, nýbrž vystupují také jako nebojácné odbojářky. 

Při nepřátelském útoku na vesnici házejí po izraelské armádě kameny a lijí na vojáky horký 

olej. Na jiném místě filmu přicházejí ženy navštívit své muže do izraelského zajateckého tábora 

ʹAnṣār blízko Nabaṭīje, a dostávají se do potyčky s jeho ostrahou, jež se je snaží odehnat, 

nedbajíce početní převahy izraelských vojáků. Když v další části filmu izraelští vojáci 

prohledávají rodinný dům a hledají zbraně, voják okupační armády se pozastavuje nad 

podobiznou íránského ájatolláha Chomejního na zdi uvnitř domu a ptá se staré ženy, čí je to 

portrét. Žena, jejíž syn je zadržován v ́ Anṣāru, mu vzdorně odpovídá „Bū Muṣṭafā (Chomejního 

přezdívka), copak ho neznáš?“, načež voják přizná, že „z něj jde strach“ a žena dodává 

vyzývavě „ano, proto ho tu máme!“. V závěru scény nechává stařena přinést Korán a křičí na 

vojáky „tady máte naši zbraň, Bůh je veliký“. 

Jak podotýká Lina Khatib, Maˁraka je jediný film, v němž je šíitský Jih plnohodnotně 

vizuálně prezentován. Přestože odboj proti izraelské okupaci ani na Jihu nebyl výhradně šíitský, 

film ukazuje organické spojení mezi odbojem a náboženstvím.141 Zároveň je dokladem 

 
139 Tamtéž, s. 169, 171 a 107. 
140

 SHAFIK, 2007, s. 80. 
141 KHATIB, 2008, s. 172. 
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stoupajícího šíitského kulturního povědomí i toho, jak odboj a válka přispívaly k utváření 

kulturní identity založené na náboženské příslušnosti (viz výše v oddílu 1.1.2.).  
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2.2. SÉMIOTICKÁ ANALÝZA: stanovení výzkumného cíle a výběr filmů  

V následující analytické části se na vybraném vzorku filmů podíváme na způsob, jakým 

libanonská kinematografie od poloviny 70. let a během války reflektovala občanský konflikt. 

Zaměříme se nejprve na hlavní postavy a znaky, jež je charakterizují, přičemž si budeme všímat 

jak znaků vizuálních, tak i zvukových a verbálních. K popisu těchto znaků se přitom držíme 

pojmů vycházejících z typologie Charlese Peirce, který znaky rozdělil podle povahy vztahu 

mezi jeho dvěma složkami, tj. označujícím a označovaným, na tři základní typy: ikón, index a 

symbol.142 Na základě těchto znaků a znakových souborů se pokusíme odhalit, jaký symbolický 

význam tyto postavy reprezentují. Klíčovým pro naší analýzu je pojem konotace, jak jej 

používá Roland Barthes v knize Mytologie,143 tj. mechanismus vytváření sekundárních 

významů znaků, na základě něhož dochází k asociaci filmové postavy s reálnými sociálními 

skupinami. Následně v jednotlivých filmech identifikujeme základní schémata konfliktních 

opozic. Cílem tohoto rozboru je zjistit, jak filmaři interpretují genezi občanského konfliktu a 

zda a jak rekonstruují roli konkrétních sociálních skupin v něm. Nakonec se pokusíme 

identifikovat možné procesy filmové stereotypizace těchto skupin.  

Jak je patrné z předchozích odstavců, libanonských filmů natočených za války, které 

nějakým způsobem tematizují občanský konflikt, je celá řada. Pro potřeby podrobnější 

sémiotické analýzy jsme se rozhodli výběr filmů zúžit na základě několika kritérií. Zajímat nás 

budou pouze hrané celovečerní filmy těch tvůrců, kteří měli libanonské občanství a v Libanonu 

žili a tvořili, a to zejména v počátečních fázích války. Tématem této práce je obraz občanského 

konfliktu, proto do výběru nezahrnujeme ty snímky, které se vyhýbají zobrazování vnitřních 

rozporů a odlišností (komerční produkce), ani ty, které se specificky zaměřují na konflikt 

s vnějšími entitami či odboj (např. Maˁraka). Dále nás přesněji řečeno zajímá ta tvorba, o níž 

se hovoří jako o „nové libanonské kinematografii“, jež svými novými výrazovými prostředky 

ovlivnila poválečné generace tvůrců (viz oddíl 2.1.2.). Ibrāhīm al-ˤArīs soudí, že zakladateli 

tohoto nového proudu (at-tajjār as-sīnimāʹī al-ğadīd) jsou Baġdādī a ˁAlawīja (konkrétně jejich 

první hrané celovečerní filmy Bajrūt jā Bajrūt a Kafr Qāsim).144 Tato tvorba poprvé v historii 

libanonské kinematografie začala zobrazovat konfesní rozdíly, avšak v tomto ohledu obzvlášť 

průkopnický snímek Bajrūt jā Bajrūt dosud nebyl dostatečně analyzován (v důsledku jeho 

dlouholeté nedostupnosti), proto mu budeme věnovat zvláštní pozornost. Kromě dvou 

 
142 Viz GVOŽDIAK, Vít (2014). Základy sémiotiky I. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, s. 76. 
143

 BARTHES, Roland (1957). Mythologies. Paris: Éditions du Seuil. 
144 AL-ˤARĪS, 1994, s. 36. 
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zmíněných režisérů je jediným dalším tvůrcem splňujícím naše stanovená kritéria Jocelyne Ṣaˁb 

a její jediná válečná fikce Ġazl al-banāt. Konečný výběr zahrnuje následující snímky: 

 

originální název filmu režie scénář rok dokončení 

Bajrūt jā Bajrūt Mārūn Baġdādī  Mārūn Baġdādī, ʹUsāma al-

ˁĀrif, Paul Šāwūl  

1975 

Ḥurūb ṣaġīra Mārūn Baġdādī Mārūn Baġdādī, Kamāl Karīm 

Kassār  

1982 

Bajrūt al-liqāʹ Burhān ˁAlawīja  ʹAḥmad Bajḍūn 1982 

Ġazl al-banāt  Jocelyne Ṣaˁb Gérard Brach, Jocelyne Ṣaˁb 1985 

2.2.1 Hlavní postavy a jejich charakteristika 

2.2.1.1 Bajrūt jā Bajrūt (1975) 

Ve filmu Bajrūt jā Bajrūt (1975) představuje Mārūn Baġdādī čtyři protagonisty žijící 

v Bejrútu (Émile, Hāla, Ṣafwān, Kamāl), mladé lidi s rozdílným původem, názory, zájmy 

i ambicemi, kteří se v Bejrútu neúspěšně pokoušejí navazovat vzájemné kontakty a vztahy.145 

Děj filmu se odehrává na pozadí několika historických událostí předcházejících vypuknutí 

občanské války, z nichž je explicitně uvedeno (verbálně i vizuálně za použití archivních záběrů) 

bombardování bejrútského letiště Izraelem (k němu došlo 28. prosince roku 1968, tj. téhož roku, 

kdy v Libanonu začaly působit ozbrojené jednotky Organizace za osvobození Palestiny) a smrt 

egyptského prezidenta Nāṣira (září roku 1970) – symbolicky prostřednictvím jeho podobizny 

s černou páskou na zdi lidové kavárny. Bejrút je zobrazen jako město společenského vření, kde 

studenti a dělníci organizují stávky, město charakterizované sociálními nerovnostmi 

i rozmanitostí identit, zájmů a politických postojů.  

Émile (Joseph Bū Naṣṣār) je křesťanský intelektuál ze střídmě žijící středostavovské 

rodiny pracující jako učitel v chlapecké církevní škole. Už jeho jméno nese jasnou křesťanskou 

konotaci, neboť pojmenovávání francouzskými (respektive západními) jmény je 

v blízkovýchodních křesťanských rodinách zvykem. Divák však Émilovu konfesní příslušnost 

 
145

 Hlavní vztahy mezi protagonisty, jejich společné rysy a protiklady znázorňuje schéma (obr. č. 29) v následující 

podkapitole 2.2.2. 
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snadno rozpozná již v první sekvenci filmu, ještě než jeho jméno poprvé uslyší. Znaky této 

příslušnosti jsou křesťanská ikonografika v jeho kabinetu, kam ho přichází navštívit mladá 

přítelkyně Hāla; fotografie papeže; přítomnost ḫūrīho (kněze) v černém rouchu (ǧubbě) – bratr 

Bernard – a zvláště znamení kříže po příchodu do kostela v pozdější scéně. Toto gesto, stejně 

jako organizace a výbava kostela, značí Émilovo katolické vyznání. 

Charakteristickým rysem jeho postavy je fakt, že jej nejčastěji vidíme právě v interiéru 

(školy, kostela, domácnosti): zdi jej chrání před společenským ruchem. V duchovnu a umění, 

ve svém vnitřním duchovním životě nalézá úkryt před politikou. To je vyjádřeno scénou v první 

čtvrtině filmu, v níž Émile poslouchá desku a jeho exaltovaný poslech sborového zpěvu 

(O Fortuna z Orffovy skladby Carmina burana) prostřihávají nediegetické archivní záběry 

vojenských letadel, trosek po bombardování a fotografie politických jednání, přičemž hudbou 

z desky se Émile jakoby snaží přehlušit zvuk výbuchů doprovázející zmíněné obrazy vnějšího 

světa, obrazy zkázy.  

Jeho postoj k politice je zdrženlivý až přezíravý, k angažovanosti ostatních (Hāly 

a Ṣafwāna) se staví skoro výsměšně, což v jednom rozhovoru s Hālou, která se právě účastnila 

politického mítinku na univerzitě, vyjadřuje jeho pobavený výraz a otázka „ty už se taky 

zabýváš politikou?“ [„ṣərti təḥki bəs-sijēse kamēn?“]. Ṣafwānovi, školníku a kuchaři v jeho 

škole, zase Émile radí, ať „nechá politiku politikům“ [„əs-sijēse la-’ahl əs-sijēse“]. Když si 

Ṣafwān a jeho kolegové v úvodní expozici filmu stěžují na šikanu ze strany žáků a na protest 

proti pracovním podmínkám nechtějí pokračovat v práci, Émile vůči nim volí tvrdý přístup a 

připomíná jim, že právě škola jim pomohla v nouzi („Zapomněli jste, jak jste na tom byli? 

Vzpomeňte si, co jsme pro vás udělali.“  [„nsītu šu kəntu? tzakkaru šu ˁməlnā-lkun“]) a staví se 

tak do role jejich zachránce. Dalším rysem jeho postavy je tedy jistá povýšenost 

a blahosklonnost.  

Stejně jako jeho otec v důchodu, trávící celé dny chovem holubů, je Émile zastáncem 

konsenzu a věří, že sestavení nové vlády146 probíhající protesty v zemi zklidní. Zdá se, že tato 

jeho naivita pramení z odtrženosti od reality společnosti, v níž žije. Tu způsobuje jeho nezájem 

o politické věci a stranění se společnosti, především se ale zdá být důsledkem jeho kulturní 

odlišnosti. Významný prostředek, jímž je kulturní odlišnost ve filmu představována, je západní 

hudba, kterou doma poslouchá a jež často zní i v jeho kabinetu (když do něj v první sekvenci 

 
146 Naráží na ustavení vlády národní jednoty premiérem Rašīdem Karāmīm v listopadu 1969 během 

několikaměsíční vládní krize (způsobené rozsáhlými protesty reagujícími na násilný armádní zásah v Bejrútu a 

Sidonu při lidových demonstracích na podporu práva Palestinců na ozbrojený odboj na začátku roku), jež 

prohloubila propast mezi vládou a (hlavně muslimskou) „ulicí“. Více viz TRABOULSI, 2007, s. 152–155. 
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filmu přichází Hāla a nachází Émila a Bernarda, jak sedí zamyšlení, v pozadí zní hlas Marie 

Callas).  

Před veřejným životem dává Émile přednost rodině, přátelům a péči o své blízké. 

Vidíme ho starat se o svou epileptickou sestru a rovněž duchovního druha Bernarda, s nímž ho 

pojí obavy z budoucnosti. Ač se Émile politikou nezabývá, dění ve městě (demonstrace, stávky) 

znepokojují i jeho, neboť jsou příčinou krize vztahu s Hālou a čím dál více zasahují okruh jeho 

blízkých – Bernard je pohlcen starostmi, nakonec smrtelně onemocní a Émilovi často opakuje, 

že má strach. Důvod jeho úzkosti není explicitně uveden, z kontextu filmu je ovšem zřejmé, že 

souvisí s konflikty ve škole i politickou situací země. Bernarda a Émilovy rodiče vidíme vždy 

zkroušené, smutné, znepokojené nebo zamyšlené, což je charakteristický rys i Émila patrný už 

v úvodu filmu: obavy čteme z jeho tváře hledící z okna kabinetu (obr. 1).  

 

Obr. 1 

Vedle Bernarda a rodičů pomáhají Émila charakterizovat i další vedlejší postavy z jeho 

okolí, především jeho mladší bratr Ġassān, který je na rozdíl od Émila politicky aktivní, až 

fanatický. Jeho politickou příslušnost naznačuje jedna noční scéna, v níž se skupinou kumpánů 

na zdi budovy (možná Émilovy školy?) přemalovává nápis „ğihād“ heslem „Lubnān al-

’aḫḍar“, tj. „zelený Libanon“ (obr. 2). Je zjevné, že toto graffiti v opozici ke „zrušenému“ 

nápisu „ğihād“ vyjadřuje určité politické stanovisko. K dekódování jeho významu je nutné 

přihlédnout k politicko-kulturním reáliím: „zelený Libanon“ odkazuje na zelené lesy horského 

Libanonu, tedy na specifický rys země (a také její národní symbol – cedrový strom), 
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představujícími protiklad k okolním arabským zemím stereotypně asociovaným s pouští – nápis 

je tudíž znakem nacionalistické  politické identity v opozici k arabismu. Tyto konotace se pojí 

se specificky maronitskými pravicovými a nacionalistickými stranami, o nichž jsme se 

zmiňovali v 1. části práce.147 Na základě těchto konotativních významů tedy můžeme říci, že 

učitel Émile a kněz Bernard reprezentují instituce dominantně maronitského státu. 

 

Obr. 2 

Postava Hāly (Mireille Maˁlūf) je naproti tomu charakterizována nikoli konfesní 

příslušností, nýbrž sociálním statusem. Vidíme ji nejčastěji na místech veřejného života: na 

univerzitě, kde studuje společenské vědy, v tanečních klubech a evropsky vyhlížejících 

restauracích, kde se schází společenská „smetánka“. Narozdíl od Émila se o politiku zajímá, 

její zájem je však povrchní a postupně se ukazuje být spíše hledáním způsobu, jak se vymanit 

ze své sociální vrstvy, a sice vyšší městské střední třídy. Prostředí klubů, kde vždy hraje 

současná americká nebo francouzská populární hudba, Hālu očividně nudí, stejně tak ji časem 

omrzí i vztah s jistým Jacquem, s nímž ji vidíme sedět v restauraci a později tančit v evropsky 

zařízeném bytě.  

Přestože by na základě jejího vztahu s Émilem a Jacquem mohla být snadno považována 

za křesťanku, ve filmu nelze najít jediný znak, který by tuto identifikaci potvrzoval. Naopak se 

ukazuje, že její konfesní nezařaditelnost je záměrná. Když v první scéně filmu Hāla (jejíž 

 
147

 Mnoho maronitských milic si za války volilo jména odkazujících na „zelený Libanon“, např. Ḥurrās al-’Arz 

(„Strážci cedrů“) Étienna Ṣaqra, vzn. r. 1975. Viz např. FISK, 2001, s. 540.  
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neutrální arabské jméno nenese ani specificky křesťanské, ani muslimské konotace) vchází do 

kabinetu, kde sedí Bernard a Émile, rozhlíží se v místnosti po obrazech a sochách se zřejmým 

zájmem, v pozdější scéně vstupuje poprvé v životě s Émilem do sakristie a fascinovaně se 

zajímá o předměty v ní uchovávané. Se stejným zájmem později objevuje prostředí tradiční 

kavárny Ḥāğğ Dāwūd, kam ji zavádí Kamāl, muslimský právník, jehož politická agitace na 

univerzitě ji zaujala a s kterým navazuje blízký vztah. Signifikantní je její překvapení, když 

v kávě ucítí kardamom – znak její odcizenosti místním zvykům a kultuře. Tato její 

charakteristika je dále potvrzena, když Kamālovi sděluje, že její matka je Francouzka a šťastně 

žije v Paříži s mužem, jenž dříve pracoval pro jejího otce (ten žije s Hālou v Bejrútu a i jeho 

postava, již ve filmu vidíme pouze na několik krátkých okamžiků, je zcela prosta jakýchkoliv 

znaků, které by odkazovaly na konfesní původ). Negativní reakce Kamāla na tuto informaci 

vyvolá nechápavý údiv Hāly, která zcela neporozumí tomu, z jakých ideových zásad a hodnot 

pramení jeho odmítavý postoj k podobně nekonvenčním vztahům.  

Hāla tedy reprezentuje zámožnou, westernizovanou a liberální vrstvu bejrútské městské 

populace, otevřenou odlišnosti a smývající konfesní hranice, avšak odtrženou od problémů 

ostatních sociálních vrstev. Proto jsou také v důsledku toho její konání a řeč zcela apolitické, 

stejně jako v případě Émila, s nímž má společné určité znaky westernizace (zájem o západní 

umění, způsob oblékání, zařízení bytu).148 

Ṣafwān (ʹAḥmad az-Zajn) se od Émila i Hāly zcela liší. Vše kolem něj už v prvních 

záběrech filmu odkazuje na jeho chudobu a nesnadnou situaci: prostý, jednolitý pracovní oděv, 

práce pomocníka ve škole označující nízké místo ve společenské hierarchii (obr. 3). Později na 

sebe v rozhovoru s Émilem prozrazuje, že pochází z Jihu, že byl nucen opustit rodnou ves poté, 

co jeho otec zemřel a on musel hledat obživu pro sebe a čtyři sourozence. V Bejrútu, jak se 

později ukáže, bydlí s několika dalšími vysídlenci v budově patřící jistému Abū Salmānovi, 

který se zadlužil a je nucený nemovitost prodat americké firmě, jež ji plánuje zbourat a všechny 

„zaostalé“ domy v sousedství proměnit v moderní čtvrť s dálnicí, aby „lidé vstoupili do života 

20. století“ [„nˁajjiš ən-nēs bəl-qarn əl-ˁəšrīn“], jak se vyjádří jistý bej149, jehož švagr onu 

 
148 A to je nakonec nejspíš důvodem, proč některé zdroje Hālu představují jako křesťanskou dívku z Ašrafíje 

(čtvrti ve východní části centrálního Bejrútu, v níž před válkou demograficky zcela převažovaly zámožné 

křesťanské rodiny, zejména řeckopravoslavné a maronitské). Svou roli v této automatické identifikaci nepochybně 

také hraje fakt, že představitelka Hāly Mireille Maˁlūf sama pochází z křesťanské rodiny. Také ostatní herci nebyli 

vybráni náhodně – odbojáře Ṣafwāna ztělesňuje ʹAḥmad az-Zajn pocházející z šíitského městečka na Jihu, 
nāṣirovce Kamāla nehraje nikdo jiný než hvězda egyptského filmu ˁIzzat al-ˁAlājilī. Výběr herců na základě 

konfesního původu se stal nepsaným pravidlem za války, kdy filmaři obsazovali křesťanské a muslimské herce 

rovnoměrně, aby se zavděčili oběma publikům (viz EL HORR, 2016, s. 64). 
149

 Původně osmanský titul bej (bek) se na Blízkém východě používal dál i během 20. století pro celou řadu vysoce 

postavených a vážených mužů, představitele velkých rodin, velkopodnikatele apod. 
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americkou firmu řídí a který má z prodeje budovy dostat provizi. Volný čas tráví Ṣafwān 

s kamarády v lidové kavárně, kde se seznamuje s právníkem Kamālem. Ten zastupuje obyvatele 

budovy Abū Salmāna a snaží se pro ně vyjednat finanční náhradu. Ṣafwāna charakterizuje 

rebelantská povaha, je politicky uvědomělý a spolu s Kamālem se aktivně snaží svou situaci 

změnit. 

 

Obr. 3 

V Bejrútu je Ṣafwān nespokojený, s Émilem hovoří o tom, jak se mu stýská po rodné 

vsi na Jihu, prostém a radostném životě v ní. K jeho materiální frustraci se přidává i frustrace 

sexuální: v jedné sekvenci se prochází moderními ulicemi Bejrútu (v sérii rychlých střihů se 

střídají vývěsky a štíty západních butiků, barů, restaurací, galerií aj.) a sleduje děvčata, 

s kterými by se rád dal do řeči, ale je celý nesvůj a ostýchá se, zatímco ony si jej ani nevšimnou. 

Když je na konci filmu (podruhé) vystěhován (jeho budova je určena k demolici) a několik 

měsíců nemůže najít důstojnou práci, z města je „znechucen“ ([„Bajrūt bitʹarrifni“]) a vrací se 

domů na venkov. Až zde vidíme explicitní vizuální odkaz na jeho konfesní původ – islámský 

závoj jeho matky a sestry. Obrazy z jeho rodného kraje překvapují svou ubohostí (venkované 

pracující na poli pouze s oslem a pluhem, matka sedící na zemi před kamenným domem) a ostře 

kontrastují s bejrútskými ulicemi a chodci z dřívějších záběrů. Jih, byť strádající, je zde 

prezentován pozitivně jako zdravé, čisté a soběstačné místo, kde funguje společenská solidarita: 

v dopise Kamālovi líčí Ṣafwān zápal mladých lidí ze sousedních vesnic, kteří organizují 

společné aktivity proti nepříteli, zmiňuje bombardování, kvůli kterému nemohl sklidit fazole, a 

zabití jednoho pastevce. Ṣafwān se také zapojuje do odboje: v úplném závěru filmu vychází se 
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zbraní v ruce bránit svůj dům proti (neviditelným) agresorům a je při sebeobraně zastřelen, 

v agonii padá na břeh potoka u domu a bahnem rodné země si potírá tvář. 

Jak je patrné z výše popsaného souboru sémiotických znaků, Ṣafwān symbolizuje 

společenskou marginalizaci Jižanů. Ti jsou zde ovšem vyobrazení veskrze pozitivně jakožto 

obránci nezkorumpovaného, solidárního starého světa, který je ohrožen. 

Na rozdíl od Ṣafwāna, jehož vzpoura a angažovanost pramení ze sociálních problémů 

bezprostředně se ho týkajících, jeho kamarád, advokát Kamāl (ˁIzzat al-ˁAlājilī), je 

přesvědčený socialista, nāṣirovec, z vážené bejrútské rodiny. Jeho ideový profil ve filmu 

prozrazuje celá řada vizuálních, verbálních i hudebních znaků. Kamāl je stálým hostem 

tradičních arabských podniků, jakým je zmíněný Ḥāğğ Dāwūd nebo rušná lidová kavárna, kde 

se schází se Ṣafwānem a jeho spolupracovníky a kde vede politické debaty, koordinuje dělnické 

a studentské stávky a plánuje kroky v boji za záchranu budovy Abū Salmāna. Prostředí kavárny 

obsahuje mnoho ikonických a indexických znaků dokreslujících Kamālovo ideové zázemí: 

propalestinské plakáty na zdech, egyptská populární hudba znějící z rádia, staříci s ṭarbūši na 

hlavách kouřící vodní dýmky a hrající karty (obr. 4). Kavárna ve filmu funguje jako kód 

evokující panarabskou a levicovou orientaci jejích hostů. 

Kamāla pojí silné emoční pouto k chudému stařičkému šejchovi z jeho čtvrti, odsouzené 

americkou firmou a místními podnikateli k zániku. Šejcha slyšíme recitovat říkanky a zpívat 

arabské vlastenecké písně, je to veselý, prostý a přátelský člověk. Dvojice šejcha a blázna, jenž 

ho vždy věrně doprovází, stojí v opozici vůči bejovi a příslušníkům liberální kapitalistické třídy 

sledujícím hlavně zisk, je symbolem arabského kulturního dědictví a mizejícího nezištného, 

lidského a autentického světa.  

Starost o vyloučené a chudé má v Kamālově životě přednost před starostí o rodinu, 

kterou ve filmu vidíme jen na několik málo krátkých okamžiků. Zajímavý je způsob, jakým 

obraz ve filmu zabírá jeho domácnost: rodinné příslušníky vidíme buď na chodbě, nebo na 

verandě domu. Když se přece jen objeví interiér při rodinné večeři, kamera zůstává za prahem 

domu, takže z jídelny vidíme jen její část. Baġdādī tím prozrazuje, že muslimská domácnost 

(šátek matky je opět indexem jejího islámského vyznání, potažmo symbolem socio-konfesní 

příslušnosti celé rodiny) pro něj na rozdíl od té křesťanské (Émilovy) představuje sféru „toho 

druhého“. 

Ač se Kamāl deklarativně hlásí k tradičním hodnotám a morálce, jeho postava se 

v tomto ohledu projevuje pokrytecky. Ve scéně z kavárny Ḥāğğ Dāwūd říká o vztahu Hāliny 

matky žijící bez otce ve Francii s jiným mužem, že takové vztahy jsou pro arabskou společnost 

nepochopitelné, i když na Západě mohou být přirozené, pro něj jsou nepřijatelné („Nemohu 
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pochopit takové vztahy, jsou pro mě nepřijatelné.“ [„ʹana ma bəʹdar ʹəfham hēk ˁalaʹāt, ma 

bəʹbalon“]). V předcházející sekvenci jej však vidíme, jak si večer společně s kamarády 

z kavárny nezávazně užívá s náhodnou mladou ženou, s kterou krátce před tím na ulici 

flirtovali. Signifikantní je dále to, že v jejich společnosti chybí Ṣafwān, reprezentující morálně 

„čistý“ venkov.      

   

Obr. 4 

2.2.1.2 Ḥurūb ṣaġīra (1982) 

Postavy Baġdādīho druhého celovečerního filmu Ḥurūb ṣaġīra („Malé války“) jsou 

rovněž mladí lidé, jejich charakteristika se od režisérova předchozího snímku na první pohled 

liší zejména v zobrazení jejich konfesní příslušnosti. Na denotativní úrovni sdělení zde totiž 

oproti filmu Bajrūt jā Bajrūt tyto postavy žádný znak necharakterizuje na základě 

náboženského vyznání nebo socio-konfesního původu. Motivace této volby si ještě osvětlíme.  

Film byl dokončen na začátku roku 1982, tedy před izraelskou okupací v polovině téhož 

roku, a podle úvodní poznámky se odehrává v prvních měsících války roku 1975. Sleduje příběh 

tří mladých protagonistů, do jejichž života různým způsobem, avšak fatálně, vstupuje válka. 

Postupně sledujeme, jak se do války zapojují dva mladí muži, Ṭalāl a Nabīl, jejichž původně 

nesouvisející příběhy (podobně jako v předchozím filmu Bajrūt jā Bajrūt) propojuje dívka 

Ṯurajja, do níž jsou oba zamilovaní. 

Ṯurajja a Ṭalāl jsou milenci a na počátku filmu je vidíme váhat mezi rozhodnutím 

opustit zemi či zůstat. Oba pocházejí z dobře zabezpečených rodin, Ṯurajja (Ṯurajja Ḫūrī) žije 

ve velkém rodinném domě pouze se starým, slepým strýcem, neboť rodiče a sestra ze země už 
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odjeli. V sekvenci na letišti ze začátku filmu se Ṯurajja loučí s otcem a sestrou odlétajícími do 

Paříže, sestra Māja má o Ṯurajju strach, ta však zůstává kvůli studiu na univerzitě (tento důvod 

uvádí později v nemocnici lékaři, který jí sděluje, že je těhotná). Cestou z letiště podél pobřeží 

západního Bejrútu se divák seznamuje s válečnou realitou země: Ṯurajja z auta pozoruje 

konflikt mezi dvěma skupinami na dálnici, řidič scénu komentuje slovy, že se nejspíš jedná 

o odvetný únos, a situaci hodnotí arabským rčením „əṭ-ṭāse ḍājˤa“ („mísa se ztratila“), užívané 

pro chaos, v němž už nelze najít původního viníka, a přeneseně tak odkazuje na začarovaný 

kruh únosů, jež se staly charakteristickým rysem libanonské občanské války.150 Zprávy v rádiu 

oznamují nové boje na demarkační linii a počty obětí bombových útoků v rezidenčních čtvrtích. 

Když taxi dorazí k vojenskému check-pointu, voják kontroluje řidičovy doklady a Ṯurajja 

přitom mlčky pozoruje mladíka bez nohy stojícího poblíž skupiny vojáků. Tato sekvence 

charakterizuje Ṯurajju jako pouhou pozorovatelku okolního dění. Později ji vidíme doprovázet 

Joyce, spolužačku z univerzity, při tlumočení rozhovoru s bojující skupinou americkému 

reportérovi, Ṯurajja se do hovoru nezapojuje a jen tiše poslouchá. Když se v jiné, noční scéně 

u jejího domu baví mladíci v džípech střílením písmen z neonového nápisu THOMSON na 

protilehlé budově, Ṯurajja opět přihlíží, jak jednotlivá zasažená písmena zhasínají, a dokonce 

se usmívá. Její nezúčastněnost končí poté, co se její bezprostřední okolí stává součástí spirály 

válečných událostí, do nichž se nakonec sama aktivně zapojuje. Jak se brzy ukazuje, hlavním 

důvodem, proč Ṯurajja v zemi zůstává, je Ṭalāl (Roger Ḥawā), který se jednoho dne dozvídá, 

že jeho otec byl unesen a on je pověřen jej vypátrat. Když Ṯurajja zjistí, že s ním čeká dítě, 

rozhodne se zorganizovat únos s cílem vyměnit rukojmí za Ṭalālova otce, aby tak budoucího 

otce svého dítěte zbavila břímě povinnosti a mohla s ním odletět pryč. 

Ṭalāla stejně jako Ṯurajju válka nezajímá, je si však vědom, že vyhnout se jí nelze. Svůj 

postoj vyjadřuje v rozhovoru s Ṯurajjou na začátku filmu slovy: „Válka pro mě nic neznamená. 

Nemám s ní co dělat. Nechci ale být mimo ni. Nemůžeme být mimo válku ([„əl-ḥarəb ma 

btaˤnī-li ši, ʼana ma ʼəli ʼajja ˤalēʼa; bas b-nafs əl-waʼət ma baddi kūn barra; ma fīna nkūn 

barrāt əl-ḥarəb“]).“ Význam tohoto výroku se objasňuje záhy – Ṭalāl je matkou (Riḍā Ḫūrī) 

povolán do rodné vsi kdesi v horách nad údolím al-Biqāˤ, musí totiž vyjednat propuštění svého 

otce, významného feudála, jenž byl unesen neznámo kým. Ṭalāl svůj život v Bejrútu opouští 

nerad a „ke klanu“ se vrací se sebezapřením („Nemám s touhle zaostalou mentalitou nic 

společného, v Bejrútu si žiju podle svého [„ma ʼəli ˤalēʼa b-ha-l-ˤa’līje l-mətḫallfe, b-bērūt bˤīš 

 
150

 Únosy jako nástroj získání peněz, politického nátlaku nebo odvety jsou ústředním námětem také dalších dvou 

Baġdādīho filmů: Lubnān balad al-ˁasal w-al-baḫūr (1988) a Hors la vie / Ḫāriž al-ḥajāt (1991). 
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ˤala zaw’i“].“). Feudálním tradicím své rodiny se Ṭalāl odcizil stejně jako jeho sestra Nāʼila, 

která se vdala daleko od rodné vsi, aby z dusného klanového prostředí uprchla. Zároveň však 

není schopen se jim zcela vzepřít.  

V rozlehlém horském sídle na něj čekají shromáždění příbuzní a zdraví jej coby nového 

náčelníka: „Vítej, Ṭalāle beji ([„ʼahla u-sahla, Ṭalāl bēj“]).“ Pod vedením Salīma (Rifˤat 

Ṭarabajh), muže z jeho klanu, se začíná učit zacházet se zbraněmi a postupně pozorujeme, jak 

se z něj stává klanový vůdce. V jedné pozdější scéně vidíme stát Ṭalāla se Salīmem na kopci 

nad údolím a zkoušet se ve střelbě na protější svahy. Salīm se Ṭalāla ptá, jestli umí křičet, načež 

se Ṭalāl snaží přes údolí zavolat hlasitěji než Salīm. Hlasitý křik zde slouží jako potvrzení 

mužnosti a autority nad okolní horskou krajinou, již má Ṭalāl podle očekávání získat pod svou 

politickou kontrolu. Tato očekávání verbalizuje v jiné scéně Salīm: „Tuhle oblast zničila 

rozdrobenost lidí mezi politické strany, je proto nutné ji sjednotit; i kdyby to mělo být se zbraní 

v ruce, musíme ji sjednotit ([„ha-l-manṭə’a ḫərbit bə-lə-ḥzūbīje wə-lə-ḥzēb, ḍarūri ba’a 

tətwaḥḥad, ḥatta b-’uwwit əs-slēḥ lēzim ənwaḥḥida“]).“ Ṭalāl je podle něj pro tento cíl vhodnou 

osobou, místním totiž rozumí, protože z oblasti sám pochází, a „nemá feudální mentalitu ([„ma 

ˤəndo ha-l-ˤa’līje l-’ə’ṭā’īje“]).“  

Brzy Ṭalāl nabývá přesvědčení, že jeho otec již nežije. Symbolické „zabití“ vlastního 

otce stvrzuje jeho proměnu v klanového vůdce a válečného aktéra. Od té chvíle jeho konání 

vede domněnka, že otcovu smrt má na svědomí politický konkurent Abū Ğaˤfar a potažmo jeho 

konkurenční klan. V jedné sekvenci jej vidíme, jak se s družinou ozbrojenců vrací do rodinného 

sídla a z jeho následného rozhovoru se Salīmem vychází najevo, že oblast „čistí“ od Abū 

Ğaˤfarových stoupenců. Rozzlobená matka později Ṭalālovo počínání komentuje slovy, že za 

necelý měsíc jeho přítomnosti nadělal v okolí sirotky v pěti rodinách. 

Třetí protagonista Nabīl (Nabīl Ismāˤīl), rovněž mladý zástupce městské střední třídy, 

do filmu přináší tragikomický prvek. Pohybuje se jak mezi milicionáři, tak v bejrútském 

podsvětí, kde je zapojený do obchodu s drogami. Jeho vztah k válce je čistě prospěchářský – 

válka mu poskytuje živobytí i příležitost, jak se vytahovat před děvčaty (při prvním setkání 

s Ṯurajjou během tlumočení americkému reportérovi chce Nabīl udělat dojem tím, že přebíhá 

mezi střelami po ulici, na níž míří ostřelovač). Do ruky bere zbraň pouze v momentě, kdy jej 

po potyčce pronásledují ostatní drogoví překupníci, nebo když se chce předvést před Ṯurajjou. 

Jeho typickým rysem je až chorobné lhaní: navenek si vytváří image bojovníka (s válečnou 

přezdívkou Abū Nubul), ač neprojevuje jakékoliv ideové přesvědčení. 

Nabīl si přivydělává jako příležitostný fotograf, fotí milicionáře a své snímky prodává 

zahraničním novinám. Politický obsah války ho ale nezajímá, jde mu o zachycení efektních 
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scén stejně jako americkému „lovci senzací“, jemuž zprostředkovává rozhovor s mladým 

velitelem milice. Ten je (podobně jako Salīm) přesvědčen o správnosti a nutnosti svého boje: 

„Pochopili vůbec [američtí reportéři], že náš boj je pro demokracii? ([fəhmu bə-l-’awwil ‘ənno 

maˤrakitna dimuqrāṭīje?])“ Identita mladých milicionářů (obr. 5) je naznačená ve scéně, kde 

netrpělivě pózují před Nabīlem a ten si z nich utahuje: „Kam spěcháš, Che Guevaro, dobýt 

Angolu?“ ([„lak šu fi warāk ja gifāra, raḥ təftaḥ angōla?“]) Válečná přezdívka odkazující na 

kubánského revolučního vůdce je indexem levicové orientace mladých ozbrojenců, jejich 

jména zase konotují muslimský původ (Ḥasan). Tyto znaky představují kód, na jehož základě 

divák mj. rozpoznává, že děj se odehrává v levicovém prostředí západního Bejrútu. Nepřímý 

odkaz na konfesní původ Nabīla zase nabízí scéna v druhé polovině filmu, při níž vchází do 

domácnosti, kde vidíme ženu v muslimském šátku. Všechny tyto detaily mohou divákovi 

snadno uniknout; konfesní znaky ve filmu zaujímají (v kontrastu k předchozímu filmu Bajrūt 

jā Bajrūt) naprosto okrajové místo. Platí to i pro všechny další postavy filmu. 

 

Obr. 5 

Přestože přímý odkaz na Ṯurajjinu konfesi ve filmu chybí, řada prvků odkazuje na 

křesťanský původ její rodiny. Tuto konotaci vytváří zejména postava starého slepého strýce. 

Ten tráví dny poslechem rozhlasu a znepokojeně sleduje zhoršující se bezpečnostní situaci ve 
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městě. Nostalgicky vzpomíná na dobu francouzské nadvlády, fantazíruje o pomoci Francouzů 

a vzhlíží ke generálu De Gaullovi jako ke spasiteli, aniž by si uvědomoval, že je už dávno po 

smrti. Jednou večer, zatímco venku zní střelba a telefonní linky jsou přerušené, varuje svou 

neteř, aby si před cizími lidmi dávala pozor, a říká: „Tady jsme na jejich území. Ale už to 

nebude dlouho trvat, Francouzi jsou na cestě. ([„nəḥna hōn əb-manṭəʼton, jaḷḷa, ma raḥ ətṭawwəl 

əktīr, lə-fransēwīje žējīn.“]).“ Strýc se tak společensky diferencuje od sousedů-muslimů, neboť 

Francouzi představují historické spojence místních křesťanů a výrok na jejich území tedy 

znamená na území vesměs muslimského západního Bejrútu. 

 

Obr. 6 

Prostředí, ve kterém se pohybuje Nabīl, dokresluje jeho motivace: se svými kamarády 

se schází v baru, jež nese nad vchodem nápis American dream (obr. 6). Svou představu 

„amerického snu“ definuje jiný mladík v módním saku, když v jiné scéně uvnitř baru vypráví 

o své budoucí cestě do Ameriky, kde bude každému jedno, odkud je, kde uzavře civilní sňatek 

s Američankou, dostane Green card a bude si dělat, co chce. Sen o životě na Západě ukazuje 

frustraci mladé Baġdādīho generace, jež se zhlíží v estetice amerických akčních filmů a sní 

o svobodomyslném západním způsobu života. Zároveň je tento západní vliv v Baġdādīho filmu 
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jedním z faktorů, které vytváří propast (nejexplicitněji reprezentovanou vztahem Ṭalāla a jeho 

matky) mezi nastupující mladou generací Libanonců a jejich rodiči.  

Příběh mladých hrdinů filmu představuje hledání vlastní identity uprostřed 

dezorientujících událostí, které je přesahují a způsobují jejich postupnou proměnu. Znakem 

jejich proměny je motiv zrcadla, v němž se v určitý okamžik všichni tři hrdinové pozorují. Ṭalāl 

stojí před zrcadlem v pokoji svého zmizelého otce, jehož místo tím symbolicky zaujímá a začíná 

tak jeho paranoidní šílenství (obr. 7). Ṯurajja se zálibně pozoruje poté, co se po nezdařeném 

pokusu o výměnný únos a Ṭalālovo vražedné šílenství rozhodla zůstat s ním (obr. 8). Nabīlův 

pohled do zrcadla odráží jeho děs ze situace, do níž se dostal svými lžemi (obr. 9). Jeho 

tragikomický konec ilustruje scéna, v níž se jakoby v záchvatu šílenství fotografuje ze všech 

stran, aby později na zdi domu vylepil plakáty se svým portrétem jakožto mučedník (obr. 10) – 

způsob, jímž se snaží uniknout svým pronásledovatelům. Je však proměna třech protagonistů 

skutečně daná pouze vnějšími okolnostmi? Baġdādīho snímek ukazuje, že nikoli. Touhy 

hlavních hrdinů, jejich motivace a činy (touha po hrdinství a autoritě, chvastounství, lhaní 

i zbabělost) svědčí také o jistém vnitřním determinismu. Jejich jednání je někdy zmatené a 

sebezničující, stejně jako válka, do níž aktivně zasahují. 

 

Obr. 7, 8 a 9 

S tím souvisí i zmíněný obraz mučednictví, které film spojuje s hrdinstvím, avšak 

zároveň protagonisté mučednické ikony zneužívají ke lži: ve scéně, kdy Ṯurajja přichází 

navštívit Nabīla v jeho ateliéru, všímá si fotografií bojovníků na zdi a ptá se, jestli jsou to padlí 

mučedníci, Nabīl pobaveně odpovídá, že jsou to jen kluci, co „se chtějí vytahovat před holkama 

a příbuznýma“. Na Nabīlových mučednických plakátech zase v závěru filmu stojí nápis 

„mučedník, hrdina [šahīd baṭal] Nabīl Surūr“ (obr. 10), podobně jako na jiných plakátech 

skutečně padlých mladíků (obr. 11), jež Nabīl těmi svými věrně imituje. Tímto ironickým 

užitím Baġdādī svým způsobem desakralizuje mučednickou ikonografiku a potažmo i celou 

válku, zdaleka ne tak hrdinskou, jak ji prezentují její ideologové a vojevůdci.  
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Obr. 10 a 11 

2.2.1.3 Bajrūt al-liqāʹ (1982) 

Snímek Bajrūt al-liqāʹ („Setkání v Bejrútu“, 1982) Burhāna ˁAlawīji oproti filmu Ḥurūb 

ṣaġīra využívá konfesní odlišnosti svých dvou protagonistů (ztělesněných neherci Hajṯamem 

al-’Amīnem a Nadine ˁĀqūrī)  zcela cíleně jako prostředek k zobrazení ostrých kontrastů, 

jejichž juxtapozice charakterizuje celé vyprávění. Expozice filmu začíná zobrazením materiální 

situace prvního z ústřední dvojice, Ḥajdara (jméno nese šíitské konotace151), vysídlence z Jihu, 

který bydlí v přeplněné budově kdesi v západním Bejrútu s rodinou svého bratra. První záběry 

ukazují hromady odpadků na ulici, poté kamera vstupuje do jejich bytu. Ten se skládá 

z několika místností s holými zdmi bez nábytku. Město, jak ho Ḥajdar pozoruje z balkonu, nese 

výrazné stopy války (vybombardovaný vysokopodlažní Holiday Inn, rozstřílené zdi okolních 

budov) a působí krajně nevlídně (suť a odpadky na ulici, zvuk létajících much, hřmot aut a hluk 

pracujících popelářů). V bytě na radiátoru visí modlitební růženec (misbaḥa), bratr Muṣṭafa se 

rituálně omývá k ranní modlitbě: jde tedy zřetelně o muslimskou domácnost. Při společné 

snídani sedí Ḥajdar, Muṣṭafa a jeho manželka Zamzam s kojencem na zemi, Zamzamin šátek 

na hlavě a nářečí, jímž všichni tři hovoří, představují znaky „jižanskosti“. Na chodbě vně bytu 

jsou jednotlivá podlaží označena jmény vesnic, z nichž vysídlenci pochází: Ḥajdarovo patro 

nese na zdi nápis ˁAddajsa a ’Arnūn (z druhé jmenované šíitské vesnice blízko Nabaṭīje pochází 

i režisér ˁAlawīja). Podobně jako ve filmu Bajrūt jā Bajrūt je i zde postava vysídleného šíity 

z Jihu a jeho prekérní situace výchozím bodem vyprávění. 

 Ḥajdar se téhož rána z novin dozvídá, že telefonní linky mezi západním a východním 

Bejrútem byly opět obnoveny a rozhodne se zavolat přítelkyni Zajně žijící na východě města, 

 
151 Slovo ḥajdar znamená lev, jenž je v arabské kultuře symbolem udatnosti, a přezdívalo se tak Prorokovu 

bratranci ˁAlīmu, jehož šíité chovají ve velké úctě. Viz Hossein Nasr, Seyyed & Afsaruddin, Asma (2020). ”ʿAlī. 

Muslim caliph.” Encyclopædia Britannica. Dostupné online (navštíveno 27. června 2020):  

https://www.britannica.com/biography/Ali-Muslim-caliph 

https://www.britannica.com/biography/Ali-Muslim-caliph
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do níž byl za univerzitních studií platonicky zamilovaný a s kterou se v důsledku války a 

rozdělení města dva roky nesetkal (děj filmu se odehrává v roce 1977 v období relativního klidu 

zbraní). Chtěli by si toho mnoho říct, Zajna se však, jak se ukazuje během telefonátu, chystá 

nazítří odletět do Spojených států – navrhuje proto, že se odpoledne setkají v kavárně na 

východě v Ašrafíji, kam za studií chodívali. K setkání nakonec nedojde: Ḥajdar se zdrží 

v dopravní zácpě; Zajna si v kavárně jako dříve objednává oblíbenou grenadinu se sodou a čeká; 

opodál hraje skupina mužů stolní fotbal a jejich vulgární a sektářské poznámky se po chvíli 

Zajně natolik zprotiví, že kavárnu opustí. Ḥajdar přichází pozdě; nachází jen poloprázdnou 

sklenici grenadiny na stole. 

V těchto scénách vidíme ostrý kontrast mezi zničeným a přelidněným západním 

Bejrútem a zachovalou, luxusní a klidnou Ašrafíjí. Po úvodní sekvenci v Ḥajdarově nuzném 

bytě následuje kontrastní scéna v moderně zařízeném obývacím pokoji Zajniny rodiny (obr. 12 

a 13).152 Když se Ḥajdar s Muṣṭafou v další scéně vydávají pro materiální pomoc do přídělového 

střediska, kde se tlačí davy chudých, Zajna vstupuje do cukrářství a kupuje si baklavu (obr. 14 

a 15).  

 

Obr. 12 a 13 

 
152 Její konfesi sice na denotativní úrovni neukazuje žádný znak (snad kromě nenápadné křesťanské ikonografiky 

v bytě), ovšem na konotativní úrovni je její křesťanská příslušnost snadno identifikovatelná již z faktu, že žije na 

východě města a její bratr s křesťanským jménem Georges je spojen s jistou místní milicí. 
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Obr. 14 a 15 

 Film těmito křiklavými kontrasty podává svědectví o nesouměrnosti údělu dvou sektorů 

města, jež na válku nedoplácely stejně – západní část materiálně trpěla více než východní. 

Snímek zobrazuje propast mezi východním a západním sektorem i v mentální rovině, na což 

hlavní hrdinové na několika místech poukazují: Zajna během prvního telefonátu s Ḥajdarem 

žertem prohlašuje, že do západního Bejrútu obyvatelé toho východního pojedou jedině tehdy, 

až bude „osvobozen“, jak se „u nich“ říká, načež už vážně dodává, že lidé z východu na západ 

navzdory válce chodí běžně. Už svou touhou po setkání oba protagonisté vzdorují mentální 

i geografické segregaci způsobené válkou, a to i navzdory tlaku blízkého okolí. Při snídani 

v úvodu filmu například diskutuje Ḥajdar s Muṣṭafou a Zamzam o výtiscích politického 

časopisu ležících na podlaze, které Muṣṭafa dostal od jistého Qāsima, šéfa místní strany-milice, 

a které má rozdat rodinám v budově. Ḥajdar ironicky komentuje ideologický obsah této 

tiskoviny prosazující „jednotný Libanon, kde není místo pro žádný Východ ani Západ“ 

poznámkou, že s Jihem Qāsim zřejmě nepočítá a celý Libanon se nejspíš stane jedním velkým 

Severem. Je proti distribuci časopisu a namítá, že z Jihu utekli právě proto, aby nemuseli 

spolupracovat s milicemi. Zamzam proti tomu vyslovuje argument, že se přece nemohou 

postavit proti Qāsimovi, když právě on jim pomohl sehnat byt. Zpochybněním loajality k místní 

milici se Ḥajdar ocitá mimo svou komunitu a ukazuje se tak jeho dvojí marginalizace jakožto 

vysídlence z Jihu i outsidera ve vlastní komunitě.  

Zajna je rovněž charakterizována jako outsiderka v rámci „své“ komunity, tj. 

východního křesťanského Bejrútu. Svědčí o tom jednak výše zmíněná scéna v její dříve 

oblíbené kavárně, odkud odchází, neboť nemůže snést řeči místních hráčů, jednak její spor 

s bratrem (viz dále), jemuž vyčítá jeho zapojení v ozbrojené skupině bojující na frontě.      

 Po neúspěchu prvního pokusu o fyzické setkání napadá Zajnu jediná možnost, jak si 

v krátkém čase, který zbývá do jejího odletu, promluvit a sdělit si vše, co se za poslední dva 

roky stalo a změnilo: zaznamenat vzkaz na audiokazety a ty si předat na letišti těsně před 
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odletem.  S příchodem noci, poté co odešli všichni hosté a příbuzní se odebrali spát, usedá 

každý z nich ve svém pokoji k magnetofonu a poněkud váhavě začíná nahrávat – Ḥajdar s lahví 

whiskey a krabičkou cigaret. Oba protagonisté přiznávají svou obavu z toho, že se ten druhý 

v důsledku války změnil a možná se nebude chtít znovu setkat. Následuje dlouhá a pomalá 

noční sekvence dvou paralelních monologů, v nichž se hrdinové filmu jeden druhému 

(prostřednictvím přístroje) svěřují s válečnými hrůzami, jichž byli svědky, s milostnými city, 

jež si nikdy nesdělili, s nostalgií po starých časech a frustrací ze současnosti, jež je vyhání 

z domova a odděluje od blízkých. 

V této bezmála půl hodiny trvající sekvenci pracuje ˁAlawīja s dalším výrazným 

kontrastem, a sice kontrastem dne a noci. Předchozí denní scény charakterizuje hluk, shon, 

agresivita a davy, noc naopak klid, ticho a intimita. Teprve s příchodem noci nacházejí oba 

hrdinové odvahu mluvit o svých touhách, zamyslet se nad smyslem války a připomenout si 

traumatické zážitky, které prožili. Ḥajdar a Zajna se sice nemohou slyšet ani se fyzicky setkat, 

v průběhu noční sekvence je však postupně sbližuje kamera. Nejdříve každý hledí buď na 

magnetofon nebo kamsi do prázdna, na konci sekvence kamera pomocí protipohledů vytváří 

dojem hovoru tváří v tvář (obr. 16 a 17).  

 

Obr. 16 a 17 

Přestože v tomto „dialogu na dálku“ hrdinové filmu líčí velmi traumatické zážitky a 

vyslovují velmi smutné a pesimistické úvahy, jejich promluvy jsou prosté slz i sebelítosti. 

Jediná (tichá) slza ve filmu patří Zajně v závěrečné scéně na letišti těsně před jejím odletem. 

Střízlivý, umírněný a celkově neefektní styl je pro celý film charakteristický. Ve filmu 

nenacházíme žádné explicitní násilí ani drastické obrazy. Až na dvě či tři scény, v nichž 

frustrovaní mladí milicionáři hrozí kolemjdoucím pěstí nebo zbraní, se tvůrci vyhýbají 

dramatickým výjevům. Film se soustředí na zobrazení důsledků války a její vliv na lidskou 

psychiku a chování. Tvůrci odmítají využívání válečných výjevů podobně jako Baġdādī v 
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Ḥurūb ṣaġīra nejspíš také proto, že nechtějí přispívat k inflaci obrazů války, k níž dochází 

v důsledku médií a senzacechtivých reportérů, zosobněných v postavě amerického reportéra 

v Baġdādīho filmu (viz výše).  

Ke schůzce Zajny a Ḥajdara nedojde ani při druhém pokusu: tentokrát se na cestě 

v dopravní zácpě zpozdí Zajna a Ḥajdar po chvíli čekání před letištní halou nasedá do taxíku a 

vrací se do města. Cestou zpátky přitom kazety původně určené Zajně rozbije a vyhodí z okénka 

vozu na silnici. Záběr kamery ukazuje zpřetrhané pruhy kazetového filmu vlající mezi auty na 

asfaltu – zpřetrhaná slova, která tím ve filmu nadobro utichají. Zbývající záběry jsou již zcela 

beze slov.  

Příčinou selhání obou pokusů je dopravní zácpa a záběry na nekončící kolony aut ve 

dne jsou velmi časté (obr. 18, 19 a 20) – je tedy zřejmé, že ve filmu slouží jako metafora 

politické situace země. Explicitně tuto metaforu vyslovuje řidič hromadného taxíku, jímž 

Ḥajdar jede na první setkání: přirovnává zemi k porouchanému vozu. Auta lidi omezují 

v pohybu, kolony ochromují město a nakonec dokonají zkázu i Ḥajdarových nahrávek. Stejně 

jako v kolonách jsou filmové postavy v zajetí svých stereotypů, svých komunit a svých 

„táborů“: Georges, Zamzam a Muṣṭafa jsou uvěznění ve svých identitách, které jim brání poznat 

„toho druhého“, jehož vidí jako hrozbu. Ḥajdar a Zajna naopak vystupují jako rebelové, kteří 

autům a kolonám čelí a snaží se je překonat. 

 

Obr. 18, 19 a 20 

Závěr filmu ovšem vyvolává otázku, zda se Ḥajdar a Zajna opravdu chtějí setkat. Vždyť 

Zajna v kavárně mohla počkat o půl hodiny déle a Ḥajdar na letišti také – jako nezaměstnaný 

vysídlenec stejně neměl nic jiného na práci. Jejich netrpělivost spíše svědčí o hlubokých 

niterných pochybách o druhém a možná i obavách ze vzájemného setkání. 
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2.2.1.4 Ġazl al-banāt (1985) 

Ústřední dvojici protagonistů filmu Ġazl al-banāt (franc. název Une vie suspendue) 

zdánlivě nespojuje vůbec nic. Liší se na mnoha rovinách – odlišuje je věk, pohlaví, sociální 

status, kulturní zázemí i přístup k válečné realitě.  

Samar (Hāla Bassām) je dospívající dívka z chudé a početné muslimské rodiny 

vysídlené z Jihu. Nejvýrazněji ji od počátku charakterizuje její volnost a bezprostřednost – 

pohybuje se po městě bez obav a bez zábran, vídá se s kým chce, na rozdíl od starších žen 

v rodině nenosí tradiční šátek.  

Prostřednictvím jejích toulek městem se divák seznamuje s různými aspekty válečné 

reality a dalšími postavami filmu. Samařina přirozená zvědavost ji zavádí do zpola opuštěného, 

rozlehlého měšťanského domu, kde objevuje zjevně prázdný byt (který, jak se později ukazuje, 

patří vdovci Karīmovi). Podle předmětů v něm (obr. 21) se jedná o umělecký ateliér vzdělaného 

středostavovského muže: kaligrafické malby a knihy rozprostřené po celé místnosti, na stole 

láhev alkoholu, váza s květinami, album s pohlednicemi Bejrútu, ženská podobizna na komodě. 

Dům metaforicky ilustruje bezčasí, v němž se nachází celé město, jakoby umrtvené, zastavené, 

jen s několika ostrůvky života a kultury, vratce živořící uprostřed zkázy a smrti, mezi minulostí 

a nejistou budoucností. 

 

Obr. 21 
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Dojem zastaveného času umocňuje častý motiv hodin: Samar v Karīmově bytě nachází 

kapesní hodinky v zastavených kyvadlových hodinách. Podobný motiv využívá i Burhān 

ˁAlawīja jako metaforu nefungujícího, paralyzovaného státu ve filmu Bajrūt al-liqāʹ: 

v závěrečné sekvenci na letišti se jakýsi starý muž ptá Ḥajdara, kolik je hodin. Ten jen mlčky 

ukáže na letištní hodiny a stařec se podiví: „á, státní hodiny jdou dobře?“ ([„ʹah! sēˁt əd-dawle 

maẓbūṭa?“]). 

Dalším Samařiným výrazným rysem je její snivost. Snové představy, v nichž se 

projevují především milostné touhy, se často prolínají s žitou realitou filmových postav. Tyto 

představy Samar nabízí únik před neustálou hrozbou smrti a myšlenkám na ni. Ty občas 

pronikají jak do jejích snů, tak do rozhovorů s kamarádkou, s níž sdílí zálibu v egyptských 

sentimentálních filmech, jež celé rodiny sledují společně v televizi. V jedné scéně, v níž 

s kamarádkou rozebírá sny, se znenadání ptá: „viděla jsi někdy zblízka mrtvolu?“ Kontrast 

sladkého (doslova) snění a násilí každodenní reality se ve filmu vyskytuje právě skrze Samařinu 

představivost a sny, v jednom z nich v závěru filmu ji např. vidíme točit buben s cukrovou vatou 

(obr. 22) a o několik okamžiků později zase ve vojenském úboru držet zbraň, střílet a krvácet 

(obr. 23). V těchto obrazech vystupují na povrch hrdinčiny milostné touhy i traumatické 

zážitky. 

 

Obr. 22 a 23 

 Výrazný prostředek, kterým Jocelyne Ṣaˁb představuje negativní dopady války na 

chování lidí, jsou děti. V mnoha scénách vidíme hloučky malých chlapců s dřevěnými atrapami 

zbraní a jejich hry na válku připomínají scény z režisérčiny reportáže ʹAṭfāl al-ḥarb z roku 1976 

(viz 2.1.2). Napodobují ozbrojence v džípech (obr. 24), přestřelky apod. V jedné scéně si zase 

děti hrají na pohřební průvod (obr. 25 a 26) a na rakvi z kartonu mají napsáno „Jih je 

v nebezpečí. Zachraňte Jih (al-Ǧanūb fī ḫaṭar, ’anqiḏū l-Ǧanūb).“  
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Obr. 24 

 

Obr. 25 a 26 

Postavy Samar a Karīma, jež zpočátku nemají nic společného, nakonec spojuje žízeň po 

něze a lásce, kterou se zdá vědomí hrozící a všudypřítomné smrti násobit.  

Karīm (Jacques Weber) je malíř a kaligraf procházející uměleckou i životní krizí.  

V první sekvenci filmu jej vidíme na (muslimském) hřbitově sbírat květiny u hrobu ženy – 

náhrobek prozrazuje jméno Ḥajāt Ḥaddād a datum smrti roku 1976 – pravděpodobně mladé 

ženy na fotografii, kterou vidíme později v jeho bytě, tedy nejspíš zesnulé manželky. Ztráta 

ženy také vysvětluje jeho náklonnost k Samar, která se do jeho domu v jeho nepřítomnosti 

vkrádá a později vrací a v jejímž mládí a nevinnosti nachází únik od svých úzkostí. Jeho osobní 

krize zřejmě souvisí také s morálním dilematem spojeným s válkou. Karīm se vídá s milicionáři 
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z jeho čtvrti (obr. 27), aniž by se do jejich boje jakkoli aktivně zapojoval. Jeho vztah k nim se 

jeví jako ambivalentní. Přítomnost milicionářů se ukazuje jako obtěžující: po Karīmovi chtějí 

drobné služby za to, že jeho auto nechávají projíždět přes svůj check-point (obr. 28); nasedají 

do jeho auta, když projíždí kolem – tj. jsou pány města a mají moc nad jeho obyvateli. Místo 

politického angažmá vidíme Karīma věnovat se drobným aktivitám pro zpříjemnění života lidí 

ze čtvrti: např. připojuje televizi, před kterou se přímo na ulici sesedají celé rodiny.  

 
Obr. 27 a 28 

 Karīm se však postupně vzdává, propadá depresi a alkoholu a končí zastřelen na ulici 

za bílého dne. V tu chvíli přichází Samar, nad jeho ležícím tělem se na okamžik zastaví a pak 

dál pokračuje svou cestou, neboť na obrazy smrti je již zvyklá a naučila se nenechat jimi narušit 

svůj vnitřní svět snů. Kolem Samar a mrtvého těla Karīma se shlukuje hlouček malých dětí, 

které dospívající dívku doprovází a před závěrečnými titulky se spolu s ní vzdalují kameře. 

2.2.2 Konfliktní opozice 

Trajektorie hlavních hrdinů filmu Bajrūt jā Bajrūt končí nezdarem každého z nich 

dosáhnout svého cíle: v závěru snímku zůstávají osamoceni. Toto pesimistické vyústění je 

důsledkem nesmiřitelných společenských i osobních protikladů vedoucích ke dvěma hlavním 

konfliktům. Znak první binární opozice se nachází už v úvodní scéně, kde Ṣafwān a jeho 

kolegové vydávají talíře v jídelně plné křesťanských žáků: kamera se pohybuje doprava podél 

jídelního stolu (tzv. tracking), přičemž Ṣafwān a kolegové přicházejí zleva, obraz tak vytváří 

dojem střetu dvou protichůdných prvků. Když následně jeden ze zaměstnanců vtrhne do 

kabinetu Émila a Bernarda, dochází k první konfrontaci podřízeného s nadřízeným: „máme toho 

dost“ ([„ftalaʹna“]). Později dochází k druhé konfrontaci. Émile schází do kuchyně a ptá se, co 

se děje. Dozvídáme se, že chlapci opět napadli jednoho z pracovníků. Ṣafwān, stojící ve středu 
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skupiny, prozrazuje, že rvačku začali žáci: „hanba jim, to nemají na starost nic jiného než nás?“ 

([„ma bistəḥu, ma fi ˁəndon šaġle ġērna?“]).   

Ṣafwān je první postavou, která se ve filmu objevuje, a právě jeho prostřednictvím je ve 

filmu uveden první a nejzjevnější konflikt: konflikt třídní. Ten se dále rozvíjí během příběhu 

boje o záchranu budovy Abū Salmāna a přiléhající čtvrti, kde se ukazuje další významná 

filmová opozice, v níž na jedné straně stojí pragmatici otevření světu, reprezentovaní zejména 

postavou beje, a na straně druhé zastánci soběstačnosti a suverenity v čele s nāṣirovcem 

Kamālem, kteří na konci filmu prohrávají. Na sémiotické rovině tato prohra odráží symbolickou 

porážku nāṣirismu v důsledku událostí roku 1967. Smrt Nāṣira, naznačená na konci filmu jeho 

fotografií s černou páskou na zdi ztichlé, poloprázdné kavárny, znamená také symbolickou smrt 

Kamāla.  

Ṣafwān představuje narativní prvek spojující Émila a Kamāla, kteří se ve filmu nikdy 

nepotkají. Představují dva protipóly lišící se na rovině ideologické, politické i konfesní: jak 

jsme už ukázali výše; jedná se o póly libanismu a arabismu, křesťanství a islámu, asociálnosti 

a solidarity.  

Druhou postavou, která oba protagonisty ve vyprávění propojuje, je Hāla. Ta zase 

představuje protiklad Ṣafwāna, stojícího na opačném konci sociální stratifikace. Ani oni dva se 

ve filmu přímo nesetkají. Naproti tomu rozpor mezi Hālou a Kamālem plyne z odlišnosti 

kulturní. Opozice mezi Hālou a Émilem je zase opozicí mezi otevřeností vůči druhému a 

uzavřeností do sebe, mezi  zájmem o druhé a sebestředností. Po úvodní stávce zaměstnanců je 

Hāla rozladěná Émilovým nevstřícným přístupem k nim. Hāle se však nepodaří muže kolem 

sebe změnit k obrazu svému a trajektorie její postavy vede do neznáma, v závěru filmu 

nenápadně mizí. Émile naproti tomu odmítá obětovat svou identitu a životní styl a vztahu 

s Hālou se vzdává.  
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Obr. 29: Schéma hlavních opozic a vztahů mezi protagonisty filmu Bajrūt jā Bajrūt 

Po rozchodu s Hālou, odchodu Ṣafwāna a smrti Bernarda zůstává Émile jen se svou 

rodinou, jejíž vnitřní konflikty jen umocňují jeho samotu. Scéna, kdy po vyhrocené hádce 

u rodinného oběda fanatický Ġassān vytáhne zbraň proti otci a bratrovi (obr. 30), které považuje 

za „zbabělce“, je metaforickým vyjádřením rozštěpenosti křesťanů a upozorňuje na latentní 

násilí ve společnosti. Na konci filmu dospívá Émilův otec k závěru, že jediným řešením je 

emigrace.     

Druhý hlavní konflikt filmu je ztvárněn implicitně, neboť není nikdy verbalizován, ani 

jinak přímo označen. Otázku např. od počátku vyvolává důvod rvaček mezi zaměstnanci 

Émilovy školy a jeho žáky. Jejich příčina se vyjevuje postupně s tím, jak divák odkrývá identitu 

a reprezentativní význam protagonistů. Na konci filmu je jasné, že nejde pouze o šikanu na 

základě třídní nevraživosti, nýbrž také o hluboký konflikt identitární odehrávající se na 

konotativní rovině označování, o metaforu střetu slábnoucího maronitského establishmentu 

a šíitského Jihu, jehož politické vědomí je na vzestupu. 
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Obr. 30 

Narozdíl od filmu Bajrūt jā Bajrūt (a také Bajrūt al-liqāʹ – viz dále), kde soubor 

binárních opozic mj. jasně ukazuje hlavní křesťansko-muslimský konflikt, ve svém druhém 

celovečerním díle Ḥurūb ṣaġīra se Baġdādī zcela vyhýbá konfesně definované dvojpólovosti a 

místo přesně vymezeného střetu dvou entit představuje několik více či méně provázaných 

konfliktů. Zmínky o východním či západním Bejrútu, o muslimech či křesťanech zde 

nenajdeme. Pozorujeme však, jak protagonisté svádí boj sami se sebou či svými blízkými 

a sousedy, zmítají se mezi pravdou a lží, tradicí a modernitou, násilím a něhou nebo humorem 

a úzkostí. 

V první řadě sledujeme konflikt generační, jež stojí na protikladu svobodomyslné 

městské mládeže a starého, mizejícího světa tradičních venkovských struktur. Ten ve filmu 

zosobňují především Ṭalāl a jeho matka (obr. 31). Opozice mezi nimi je značena také vizuálně 

ve stylu oblékání. Ṭalāl se v džínách a kožené bundě podobá hrdinům amerických filmů, matku 

naopak nejčastěji vidíme v tradičním oděvu a s přísným uzlem vlasů v týle. Rozdíl mezi nimi 

spočívá jak v estetice, tak v morálce. Matka Ṭalālovi vyčítá, že ve „zkaženém prostředí“ Bejrútu 

ztratil smysl pro zodpovědnost. Ten naproti tomu považuje za prohnilé prostředí tradičního 

venkova ovládaného feudální mentalitou. 
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Obr. 31 

Pátrání po zmizelém otci vede Ṭalāla k politickému rivalovi v sousední oblasti, jistému 

Abū Ğaˤfarovi, který Ṭalāla ujišťuje, že s otcem byli přátelé, i když v politických otázkách se 

nikdy neshodli a ve volbách vždy vystupovali proti sobě. Opozice mezi Abū Ğaˤfarem a 

Ṭalālem odhaluje druhý konflikt – konflikt klanový. Konfese v něm nehraje roli, ač historický 

a geografický kontext místa (horská vesnice nad údolím Biqāˤ), stejně jako Abū Ğaˤfarovo 

jméno, mohou evokovat maronitsko-drúzské či šíitské územní a politické soupeření. 

Jak bylo řečeno v předchozí podkapitole, všichni tři protagonisté pochází z městské 

střední třídy. Jejich počáteční odtrženost od války i způsob, jakým jsou do ní nakonec vtaženi 

– tedy nechtěně, proti své vůli – pramení právě z jejich společenského statusu, díky němuž se 

jich válka nedotýká tolik jako jiných. Tuto skutečnost vysvětluje Ṭalālův kamarád ve scéně, 

v níž je divák svědkem, jak se v důsledku válečného dění jejich přátelství hroutí: „Vy [Ṭalāl a 

jeho přátelé] nežijete, svůj život před ostatními jen hrajete. Víš, co jste? Děti z dobrých rodin, 

lidé kolem vás jsou jen mravenci, s kterými si děláte, co chcete. A víš co, já půjdu bojovat, půjdu 

se bít s chudáky, kteří nemají skutečně co ztratit.“ Na pozadí politických rozporů tedy podobně 

jako v Baġdādīho předchozím hraném filmu vidíme třídní konflikt s podobným vyobrazením 

buržoazie coby vrstvy stojící mimo skutečné válečné problémy a nebezpečí. 

Podobně jako Ṭalāl se i Nabīl nakonec ne zcela úmyslně zapojuje do koloběhu násilí. 

Ṯurajja využije jeho náklonnosti a požádá jej o pomoc s provedením plánovaného únosu. Scéna 
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se odehrává ve zničeném centru Bejrútu, na bojové linii. Uneseným mužem se stává jistý 

zámožný podnikatel, o jehož zmizení „mluví celé město“. Ve zříceninách historického středu 

města později rovněž dochází k nezdařené výměně rukojmích, při níž jsou Nabīlovi společníci 

zastřeleni a vystrašená Ṯurajja nechává Nabīla svému osudu a utíká pryč (obr. 32). Ten volá 

o pomoc a obviňuje ji, že ho využila a přidala se „k nim“.  

Kdysi pulzující ekonomické centrum, jehož obchodní štíty jsou v nyní liduprázdných 

ulicích stále tu a tam dobře viditelné, se ve filmu stává místem vyrovnávání účtů, paranoie a 

smrtonosného násilí, jemuž ani jeden z protagonistů neunikne. Když v poslední sekvenci Ṭalāl 

se zbraní v ruce pronásleduje Nabīla, opět v sutinách bejrútského centra, Ṯurajja běží za nimi, 

než ji zastaví a vyleká zvuk dvou výstřelů za rohem ulice. Je Nabīl po smrti? Nebo oba? Naživu 

s jistotou zůstává pouze Ṯurajja, jejíž nenarozené dítě možná symbolizuje naději pro nový 

Libanon.  

 

Obr. 32 

Jestliže ve filmu Ḥurūb ṣaġīra záměrně chybí hlavní binární opozice, v Bajrūt al-liqāʹ 

je naopak muslimsko-křesťanská rivalita a geografická segregace ústředním tématem. Dva 

protagonisté reprezentující oba tábory se však snaží této rivalitě vzdorovat, ačkoli si uvědomují, 

že jí nemohou zcela uniknout a netrpět jejími následky. Jsou vystaveni tlaku okolí a válečná 
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realita je ovlivňuje jako každého jiného. Na Ḥajdarovu rodinu naléhá lokální vůdce, aby šířili 

politický časopis jeho strany. Z rodné vesnice přitom uprchli před násilím milic znepřátelených 

politických stran, o němž se dozvídáme z náznaků v Ḥajdarově nočním vyprávění. Ḥajdar při 

něm přiznává, že se v rodné vsi přistihl, jak si přeje vyhlazení sousední vesnice, jen aby už 

všechny konflikty utichly. Zajna se zase těžce vyrovnává s faktem, že se její milovaný bratr 

nepřímo účastní válečných krutostí. Když po něm jednoho dne žádá vysvětlení, proč je nutné 

mučit a vraždit nevinné civilisty, zjistí, že nejen bratr, ale ani jeho přímý nadřízený v ozbrojené 

skupině neumí na otázku odpovědět – všichni pouze poslouchají rozkazy a pro sebe se spokojují 

s ospravedlněním, že „to dělá i protistrana“. Odpovědi se jim dostane až z nejvyšší pozice 

hierarchie od jistého vojevůdce, který říká: 

 

„Nebudeme-li mučit lidi a čtvrtit mrtvoly, nebudou mít muži bojující na frontě odvahu střílet na ty, co 

stojí proti nim, možná ani z dálky.“ ([„’əza ma lta’a ḥadan jəˁazzib wə-j’aṭṭeˁ žəsas, yəmkin jalli ˁam 

jə’ātlu b-əl-žəbhāt, ma jˁūd ‘əlun ‘alb jə’awwṣu ˁa-lli b-wəžžun, ḥatta mən beˁīd.“]) 

 

Odpovědnost za válečné zločiny však nenesou jen vysoce postavení velitelé ozbrojenců 

a politikové, ale také učitelé. Zajna na počátku filmu zmiňuje, že se sice vrátila ke studiu, ale 

zašla pouze na jednu přednášku, kde se pohádala s přednášejícím, a podruhé už se nevrátila. Na 

tuto hádku poté vzpomíná při nahrávání svého vzkazu Ḥajdarovi. Flashback ukazuje Zajnu 

zřejmě na přednášce o historii, jak křičí na přednášejícího, ten ji nakonec vykazuje z učebny a 

ona za potlesku ostatních přítomných studentů odchází (obr. 33 a 34). Scénu doprovází Zajnin 

komentář, v němž převypravuje to, co učiteli řekla: 

 

„Pravda je taková, vážený pane, že jsme malá země, ne země zabijáků. Jistě že jsme roztříštění a možná 

vůbec žádnou zemí nejsme, ale to, že se drúzové a křesťané v roce 1860 navzájem vraždili nemůže 

vysvětlit, proč se vraždíme teď. Musí dojít k událostem, které nás vtáhnou a způsobí, že zabředneme do 

násilí a nejsme schopni přestat. Minulost samotná, vážený pane, válku nedělá, válka živí sama sebe, živí 

ji věci, které se při ní dějí. Minulost nedělá válku, to válka vytváří minulost. [...] A nikdy nás 

nepřesvědčíte, abychom v minulých válkách pokračovali. Válka lidi znásilňuje, aby byli ochotni válčit, 

ale postupně se z ní stává vězení. A neptejte se mě, proč lidé nepřestávají válčit, [...] jak by podle vás 

mohli přestat, copak vědí, odkud ta válka přichází, aby ji mohli zastavit?“153 

 
153 [„l-'əṣṣa kəlla ja ‘əstēz, ‘ənno neḥna balad əẓġīr, məš balad 'əttēlīn 'ətla, maẓbūṭ əl-balad əmfakkak neḥna u-

jəmkin miš balad bəl-marra, bas ma bikaffi ‘ənno d-drūz u-nṣāra dabaḥu baˁḍon sənt ‘alf tmenmijje u-sittīn ḥatta 

ndabbiḥ baˁḍna halla'. lēzim ətṣīr ‘əšja twarrəṭna, lēzim nəġra' u-manna 'edrīn nəṭlaˁ mən hal-marḥale. əl-māḍi la-

waḥdo ja ‘əstēz, ma bjaˁmil ḥarb, əl-ḥarb btətġazza mən ḥāla, mn əl-’əšja jalli bətṣīr fīja, əl-māḍi ma bjaˁmil ḥarb, 

hijje lli btaˁəmlo /.../ w-məš bə-l-ḥajē btə'dar tə'naˁna ‘ənno nkammil lə-ḥrūb əl-māḍje. əl-ḥarb btoġtoṣib ən-nēs 

əġtiṣāb ḥatta jə'balu jḥārbu. bass əšway šway bətṣīr ḥabs u-btətsakkar ˁa-n-nēs. ma t'əl-li ja ‘əstēz lēš ən-nēs ma 
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 Občanské násilí tedy podle Zajny (a také tvůrců filmu) mají na svědomí v první řadě 

„ideologové“ války reprezentovaní politiky-vojevůdci a učiteli, tj. zástupci elit, kteří řadové 

občany do války manipulativně vhání, aniž by domýšleli důsledky: „Před dvěma lety ještě 

mluvili o tom, proč bojují. Teď už ne. [...] V celé zemi není nikdo, jakkoli mocný, kdo by věděl, 

kam jeho kroky vedou.“ ([„mən səntēn, kēno j'ūlu lēš ˁam jə'ātlu. halla’ baṭṭalu j'ūlu. /…/ ma fi 

ḥada, mahma kēn ‘awwi bə-ha-l-balad, bjaˁrif la-wēn ‘əžrē ‘ēḫdīno.“])  

Bajrūt al-liqāʹ je také velmi pravděpodobně jediným libanonským filmem, který 

zmiňuje události roku 1860 a uvádí je do souvislosti se soudobou občanskou válkou.  

 

Obr. 33 a 34 

 Stejně jako hrdinové filmu Bajrūt al-liqāʹ je i Karīm z filmu Ġazl al-banāt pod tlakem 

svého okolí, jež na něj naléhá, aby „zaujal stanovisko“, zatímco on zůstává apolitický a válka 

jej vrhá do deprese. V jednom rozhovoru v kavárně zvané ‘Abū Ṭālib Karīmova přítelkyně 

Juliette uvažuje francouzsky nad marností vzdoru a iluzorností neutrality. Třetí stolovník se 

v reakci na to obrací na Karīma a říká arabsky: „Problém vás intelektuálů je, že pořád hledáte 

nové myšlenky. Kamaráde, nejdřív zaujmi stanovisko, a pak přijdou myšlenky. Nechceš si 

ušpinit ruce, ale teď už stejně nemáš na výběr. Tak se konečně rozhodněte!“154 

 Patřit k nějakému táboru se ve filmu zdá být nevyhnutelné. Angažmá ve válce však také 

žádné východisko nenabízí: znamená propadnout šílenství nebo zemřít, jak to ilustruje postava 

milicionáře, který střílí ptáky na stromě a představuje si přitom, že likviduje nepřátelské 

bombardéry, nebo ostřelovač alkoholik, jenž tráví dny střílením z budovy opuštěného kina. Ten 

vypráví o tom, jak dříve pracoval jako promítač v kině Rivoli. Nyní jej vidíme obklopeného 

 
biwa''fu l-ḥarb, /.../ kīf bətrīd in-nēs jəwa''fūwa ja ‘əstēz? lēš, ən-nēs ˁam bjaˁərfū mən wēn ˁam təṭlaˁ ḥatta 

jwa''fūha?“] 
154

 [„’əntu mašēkilkon əl-musaqqafīn, ˁam bətdūru ˁa-’afkār əždīde. ja ḫajji, ḫōd maw’if bəl-’awwil, bətžīk əl-

’afkār. baddak tḫallī ‘idēk nḍāf. ˁala kəl ḥāl ma fi ˁandak mažāl, ṣār  lēzim tēḫud maw’if. ḫallṣūna ba’a!“] 
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prázdnými lahvemi, zbraněmi a municí, recitovat repliky z egyptských filmů i arabskou poezii, 

zatímco pálí na protivníka. Na konci filmu umírá zasažen.  

Film si na rozdíl od Bajrūt al-liqāʹ a dalších filmů neklade politické ani etické otázky, 

ve středu jeho zájmu stojí dopad válečné zkázy a traumatizujících událostí na každodenní život 

a psychiku obyvatel Bejrútu. Když kupříkladu jednoho dne ostřelovače navštěvuje Samar 

v patře bývalého kina, nachází ho u okna, jak právě míří na protější budovu. Když nakonec 

vystřelí, Samar se ho bez známky emoce ptá: „trefils ho?“ ([„ṣəbto?“]). Tento kontrast mezi 

násilností děje a lhostejnými reakcemi postav využívá film Jocelyne Ṣaˁb vícekrát. 

Válka je zde každodenní kulisou, je všudypřítomná ve formě materiální zkázy, postav 

ozbrojenců a střípcích dialogů, ale není zobrazena přímo. Její reprezentace se zároveň výrazně 

liší od filmů, jež byly natočeny před izraelskou invazí v roce 1982, která rozložení sil 

v Libanonu zásadně proměnila a přinesla rozsáhlou materiální destrukci. Příběh se odehrává 

v muslimském prostředí, ale opozice východu a západu zde zcela chybí: celé město vidíme 

roztříštěné a rozdělené četnými zátarasy a barikádami (obr. 35, 36 a 37). Na tuto fragmentaci a 

její projev v chování lidí poukazuje také Samařin otec, který své dceři vytýká, že se toulá po 

ulicích a nepochopila, že lidé se změnili a že dnes je všude člověk člověku vlkem ([„ən-nēs 

ədjēb“]) a zabíjení se stalo tak běžným jako pití vody ([„l-’atəl mitəl šərbit əl-ṃajj“]).  

Opozice třídní a opozice ozbrojenců versus civilistů nejsou prezentovány jako nutně 

konfliktní. Hlavní konflikt filmu se tak odehrává především na rovině svobody a nesvobody 

jedince. Svoboda Samar je spíše než válkou omezována tradicemi své rodiny: matka zakazuje 

Samar toulat se po ulicích a utrácí všechny úspory na chirurgické obnovení jejího panenství. 

Mladší bratr se vůči ní projevuje jako tyran, když se jí pokouší zakazovat, aby chodila ven, a 

dokonce vyhrožuje, že jí zabije. Karīmovi naopak brání ve volném pohybu místní milice. Okolí 

jej navíc nutí zaujmout politické stanovisko, čemuž se on vyhýbá.    

 

Obr. 35, 36 a 37 

Jak jsme popsali výše, násilí a smrt, které představuje válka, a hledání lásky se ve filmu 

neustále prolínají stejně jako realita a sen, skutečnost a fikce. Provázanost těchto dichotomií 

vrcholí v závěrečné, téměř surrealistické sekvenci v sále zničeného divadla, inscenované 
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Karīmem, jeho starým přítelem Donatienem a Samar. V hledišti a na balkoně sedí a leží lidé, 

někteří bezvládně a bez známek života, někteří při vědomí, pokrytí pavučinami (obr. 38 a 39). 

V uličce leží v krvi Samařin otec, který podle vyprávění Samar, klečící na jevišti, zemřel při 

výbuchu v troskách domu. Ostřelovač alkoholik je přímo na scéně zasažen kulkou a také umírá. 

Samařin malý bratr, ve vojenské uniformě a se zbraní na zádech, odchází bojovat na frontu, 

pateticky se loučí se sestrou a omlouvá se za to, jak se k ní choval – připomíná tak hrdinu 

klasických amerických filmů. Scéna podtrhuje vyobrazení válečné reality jako absurdní 

performance (obr. 40). 

 

Obr. 38 a 39 

 

Obr. 40 
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ZÁVĚR 

Začátek libanonské občanské války probíhající v letech 1975–1991 na jednu stranu 

znamenal útlum filmové produkce v zemi, na stranu druhou však také poskytl impulz a nové 

náměty generaci mladých filmařů, kteří cítili potřebu nejen vyjádřit se k probíhajícím událostem 

a jejich důsledkům na životy svých spoluobčanů, ale také se zamyslet nad důvody, proč k těmto 

událostem došlo. Svou tvorbou se postavili proti dosavadní filmové tradici a převládající 

mainstreamové produkci, která preferovala „únikové“ žánry a probíhající konflikt buď zcela 

opomíjela nebo přehlížela jeho podstatu a mechanismy (filmy Šarafuddīna, al-Ġuṣajnīho, 

Salmāna). Malý počet komerčních filmů, vyrobených v lokálních soukromých studiích, jež 

nějakým způsobem reprezentovaly válku, byl poplatný konvenčnímu vkusu a Libanonce 

zbavoval odpovědnosti za válečné události. Takové filmy typicky zobrazovaly Libanonce 

pouze jako nevinné oběti a reprodukovaly mýtus o cizím zavinění války. I odvážnější lokálně 

produkované filmy, které otevřeně tematizovaly socio-politické problémy země (tvorba 

Ḥaǧǧārra, Ǧadˁūna, ˁAssāfa), tyto mýty nepopírají. Vizuální reprezentace války zde spočívá 

jednak v zobrazení materiální zkázy, v dramatických scénách výbuchů, při nichž trpí civilní 

obyvatelstvo nebo v reprezentaci odboje proti okupantům. 

 Za občanské války se od výše zmíněné filmové produkce odlišila tvorba skupiny 

filmařů, již se před válkou vrátili ze studií v západní Evropě a jejichž dokumentární a hrané 

snímky dnes kritikové a badatelé považují za průkopnická díla nové, autorské libanonské 

kinematografie. Přestože díla těchto tvůrců – Mārūna Baġdādīho, Burhāna ˁAlawīji a Jocelyne 

Ṣaˁb – zůstávají v samotném Libanonu relativně neznámá, nabízí unikátní pohled na svou dobu 

a konflikt, jehož byli tito umělci od počátku svědky.  

Diplomová práce sestávala ze dvou částí. V první jsme ukázali, že libanonský hraný 

film se dlouhá desetiletí vyhýbal zobrazování socio-politických třenic a konfesních odlišností. 

Právě první filmy Baġdādīho a ˁAlawīji v tomto ohledu přinesly revoluční obrat, neboť tyto 

třenice a odlišnosti postavily do středu zájmu svých filmových příběhů. Vliv na tuto změnu 

měly jednak události v oblasti po roce 1967, které pro mnoho intelektuálů znamenaly ztrátu 

iluzí a politické prozření, jednak nová citlivost a umělecký výraz, které si filmaři přivezli ze 

zahraničí. Cílem druhé části práce bylo prozkoumat, jaké společenské třenice se tito tři tvůrci 

rozhodli reprezentovat, jaké prostředky k tomu využívali a nakonec jaký obraz války se jejich 

prostřednictvím snažili podat. Výběrem čtyř filmů vzniklých v průběhu prvních deseti let 

občanské války jsme sledovali zejména zachycení bezprostřední reflexe společenských 

konfliktů, válečných událostí, jejich genezi a dopady. 
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Vybrané filmy byly podrobeny sémiotické analýze zaměřené na dvě hlavní oblasti: 

filmové postavy a konfliktní opozice. Rozbor těchto oblastí ukázal několik společných rysů. 

Všechny čtyři filmy představují protagonisty pocházející ze vzdělané městské střední třídy, 

kteří mají navzdory svým odlišnostem (povahovým, charakterovým, náboženským, politickým 

ap.) jeden typický rys: obtížně nacházejí své místo uprostřed občanského konfliktu, který se 

jich zpočátku bezprostředně netýká a do něhož jsou vtaženi buď proti své vůli, nebo v reakci 

na události ve svém okolí. Konfesní charakterizace vyšší a střední třídy pro tvůrce není důležitá, 

proto buď úplně chybí (Ḥurūb ṣaġīra) nebo je zmiňována jen velmi okrajově (Bajrūt al-liqāʹ, 

Ġazl al-banāt). Je-li ovšem filmový hrdina křesťan, pak je vždy příslušníkem vzdělané městské 

střední třídy (Bajrūt jā Bajrūt, Bajrūt al-liqāʹ, Ḥurūb ṣaġīra). Křesťanští hrdinové se také na 

rozdíl od muslimských rozhodují pro emigraci. 

Filmové postavy charakterizované jako sociálně znevýhodněné jsou pak typicky 

muslimové – šíité z Jihu. Ve třech z analyzovaných filmů je jedním z protagonistů vysídlený 

šíita (Bajrūt jā Bajrūt, Bajrūt al-liqāʹ, Ġazl al-banāt), což je v libanonské kinematografii té 

doby rovněž převratné. Kromě chudoby a ztráty domova jej charakterizují nostalgie po rodné 

vsi a silné rodinné vazby, ne však nutně lpění na tradicích či religiozita. Lze říci, že šíitské 

filmové postavy jsou celkově vzato prezentovány o poznání sympatičtěji než nešíitské, které 

nevyznívají vždy jednoznačně kladně. Ve filmech ovšem také nalézáme velice málo ryze 

záporných postav, což je opět typický rys. 

Je tedy patrné, že třídní konflikt se v nějaké míře nachází v pozadí všech analyzovaných 

případů. Kromě toho analýza vyjevila celou řadu dalších konfliktů: generační, klanové, 

ideologické, identitární, kulturní či konflikt mezi tradicí a modernitou. Všechny zmíněné 

konflikty ve filmech také fungují jako motivace k zapojení se do násilí či jeho katalyzátory.  

Napětí mezi jednotlivými komunitami ve všech filmech pramení ze vzájemného 

neporozumění, z určité odlišné a nesdělitelné zkušenosti. Pokusy o překonání propasti 

neporozumění nakonec pesimisticky ústí opět v neschopnost či nemožnost vzájemné 

komunikace. Zatímco Émilova rodina ve filmu Bajrūt jā Bajrūt a slepý strýc ve filmu Ḥurūb 

ṣaġīra reprezentují mentální „křesťanské ghetto“, společensky, kulturně a ideologicky 

uzavřenou komunitu, dvojice protagonistů snímku Bajrūt al-liqāʹ představuje jedince odlišného 

vyznání, z rozdílných společenských skupin i oblastí, ale otevřené druhému. I jejich pokus 

setkat se a sdělit si své zkušenosti ovšem selhává. Poukazují tím na politickou paralýzu země a 

psychický příkop mezi jejími obyvateli.  

Analyzované filmy ukazují, jak konflikt postupně se stupňujícím se násilím upadá do 

chaosu a absurdity, v nichž lidé ztrácejí orientaci, propadají drogám, šílenství, paranoie a 
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depresi. Spory plynoucí spíše ze socio-ekonomických a identitárních opozic v prvních filmech 

(zvláště Bajrūt jā Bajrūt) později mizí a zůstává pouze boj o přežití (Ġazl al-banāt).  

Vizuálně je válka zobrazena metonymicky skrze zkázu městské zástavby, přítomnost 

milicionářů a zbraní, ale především také v chování a slovech filmových postav. Filmy Ḥurūb 

ṣaġīra, Bajrūt al-liqāʹ a Ġazl al-banāt rovněž ilustrují to, co bychom podle Reného Girarda155 

mohli nazvat „mimetickou nákazou násilím“. Postavy těchto filmů se připodobňují ke 

klanovým vůdcům nebo ke klasickým filmovým hrdinům, vysvětlují své vlastní násilné činy 

tím, že je páchají i „ti druzí“. Jestliže se hrdinové ve filmu Bajrūt já Bajrūt ještě lekali střelby 

a děsili se násilí, v Ġazl al-banāt, po mnoha letech téměř každodenních hrůz, už se nad střelbou, 

násilím a smrtí mnoho z nich nepozastavuje. Otevřené násilí však žádný z analyzovaných filmů 

explicitně nezobrazuje. Tuto volbu lze interpretovat jako odmítnutí přispívat ke zmíněné 

„nákaze“, již šíří média i komerční akční filmy. Odmítnutím akční „spektakulárnosti“ 

a uměřeným, až „nediváckým“ stylem charakterizovaným mj. pomalým tempem a 

fragmentovaným vyprávěním se filmy Baġdādīho, ˁAlawīji a Ṣaˁb zřetelně odlišují od komerční 

libanonské produkce. 

V souvislosti s volbou zobrazení či nezobrazení určité skutečnosti je důležité si 

povšimnout dalšího chybějícího prvku v reprezentaci občanské války z let 1975–1991 ve 

filmech těchto tří tvůrců: žádný z nich ve svém díle ani narážkou nezmínil Palestince, přestože 

ve skutečnosti představovali významný faktor geneze války, v níž působili také jako výrazní 

aktéři. Tímto záměrným „opomenutím“ se filmaři vyhnuli zobrazení Palestinců jako původců 

konfliktu v zemi. Zmíněni ostatně nijak nejsou ani Syřané či Izraelci. Jediní aktéři, kteří se ve 

filmech Bajrūt jā Bajrūt, Bajrūt al-liqāʹ, Ḥurūb ṣaġīra a Ġazl al-banāt dopouští násilí, 

organizují únosy a tvoří barikády, jsou Libanonci. Tvůrci nám tím sdělují, že za válku jsou 

zodpovědní především sami občané. 

Přestože levicové pozadí tvůrců je ve filmech patrné a jejich sympatie, jak jsme výše 

viděli, spíše patří Palestincům a Jižanům, analýza nám ukazuje zdrženlivost a kritičnost 

v přístupu k mýtům a ideologiím. Prokazuje to časté využívání ironie: v Bajrūt jā Bajrūt se 

ideologicky profilované filmové postavy projevují pokrytecky; snímek Ḥurūb ṣaġīra často 

zobrazuje zašlou slávu zničeného centra Bejrútu a ironicky tím komentuje mýtus „Paříže 

Blízkého východu“, libanonský sen, jenž se počátkem roku 1975 definitivně zhroutil. Mužské 

postavy filmu, ač se na okolí snaží působit jako neohrožení hrdinové, se často projevují jako 

bojácní, nejistí a dezorientovaní. Tentýž film dále dekonstruuje mýtus nábožensky či 

 
155 GIRARD, René (1972). La violence et le sacré. Paris: Éditions Bernard Grasset. 
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ideologicky přesvědčeného mučedníka tím, že prezentuje mladé bojovníky jako motivované 

buď materiální nouzí, nebo prostou touhou získat uznání a obdiv žen. Bajrūt al-liqāʹ otevřeně 

komentuje manipulativní roli ideologie v občanském konfliktu, jejž způsobují ideologicky 

založení aktéři shodující se ve víře, že válka je nevyhnutelným řešením dlouhodobých 

společenských a politických problémů země.  

Lze argumentovat, že všechny čtyři analyzované filmy narušují zjednodušené vidění 

občanské války jakožto konfliktu definovaného etno-konfesními hranicemi a spíše než 

k vytváření vlastních mýtů směřují k dekonstrukci dominantních mýtů své doby a demytizaci 

libanonské války jako takové. 

Vzhledem k faktu, že historie občanské války je dodnes v Libanonu oficiálně tabu a 

konec války nepřinesl zásadní politické řešení hlavních problémů (na což opět poukazují 

i protesty z podzimu roku 2019 a probíhající politická krize v zemi), může studium občanské 

války v libanonské kinematografii představovat jeden ze způsobů, jak tuto historickou kapitolu 

připomínat a o zmíněných problémech reflektovat. Zároveň nabízí materiál k potenciální 

komparaci s obrazem právě probíhajícího a podobně ničivého a komplikovaného občanského 

konfliktu v Sýrii, který s tím libanonským sdílí některé podobnosti, zejména jeho 

mnohostrannost a etno-konfesní rozměr. 

 Podobně jako v Libanonu v počátku války se úsilí syrských filmařů zaměřuje na 

dokumentární zachycení probíhajících událostí. Syrská dokumentární tvorba je v posledních 

letech na vzestupu, dokumentární snímky syrských filmařů se objevují na světových festivalech 

a získávají prestižní filmové ceny. Co se týče hraných filmů, zatím se téma současné syrské 

války objevuje spíše jen v tvorbě zahraničních tvůrců – v komorním válečném dramatu 

Insyriated (česky Vnitřní život) od Belgičana Philippa Van Leeuwa z roku 2017 nebo íránském 

akčním thrilleru Be vaqt-e Šám („Damašský čas“, 2018). Lze ale očekávat, že po této 

dokumentární fázi přímo zaznamenávající naléhavé aktuální události se začnou objevovat 

i hrané filmy, jež tento konflikt budou reflektovat s větším odstupem a stanou se jistou paralelou 

k těm libanonským.  
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