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1 UvVOoD

Roku 1998 =zaznamenala japonska kinematografie necekany ,,boom®.
Nizkorozpodtova adaptace roméanu Kojiho Suzukiho Kruh (Ringu, 1991)%, zalozeného
na méstské povidacce o prokleté videokazet¢, se doslova pfes noc stala fenoménem, o
némz si Suskali divaci po celém svété. Kruh (Ringu, 1998) Hidea Nakaty trhal rekordy
v navitévnosti kin v celé Asii a zaznamenal nebyvalého usp&chu i v zamori?, kde
tehdy dochazelo k vyraznému poklesu hororového zanru®. S narGstajicimi sequely a
vznikajicimi remaky jak na zapadé, tak na vychodé, se z Kruhu rychle stala
mezinarodni franciza, jejiz profit nasledn¢ pfivedl zapadni pozornost nejen
k japonskému hororu, nybrz vychodoasijské kinematografii obecné. Nakativ triumf
tizivé atmosféry a hriizostrasné ikonografie nad samoucelnym nasilim dal vzniknout
dal$i, neméng usp&$né sérii Ju-on (2000-2014)* reziséra Takashiho Shimizua, na jejiz
popud producent Takashige Ichise vroce 2004 oznamil vznik J-Horror Theater,
projektu ve spolupraci se studiem Toho, kdy pozadal Sest renomovanych japonskych
reziséri o realizaci Sesti zanrovych snimkt. Termin j-horror se tak natrvalo etabloval
do povédomi Siroké vetejnosti jako zastupné oznaceni pro soudoby japonsky horor,

datovany od vzniku Nakatova Kruhu.

To, co zapadni publikum zprvu vitalo jako novy pfistup k filmovému hororu,
vSak brzy zacalo vnimat jako repetitivni strukturu s identickymi prvky. Pfitomnost
plouzictho se Zenského ptizraku s dlouhymi, rozpusténymi vlasy ramujicimi
pobledlou tvaf, vedlo neodbornou vefejnost k mylnému, dogmatickému zaménovani

v ree

dlouholeté tradice japonské ikonografie za ,,vychodni klisé*, jak prozrazuji vSeobecné

! Na zékladé Suzukiho knizni tetralogie Kruh, Spirdla (Rasen, 1995), Smycka (Ripu, 1998) a Bdsudei
(1999) vzniklo sedm japonskych filmli, dva seridly, jedna jihokorejské adaptace, dva americké
celovecerni snimky a jeden kratkometrazni film.

? Jedna se o viibec prvni japonsky horor, oficialng uvedeny v Geské video distribuci.

¥ BALMAIN, Colette. Introduction to Japanese Horror Film. Edinburgh, UK: Edinburgh University
Press, 2008, p. ix. ISBN 978-0-7486-2475-1.

* Tuto sérii momentaln& tvori sedm filmd, z nichz Ctyfi reziroval Takashi Shimizu, a tfi americké
remaky, z nichz opét prvni dva reziroval sam Shimizu.
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nazory uzivateli internetovych databazi®. Pfitom tuto jedine¢nou obraznost je mozné
pozorovat napii¢ japonskymi dé&jinami; od pocatku pisemnictvi z 9. stoleti, ptes
odvaznou literaturu a vytvarné umeéni obdobi Edo®, kdy se zacaly rozvijet
,kodifikované prvky, definujici japonsky koncept ptizraku a tradici duchatskych
piib&ht*’, efektni jevistni evokaci tradinich divadelnich forem 18. a 19. stoleti, po
stylizované kaidan eiga® z druhé poloviny minulého stoleti, jejichz vliv je patrny

dodnes, a které jsou primarnim tématem této prace.

Kaidan eiga jsou piedné filmové adaptace literarnich a dramatickych dé¢l,
cerpajici inspiraci jak z ranémodernich dievorytl, tak z tradi¢nich divadelnich forem.
Svou ojedin€lou poetikou, kombinujici zdkladni konvence vSech uvedenych
uméleckych forem a spojujici horor s lyrickou vnimavosti vychodu, upozoriuji jak na
pomijivost lidské existence a nevyhnutelné zasahy osudu, tak na pozemské ctnosti a
moralni kvality ¢lovéka. Divod, pro¢ jsem si za téma své diplomové prace zvolil
pravé kaidan eiga, je pfedevsim osobni zajem tykajici se jak kaidanu, tak japonské

kinematografie, ale také v§eobecné opomijeni tohoto Zanru.

11 CIL PRACE

Cilem mé diplomové prace je analyza poetiky ojedin€lé Zanrové formy kaidan
eiga, ktera navazuje na dlouhou tradici japonské Ustni lidové slovesnosti a literatury.
Terminem poetika mam v tomto ptipadé na mysli souhrnny systém komponentt, ktery
utvaii vyslednou estetiku daného umeéleckého dila nebo, jako v mé situaci, celé

zanrové formy. Podle Davida Bordwella poetika zkouma vysledek procesu konstrukce

> Tento pohled bohuzel neodrazi jen nézory nekritickych divaka na filmovych databazich, jakymi jsou
CSFD ¢i IMDb, ale i filmové recenze a ¢lanky na renomovanych webovych strankach, vénovanych
pravé hororu (bloody-disgusting.com, upcominghorrormovies.com aj.).

® Etapa japonskych d&jin v obdobi mezi lety 1600-1867, kdy Japonsku vladl $ogunat Tokugawa.

" SUMPTER, Sara L. 2006. From Scrolls to Prints to Moving Pictures: Iconographic Ghost Imagery
from Pre-Modern Japan to the Contemporary Horror Film [online]. In Explorations: The
Undergraduate Research Journal, Vol. 9 [citovano 28. 2. 2014]. Dostupné z WWW:
<http://ue.ucdavis.edu/explorations/2006/sumpter.pdf>.

® Eiga je japonsky termin pro film.



jakéhokoli uméleckého média, opira se predev§im o rozbor formy a stylu, a soubézné
se snazi vylozit funkce a faktory vysledné podoby toho &i onoho dila.” Kaidan
predstavuje zanrovy utvar, ktery prochazi mnoha uméleckymi formami a médii, a jako
takovy je nutné ho vnimat. Pfestoze cilem tohoto textu neni komparace konkrétnich
dél prochézejicich napii¢ medidlnimi platformami, pro uvédomeéni si jednotlivych
nuanci a pochopeni urcité tradice a zasad je nezbytné ohlédnout se za historii tohoto

zéanru, zanrové formy. Proto bude tato prace rozdélena do dvou casti.

V té prvni se budu vénovat vzniku samotného kaidanu a jeho etablaci do
japonské kultury. Nasledné se alespont v kratkosti ohlédnu za vSeobecnou virou
V nadpfirozeno, danou specifi¢nosti japonského mysleni, a soubézné poskytujici
prostfedek k sezndmeni se s osobitymi kulturnimi i sociologickymi hledisky, které¢
nebyly jen dobovym spolecenskym presvédéenim, nybrz trvalymi obavami,
ptrezivajicimi i v souasném piemodernizovaném Japonsku, a které vyrazné souvisi
s historickou poetikou a vyslednym vniméanim kaidan filmd. Ve druhé ¢asti své prace
se budu vénovat samotnym kaidan eiga. Nejprve kratce nastinim vyvoj japonského
filmu a historické udalosti, které vyznamnou mérou ovlivnily rozvoj kaidan eiga, a

zamétim se na dostupné definice tohoto zanru, kde poukazu na jejich nedostatky. Poté

se, dle stanovené¢ho metodologického vychodiska, pustim do analyzy samotné poetiky.

1.2 VYHODNOCENI LITERATURY

Béhem heuristického badani v japonské literatufe jsem nalezl pouze tfi knihy,
jejichz primarnim tématem jsou kaidan eiga a jejich tvlirci. Tou prvni je monografie
Jigoku de yoi hai!l: Nakagawa Nobuo kaidan kyofu eiga no gékalo, zabyvajici se

rezisérem Nobuo Nakagawou a jeho hororovymi snimky, druha, Maboroshi no kaidan

® BORDWELL, David. Poetics of Cinema. New York, NY: Routledge, 2007, p. 1-12. ISBN 978-0-
4159-7779-1.

' SUZUKI, Kensuke. Jigoku de y6i hai!: Nakagawa Nobuo kaidan kyéfu eiga no géka. Tokyo, JP:
Waizu Shuppan, 2000. ISBN 978-4-8983-0033-6.



eiga 0 otte ™, se vénuje kaidan eiga studia Shintoho a osob& producenta Mitsugua
Okury, a tieti, Kaiki to gensé e no Kairo: Kaidan kara J hord?, predstavuje sbornik
eseji, v némz se jednotlivi autofi vénuji japonskému hororu od 20. let po soucasnost a
komparuji kaidan eiga s j-hororem. Angloamericka literatura nabizi n¢kolik filmovych
monografii, zabyvajicich se japonskym filmovym hororem, v§echny se vSak primarné
vénuji j-hororu. Jay McRoy se ve své praci Nightmare Japan: Contemporary
Japanese Horror Cinema™ o kaidan eiga zminuje pouze v nékolika malo odstavcich a
uvadi je predevsim jako inspira¢ni zdroje pro soudobé reziséry. Andy Richards
v monografii Asian Horror** vénuje kaidanu jen n&kolik kusych vét a s totoznou

struénosti se setkavame také ve sbornicich Japanese Horror Cinema®®.

V Ceském prostiedi jsem objevil jen nékolik malo teoretickych textd, které by
se alesponi lehce dotykaly problematiky kaidan eiga. Vaclav Tesai se sice ve své
bakalaiské praci Metody pozdpadnovani japonskych hororii™ podrobné vénuje filmu
Hidea Nakaty Temnd voda (Honogurai mizu no soko kara, 2002)*" a komparuje ho se
zépadnim protéjSkem Temné vody (Dark Water, 2005), ale kaidan pro n&j predstavuje
jen dil¢i krok k rozvoji soudobého japonského hororu, konkrétné pfitomnost ducha, a
osvétluje tento pojem pouze kratickym, a v podstaté nic netikajicim shrnutim. O néco
podrobnéji se literarnimu 1 filmovému kaidanu vénuje Veronika Briatkova v

bakalaiské praci Vyobrazenie rodiny v japonskom hororovom filme onrjé*®. Briatkova,

1 YAMADA, Seiji. Maboroshi no kaidan eiga o otte. Tokyo, JP: Yosensha, 1997. ISBN 978-4-8969-
1274-6.

12 UCHIYAMA, Kazuki (ed.). Kaiki to gensé e no Kairo: Kaidan kara J hora. Tokyo, JP: Shinwasha,
2008. ISBN 978-4-9160-8788-1.

3 McROY, Jay. Nightmare Japan: Contemporary Japanese Horror Cinema. New York, NY: Rodopi,
2008. ISBN 978-90-420-2331-4.

 RICHARDS, Andy. Asian Horror. Harpenden, UK: Oldcastle Books, 2010. ISBN 978-1-8424-3320-
1.

5 McROY, Jay (ed.). Japanese Horror Cinema. Edinburgh, UK: Edinburgh University Press, 2006.
ISBN 0-7486-1995-X.

1 TESAR, Vaclav. Metody pozdpadiiovini japonskych hororii. Bakalafska prace, Filozoficka fakulta
MU Brno. Brno: Masarykova univerzita, 2009.

" Jedna se o dalii adaptaci Suzukiho dila, konkrétng povidky ze sbirky Temné vody (Honogurai mizu
no soko kara, 1996).

8 BRIATKOVA, Veronika. Vyobrazenie rodiny v japonskom hororovom filme onrjé. Bakalaiské prace,
Filozoficka fakulta UP Olomouc. Olomouc: Univerzita Palackého, 2011.



stejn¢ jako Tesaf, se vSak vénuje problematice modernimu hororu, a zmifované
kaidan eiga nijak neanalyzuje ani nekomparuje, pouze je zasazuje do historického
kontextu japonského hororu. Poslednim nalezenym textem je ¢lanek Petry Kubatové
z magazinu fantastiky XB-1, Pozoruhodné pociny audiovizudalni fantastiky 59 —
kaidan®®, ktery vsak pouze opétovné fadi zmifiované snimky a jejich tvirce do

historickych souvislosti.

Jak je patrné z piedeslého vyctu, piestoze kaidan eiga tvori dulezitou soucast
japonského hororu a soudoby reziséfi se k nim casto vraceji, tato zanrova forma

nadale zlstava neprobadéna a jak kritiky, tak akademiky nepravem opomijena.

ProtoZe ma znalost japonského znakového systému stale neni perfektni, budu
pii psani své diplomové prace vychéazet prevazné z angloamerické literatury. V prvni
¢asti svého textu, kdy se zamétfim na historii kaidanu, budu pracovat s monografii
Noriko T. Reider Tales Of The Supernatural In Early Modern Japan: Kaidan,
Akinari, Ugetsu Monogatari?’. Pfestoze se Reider vénuje predeviim zkoumani motivu
obsese v Akinariho dile Ugetsu monogatari, ke kterému pfistupuje na zakladé
Bachtinova konceptu dialogi¢nosti, jeji prace predstavuje nejkomplexnéjsi tivod do
problematiky literarniho kaidanu a nasledné zasazeni do historického kontextu, jaky je
mimo Japonsko dostupny. Dale budu operovat s praci Colette Balmain Introduction to
Japanese Horror Film, jez se jako jedina angloamericka literatura zaobira historii
japonského filmového hororu komplexné, véetné kaidan eiga. OvSem k jejimu textu je
nutné pristupovat obezietné. Balmain fadu svych interkulturnich analyz stavi na
zéklad¢ teoretickych praci jinych autorti a viditelné se neobtéZuje se ziskavanim
vlastnich poznatkii z bezprostfednich pramenti, v tomto ptfipadé konkrétnich filmu,
coz Casto vede k zasadnim faktografickym chybam. Toto sice neplati pro kapitolu
vénujici se kaidan eiga, presto, jak uvedu pozdé€ji, 1 ta ma své limity, spojené
predev§im s oznafenim této Zanrové formy a zbyteCnym nadintepretovavanim.

V neposledni fadé budu také vychazet z monografie Keiko I. McDonald Japanese

Y KUBATOVA, Petra. 2013. Pozoruhodné pociny audiovizudlni fantastiky 59 — kaidan [online]. XB-1,
2013 [citovano 1. 4. 2014]. Dostupné z WWW: <http://www.casopisxbl.cz/aktuality/pozoruhodne-
pociny-audiovizualni-fantastiky-59-kaidan/>.

% REIDER, Noriko T. Tales Of The Supernatural In Early Modern Japan: Kaidan, Akinari, Ugetsu
Monogatari. Lewiston, NY: Edwin Mellen Press, 2002. ISBN 0-7734-7095-6.

10



Classical Theater in Films®, v niz autorka analyzuje zpiisob, jakym jsou konvence
japonskych divadelnich forem adaptovany do filmového média. Piestoze adaptacni
postupy nejsou piredmétem mé prace, jeji text mi poskytne dostatecné informace

V ramci zasazeni analyzovaného dila do mimofilmového, divadelniho kontextu.

1.3 METODOLOGIE

K dosazeni uvedeného cile mi hlavnim vychodiskem bude Bordwellovo pojeti
poetiky. Ve sborniku Poetics of Cinema, souhrnu vsech doposud vydanych
autorovych eseji na dané téma, Bordwell rozliSuje filmovou poetiku na dvé hlavni
oblasti, poetiku analytickou a historickou, ptfi¢emz jedna vzdy pievazuje nad tou
druhou. Analyticka poetika si za sviij cil klade objasnit zasady, na jejichz principu
jsou filmy konstruovany a dosahuji patfi¢éného efektu, zatimco historicka poetika se
zabyva otazkou, pro¢ a jak tyto zdsady vznikly, ¢i se proménovali v konkrétnich
empirickych okolnostech.?” Bordwell dale vy&lefiuje Sest slozek, jim je potieba se pii
analyze vénovat; detaily, schémata, Gcely, zasady, pravidla a zpracovani.”® Vsechny
tyto konstrukéni faktory jsou propojené — zkoumani detaild, jez tvofi schémata, vede
k ucelu, a ten zase k pravidlim a postupiim. Dohromady pak tyto slozky napomahaji
ve zkoumani celkové poetiky filmového dila. OvSem jak uvadi sam Bordwell, poetika

“?4 3 tudiz nemé ani pevné stanovenou metodu.

,hepredstavuje striktni kritickou skolu
Proto Bordwellovu poetiku ve svych analyzach sjednotim S neoformalistickym
piistupem Kristin Thompsonové25, a jejich syntézu, upravenou podle potieb tématu,

pouziji k analyze jednotlivych slozek, které tvoti poetiku kaidan eiga.

2 McDONALD, Keiko I. Japanese Classical Theater in Films. Cranbury, NJ: Fairleigh Dickinson
University Press, 1994. ISBN 0-8386-3507-4.

22 BORDWELL, cit. 9, p. 23.

% [Particulars, patterns, purposes, principles, practices, and processing.] Tamtéz, p. 24.

# Tamtéz, p. 12.

% THOMPSONOVA, Kristin: Neoformalistickd filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod.
lluminace, 1998, ¢. 1, s. 29 — 60. ISSN 0862397X.
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Chci-li analyzovat kaidan eiga jako celek, tedy samostatnou zanrovou formu,
musim si nejdiive stanovit jeji hranice. Protoze zadna z definic, S nimiz je mozné se
setkat v odbornych monografiich a filmovych encyklopedickych slovnicich?®,
neobsahuje dostate¢né informace, vétSinoveé se schovavajici za alibistické oznaceni
,duchatské ptibéhy*, vymezim tyto hranice sim. K tomuto metodologickému tkonu
budu vyuzivat sémanticko-syntakticky piistup Ricka Altmana®’, ktery umoZiuje
zkoumat zanr na zéklad¢ nalezeni sémantickych prvkl a identifikace syntaktickych
vztahl. Na zéklad¢ tohoto piistupu rozvedu dulezité prvky, vztahy i znaky, klicové
pro identifikaci dané zanrové formy. Vyhodou Altmanovy metody je, ze nevymezuje
striktni hranice sémantického ani syntaktického pfistupu, a naopak nechavd na
jednotlivych badatelich, aby si sami stanovili mantinely konkrétni zkoumané
kategorie. Proto je mozné vyselektovat vlastni soubor kategorii, jak u¢inim 1 ja, a
aplikovat tak tento zapadni pfistup na vychodni zanry. Altman pozdé&ji svij
sémanticko-syntakticky pfistup rozsitil o pragmatickou ¢ast, ktera zohlednuje hlediska
filmovych studii a samotnych divak. OvSem v piipadé kaidan eiga shledavam tuto
¢ast znaéné problematickou, protoze k hodnotné analyze nelze dohledat dostatecné
mnozZstvi prament, pokud viibec n&jaké jests existuji®, a pro mij vyzkum se tak stava

prakticky nepouzitelnou.

Nez se vsSak soustiedim na identifikaci sémanticko-syntaktickych vztaht,
pokusim se prozkoumat problematiku odlisného vnimani zanrovych konvenci zapadu
a vychodu. Paralelu, jiz fada autor definic opomiji a slepé aplikuje zapadni zanrové
modely na ty vychodni, coz m& v mnoha ptipadech za nasledek chybné cteni
vysledného dila a vede k zanrové frustraci divaka. Jak piSe Colette Balmain, ,,[...] je

poteba uvédomit si komplikovany vztah mezi vychodem a zapadem®, uvédomit si

% Nightmare Japan: Contemporary Japanese Horror Cinema, Introduction To Japanese Horror Film,
Japanese Cinema: Texts and contexts a Historical Dictionary of Horror. Jednotlivym definicim se budu
podrobnéji vénovat v kapitole 3.1 KAIDAN EIGA.

27 ALTMAN, Rick. Sémanticko-syntakticky piistup k filmovému Zénru. lluminace, 1989, ¢. 1, s. 17-29.
ISSN 0862-397X.

%8 Tato skutetnost je dana predeviim ni¢ivymi nasledky zemétfeseni z roku 1923, bombardovanim
Japonska za 2. své€tové valky, palenim filmi béhem americké okupace €i pozdéjSim bankrotem
jednotlivych filmovych studii.
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rozdilnost mysleni prezentovaného skrze umélecké dilo, pramenici z,,[...] dlouhé

tradice naboZenského systému a nativniho divadelniho uméni*?°,

V samotnych analyzach budu postupovat tak, Ze se zvlast’ soustiedim na
strukturu, vizualni styl a monstrum. Jedna se tedy o prostiedky narativu a
audiovizualniho stylu, jez jsou pfedmétem zkoumani analytické poetiky, kterd tak
v mé praci bude pifevazovat. Prostfednictvim neoformalistického vyzkumu se tedy
zamé&iim na narativni a stylistickou analyzu, pfi niz budu zkoumat vztah mezi fabuli a
syzetem, opakujici se stylotvorné filmové prostfedky, predstavujici ozvlastnéni, a
predné¢ jejich transtextualni motivaci. Na zékladé Bordwellova pfistupu, ktery
shleddvam pro zkoumdni filmové poetiky nejefektivnéjsi, budu tyto dil¢i detaily
ptifazovat ke schématiim, z nichz vyvodim tucel jejich pouziti, tedy funkci, jakou
vykonavaji, a nasledné je spojim s pravidly daného zanru, kterd podminuji vSechny
jmenované konstrukty. Soub&zné jednotlivé schémata, Gi¢ely nebo pravidla podrobim
historické analyze, jez objasni nejen jejich vznik, ale i konvence, jimiz se tidi. Poté
zohlednim postup, tedy zpusob, jakym jednotlivi filmati konstruuji sva dila, a
ptifadim k némum efekt, jez jednotlivé konstrukty mohou v divakovi vzbuzovat.
V ptipadé¢ historické analyzy vSak nebudu zohlednovat klasickou studiovou tvorbu, jiz
se zabyva Bordwell, ale soustfedim se vyhradné na souvislosti s historickym vyvojem

mnou zkoumaného zanru.

Jednotlivé sloZzky v mych analyzach nemuseji byt nutné¢ zkoumany Vv pofadi,
Vv jakém jsem je praveé uvedl, protoze mezi sebou neustale osciluji. Nekdy se nejdiive
objevi schéma a az po jeho probadani nalezneme detaily. Jindy zase zname pravidla,
ale neni ndm jasna funkce. Stejné tak, jak piSe sdm Bordwell, neni nutné ohliZet se na
vSechny slozky a ¢asti, protoze i ,,[...] zkoumani jednoho ¢i dvou komponenti miize
byt velmi plodnym“?’o. Z tohoto divodu nebudu ve svych analyzach nahlizet na
historické okolnosti vzniku ¢i mody produkce zkoumanych filma, jak ¢ini Bordwell.
Tyto otazky shledavam pro svilij vyzkum jednoduse bezpfedmétnymi, protoZe cilem
mé prace neni probadat poetiku individualniho snimku, ale celé¢ zanrové formy,

navazujici na dlouholetou tradici pisemnictvi a vytvarného uméni, jejichz vznik bude

2 BALMAIN, cit. 3, p. 29.
% BORDWELL, cit. 9, p. 54.
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rozebran o kapitolu diive. Stejné tak nebudu analyzovat zvolené zastupce tohoto zanru
individudlné, nybrz simultanng, kdy budu dany prvek zkoumat ve vSech filmech

najednou. Tento zplisob mi ptijde nejefektivnéjsi a nejpiehlednéjsi zaroven.

Soucasti prace bude také seznam kaidan eiga, ktery pfedstavuje vysledek
dlouhodobého heuristick¢ého badani. Prezentované vysledky byly nashromazdény za
vyuziti odbornych monografii, tematickych ¢lanka a textd, japonskych internetovych
databazi a otdzek a odpovédi zastupcii distribuc¢nich 1 produkcnich spole¢nosti.
Jednotlivé filmy jsou rozdéleny do ¢tyi kategorii a tituly jsou fazeny chronologicky
podle data jejich vzniku. Prvni kategorie, PRE-KAIDAN EIGA, zahrnuje veskeré
snimky nato¢ené pred 2. svétovou valkou, jez predstavovaly ptredevSim nadstavbu
divadla a experimenty s filmovym médiem. Zde je nutné poznamenat, Ze tato teze
vznikla na zéklad€¢ informaci, dostupnych z filmovych monografii a dostupného
fotografického materialu, observaci dochovanych dobovych snimkt a ranych kaidan
eiga, natoCenych bezprostiedné po valce, protoze z japonskych filmi vzniknuvsich
pfed rokem 1945 se udajné dochovaly pouhé 4%. Zastupce nalezenych kaidan eiga
z tohoto obdobi se mi bohuzel, pro t¢ely mé prace, nepodatilo obstarat. Ze stejn¢ho
divodu nékteré tituly zlet 1910-1922 neobsahuji jméno reziséra, ale pouze rok
vyroby. Druhou kategorii, KAIDAN EIGA, tvoti snimky vzniknuvs$i po druhé svétové
valce az po soucasnost, které podléhaji konvencim a zastupné poetice, jez je
pfedmétem této prace. Do tieti skupiny, TELEVIZNI KAIDAN EIGA, jsou zafazeny
seridly a posledni kategorie, MIMOJAPONSKE KAIDAN EIGA, obsahuje trojici
filmt, které byly natoCeny mimo Japonsko a sdili totozné inspiracni zdroje, nebo
vznikly na zakladé konkrétniho japonského kaidan eiga. Kompletnost tohoto seznamu
nelze nijak ovéfit, protoze do této chvile nebyl vytvotfen Zadny podobny soupis, s
nimz by se dal porovnat. Pfesto véfim, Ze tento seznam poskytne kli¢ové informace

pro potencialni badatele.

14 POZNAMKY K JAZYKU

K  transkripci japonskych slov budu uzivat Hepburnova romaniza¢niho
systému, jakozto nejrozSifenéjSi metody transkripce japonstiny, kterd je vyuzivana
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mimo jiné i v Japonsku, a pro dosazeni snadnéjsi orientace v textu pii psani dlouhych
samohldsek pouziji modifikované varianty Hepburnova systému. V pfipadech, kdy
japonské nazvy obsahuji katakanu®!, budu namisto dosazovéni anglickych uvadst
literarni piepis téchto znakt. Diakriticka znaménka, jako Vv nasledujicim piipadé 6
nebo 0, tak indikuji prodlouzenou vyslovnost. Tituly filmt budu uvadét v ptivodnich
japonskych nazvech podle totozného fonetického piepisu. Pokud byl dany film
uveden v ¢eské distribuci, uziju jako prvni jeho ¢esky nazev a v zavorce, zminuji-li se
o filmu poprvé, uvedu nazev puvodni. Japonska jména budu psat v potradi kiestni
jméno a piijmeni, jak je tomu v zapadnich zemich zvykem, pfestoze v Japonsku se

jméno rodiny piSe jako prvni.

%1 Japonska abeceda slouzici piedevsim pro prepis slov prejatych z angligtiny.
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2 KAIDAN

Termin kaidan %% je v soucasném Japonsku obecné uzivan jako synonymum
pro désivé duchaiské pribehy. Piestoze tyto ptibéhy zpravidla pracuji s prvky hororu a
Casto obsahuji motiv pomsty, nemusi ve svych ¢tenafich, posluchacich ¢i divacich
nutné evokovat pocit strachu a hrizy. Z etymologického hlediska znak % (kai)
znamena ,,zahadny, jedine¢ny, zvlastni ¢i nadpfirozené zjeveni®, a znak £ (dan)
referuje k terminim hanashi £%5 nebo katari % /), znamenajicim ,,piibéh, vypravéni,
rozhovor®. Doslovné bychom tak kaidan mohli ptelozit jako ,,vypravéni zvlastniho a
podivného®, & ,.podivuhodné piibshy“*?, jak je ve své sbirce Kaidan/Japonské
pribehy (Kwaidan: Stories and Studies of Strange Things, 1904), nazval Lafcadio
Hearn®. Znak 3% dale indikuje dillezitost oralnich prvkii a stejng tak i roli vypravéce,
kterda byla v diivéjsich dobach, dlouho pted obdobim Edo, kdy doslo k prvni
identifikaci kaidand a publikaci sbirek kaidan-sha®, klidova pro $ifeni pi{bshii této

ojedinélé formy.

21 VZNIK KAIDANU

Duchatské pfib&hy byly oblibenym tématem japonské literatury jiz od feudalni

oy ee

v

kapitolach P#ibéhu prince GendZiho (Genji monogatari, kolem roku 1010)* &i

%2 [Weird Tales.] HEARN, Lafcadio. Kaidan/Japonské pribéhy. Praha, CR: Brody, 1996, s. 11. ISBN
80-902113-3-X.

% Lafcadio Hearn (1850-1904) byl etnograf s badatelskym zajmem o mytologii a narodopis. Do
Japonska se dostal roku 1890 jako zahrani¢ni korespondent a okouzlen tamnim zivotem, rozhodl se
zustat. Ozenil se s dcerou z chudé japonské rodiny a ptejal japonské jméno Koizumi Jagumo. Svou
fascinaci Japonskem piredkladal ve svych poetickych, snivych dilech zapadnimu Ctenafi a stal se
vyznamnym zprostiedkovatel a interpret japonské kultury.

% Kaidan-shii byly publikované sborniky kaidan p¥ib&h.

% Obdobi japonskych d&jin spadajici do let 794-1185, nazvané podle nového hlavniho mésta Heian-
ky0, dnesniho Kjota.

% Konkrétné se jedna o kapitoly Vecerni tvdi a Cesminovd slanost z prvniho svazku.
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povidkach z Konjaku monogatari-shi (1120), ale vzdy tvotily jen malou ¢ast, ktera
jednoduse zanikala v celkovém rozsahu a tematické pestrosti dila. Podivuhodné
piib¢hy a jejich nadptirozené prvky soucasné podléhaly tehdejsi neobycejné ucté ke
zboznému 1 neznamému a vétSina z nich byla neoddélitelna od nabozenskych a
didaktickych tendenci. Kuptikladu sbirka Nihon ryoéiki, datovana do roku 823 a Casto
oznacovana za prvni antologii nadpfirozenych pifib€hi, ilustrujici pfislusné odmeény i
tresty za dobré ¢i zlé skutky, byla napsana piedev§im k vylozeni buddhistického
principu karmy. Vzdélavaci tendence i prvky buddhistické nauky samoziejme
nezanikly a nadale se objevovaly v celé fad¢ ptibéhti zvlastniho a podivného z
ranémoderniho Japonska, ovSem, jak je patrné ze zkoumani piemiry kaidan-shii
dané¢ho obdobi, jednotlivda dila vyrazné inklinovala k sekularizaci uméleckého a
literarntho  pojeti  nadpfirozena. Primarnim z4jmem  vypravécl/autori a

poslucha&i/étenafi se stalo kai (££) — zvI4stni a unikatni ukaz prostupujici piibshy.*’

Skute¢ného rozkvétu se kaidan-shli a vypravéni zvlastniho a podivného coby
samostatné zanrové formy dockalo az v 17. stoleti, kdy v Japonsku kone¢né doslo
k ustaleni ekonomické i socialni situace a vzniklo ptihodné prostfedi pro Sifeni
duchatskych motivii a zahrobni obraznosti. Pfedeslym stoletim dominovaly vojenské
konflikty, které jen stézi poskytovaly atmosféru vhodnou pro rozvijeni kulturni
¢innosti. Ve druhé poloving 12. stoleti se pod tihou vlastni netecnosti zhroutil cisatsky
dvir, kdyz doslo k izolaci aristokrati v tehdej$im hlavnim mésté Heian-kyo a posunu
V rovnovaze moci uvnitf statu. Roku 1156 vypukla valka mezi znepfatelenymi
Slechtickymi klany Taira a Minamoto, ktera po sérii bitev, jeZ utlacovaly nejen hlavni
mésto, ale i ostatni provincie, skon&ila padem rodu Taira vroce 1185%.
Po nasledujicich pét stoleti se obfanska valka stala stabilnim aspektem japonského
zivota® a kulminovala v nejbouilivéjsim obdobi narodnich d&jin, obdobi Muromachi

(1337-1573), konkrétné v éfe Sengoku (1470-1573), téz znamém jako obdobi

¥ REIDER, cit. 20, p. 10.

% Jednalo se o vyvrcholeni Genpeiské valky, namoini bitvu u Dannoury v prillivu Kanmon. Tuto
udalost zaznamenava stitedovéky hrdinsky epos Pitbéh rodu Taira (Heike monogatari), vzniknuvsi na
zaklad¢é epickych zpévu, recitovanych mnichy za doprovodu biwy. Jednim z téchto mnicha byl i
Hoichi, hrdina Hearnovy povidky Mimi-nasi Hoici aneb piibéh mnicha bezousky ze sbirky
Kaidan/Japonské piibéehy.

% Mimo ob&anskych vale&nych konflikt a rozd&leni cisaiského dvora na jizni a severni, doslo v letech
1274-1281 i k mongolské invazi do Japonska.
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valcicich statt, které bylo ukonceno unifikaci néroda trojici vojevidct shodnych

zamérd, Odou Nobunaganem, Toyotomim Hideyoshim a leyasuem Tokugawou.

Frekventované piesuny VOjsK Vv prib¢hu jednotlivych konflikti mély v 16.
stoleti za nasledek vyrazny rozvoj piepravy a dopravnich komunikaci, vedouci v
pfiznivy vyvoj ndrodni ekonomiky a Sifeni méstské kultury mezi venkovsky lid.
Otevieni novych cest s sebou pfineslo obchodniky, umélce, potulné mnichy a lidové
vypravéce, putujici jak do ruralnich oblasti, tak do méstskych center, ktefi Gstné
piedavali dal zdbavné ptibéhy nejriiznéjSiho charakteru a témat; od aktualnich udalosti
po klasické c¢inské povidky — nejen posetilé a Cisté zabavné, ale i podivné a
straSidelné. Tento druh zabavy si prakticky okamzité ziskal popularitu mezi lidmi a
poptavka po profesionalnich vypravecich jenom rostla. Néktefi z téchto performerd,
zejména v éfe Sengoku, slouzili jako otogishli, vypravéfi daimyonim, feudalnim
paniim a osobnim vazalim cisafe, ktefi navstévovali Slechtice pred a po bitvach, aby
jim svymi hanashi dopomohli ke sjednoceni mysSlenek. Vefejné vypravovani se
posléze sjednotilo s lidovymi udélostmi, jakymi byly obecni shroméazdéni, nabozenské
obrady ¢&i ritualy késhinmachi®®. Jak ve své knize uvadi Noriko T. Reider, ,,piibshy
zvlastni, bizarni a/nebo désivé povahy slouzily mnoha uéelim, a jednim z nich bylo
zabrénit zoastnénym pied usnutim pravé v pribshu tohoto ritudlu“.*’ Tato ustni
lidova slovesnost poskytovala posluchaciim interaktivni zazitek. Jednotlivé piibéhy
byly doprovazeny vypravéfovou intonaci, mimikou, gestikulaci a spontanni aktivizaci
publika, coz vyrazné ovliviiovalo néaladu i atmosféru v hledisti, a méla signifikantni
vyznam pro formovani kaidanu. Tradice potulnych vypravéci, kteti, mimo hlasovych

zpusobilosti, k dramatizaci svych piibéhtt vyuzivali strunného nastroje biwa, jez

%0 K 6shinmachi nastava padesatého sedmého dne $edesatidenniho cyklu uctivani Sakry, Shomen-kongd
¢i Sarutahiko. V tento den opoustéji tii stvofeni, o nichz se véfilo, Ze ziji v srdci kazdého cloveka,
télesnou schranku svého hostitele, aby ohlasili vSechny jeho zI¢é skutky, jichz byli svédky. Aby se tomu
zabranilo, drzeli pozorovatelé celono¢ni straze, pii nichz byli nuceni vydrzet v bdélém stavu. Veéfilo se
také, Ze na strazce dohlizi yokai bytost Shokera, kterd svymi paraty udeti kazdého, kdo zacne
podiimovat.

*! REIDER, cit. 20, p. 8.
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pozd&ji nahradil shamisen®’, je jednim z folklérnich druhéi uméni, z ndhoz byla

odvozena jedna z forem tradi¢niho japonského divadla, divadlo n6*.

Na pocatku 17. stoleti, po Nobunagaové a Hideyoshiho smrti, pfevzal kontrolu
nad Japonskem leyasu Tokugawa a roku 1603 =zalozil vladni aparat $6gunat
Tokugawa, rezim, ktery dal vzniknout nebyvalé ekonomické stabilité. Hrliizy a smrt
spojené s obcanskou valkou tak patfily minulosti a obdobi miru vytvofilo naladu
vhodnou pro bujeni folkloru a proliferaci duchatskych ptibéht. Lidé tak konecné
mohli vnimat zvlastni a désuplné jevy jako formu zabavy, coz vedlo k posileni
autorské svobody a oprosténi od moraliza¢nich a konfesnich aspekti, které byly prave
v piedeslych Casech krize vitanou tendenci. Vysledkem bylo jiz zminované
zesvetSténi pribéhll spjatych s prizraky a démony, zietelné poukazujici na dojem
bezpetného ziti. Ptihodnym piikladem této tendence je Botan Déré* Asaie Ryoie
z kaidan-shti Otogi boko (1666), ktery Reider popisuje jako ,,prototyp kaidan Zanru,
jeden z prvnich piibéhu, jez se odvratily od didaktismu a nabozenstvi a inklinovaly
k uméleckému a zdbavnimu typu nadpfirozena“.** Jednalo se o &inskou povidku
Mudan dengji ze sbirky Jian deng xin hua upravenou pro japonské prostiedi, pfi
jejimz adaptovani Ryoi zamérné vynechal celou druhou ¢ast obsahujici vyjevy
Z podsvéti a taoistickych rituald, pro vétSinu Japoncti kompletné cizich, ¢imz doslo i

k eliminaci veskerého etického hlediska predlohy™.

“2 Shamisen (v piekladu doslovn& ,.tii struny*) je tfi strunny hudebni nastroj, odvozeny z &inské ti
strunné loutny sanxian, na néjz se hraje pomoci specifického trsatka bachi, stejné jako v pripadé biwy.
Nejmensi podoba shamisenu, hosozao, se stala nedilnou soucéasti nagauty, tradi¢ni japonské hudby
doprovazejici hry divadla kabuki. Futozao, shamisen se silnym krékem, se naopak vyuzivana pii
gidayubushi, hudebnim doprovodu divadla bunraku.

%8 Zalozeno mezi lety 1350-1450 Kanamim Kiyotsuguem a jeho synem Zeamim Motokiyoem.

# \/ prekladu doslovné ,,Pivoitkovéa lucerna“. Botan Déré poprvé predstavil motiv pohlavniho styku
s duchem/kostlivcem, ktery se rychle etabloval do japonské fantastické literatury a nasledné se stal
jednim z dramatizujicich momenti her katsura mono divadla n6. O dvé stoleti pozd€ji byl pfibeéh
zkonkretizovan a transponovan do podoby rakugo vypravéni a roku 1892 pteveden na jevisté divadla
kabuki. Tuto rozsifenou verzi prevypraveél i Lafcadio Hearn v povidce Karma pind vasné ze sbirky
Hora lebek: V Japonsku plném duchii (In Ghostly Japan, 1899). Botan déro byl historicky vibec
prvnim kaidan pfibéhem adaptovanym pro filmové médium.

** REIDER, cit. 20, p. 10.
% Pro ¢inskou fikei pracujici s nadpfirozenymi prvky byl moralni aspekt charakteristicky, ba pfimo

nepostradatelny.
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Vypravéni z Otogi béko za&ina v noci svatku Obon®, kdy ptvabna Zena
V doprovodu mladé sluzebné nesouci pivonikovou lucernu zastavi u domu ovdovélého
samuraje Shinnojé Ogiwary. Okouzlen Zeninou krasou, pozve ji k sobé&, kde se jeste té
noci zaslibi jeden druhému na cely zivot. Od té doby jej Zena navstévuje kazdou
nasledujici noc po dobu svatku a odchézi vzdy za svitani az do chvile, nez je spolu
zahlédne zvédavy soused, jenz ke své hrize spatii Shinnojoa, jak vede intimni
rozhovor s kostlivcem. Nasledujiciho dne povi vSe Shinnojovi, ktery se rozhodne
vydat do mist, o nichz Zena mluvila jako o svém domovu, ale misto rodinného sidla
nalezne jen svatyni, obsahujici hrob Zeny a jeji sluzebné. Vydésen timto zjisténim,
okamzité vyhledava pomoc exorcisty, slavného buddhistického knéze, ktery mu sdéli,
ze jeho zivot je vskutku ohrozen. Pfedd mu zaklinadlo zabranujici duchiim ve vstupu
do jeho domu, avSak Shinnojd, omédmeny smutnym voldnim Zeny, pozdéji ve svém
odhodlani polevi a nedbale opousti bezpe¢i domu. Shinnojovo télo je nasledné
nalezeno v jeji rakvi, lezici mezi starymi kostmi. A piestoze byl fadné pohiben, jeho
duch se stale zjevoval za destivych noci, jak se drzi za ruku s ptvabnou Zenou
v doprovodu divky s pivoiitkovou lucernou. Kdokoli je spatfil, ochotel a zemfel.
Ogiwarova rodina se citila zodpovédna za tyto nestastné udélosti a pozvala
buddhistického mnicha, aby vyzval Lotusovou sttru a nadobro osvobodil bludné

ptizraky obou milenct i jejich sluzebné.

Piestoze v zavéru Botan Doro dochazi kvzyvani Lotusové sﬁtry48
buddhistickym mnichem, neni tomu tak pro poukazani na absolutni silu sttry, nybrz
pro efektivni uzavieni podivuhodného piib&hu. Poetickd dikce narace a evidentni
sekularizace tak indikuji vyrazny posun k zabavnimu charakteru a nadpfirozenu, coby
ustfednimu tématu pifibéhu. Dalsi vhodny pifiklad promény poetiky a vnimani
transcendence predstavuje groteskni povidka z kaidan-shi Kii zétanshii, vydaného

kolem roku 1650, v nizZ mnich jménem Bunchd trpél chronickym svédénim v oblasti

" Obon, nebo zkracené jenom Bon, je buddhisticky svatek k uctdni zesnulych piedki. V tomto
tifidennim obdobi se schazeji celé rodiny, aby navstivily a poklidily hroby svych predkd. Na domaci
oltafe se kladou obétiny a domy jsou vyzdobené zéficimi lampidny, aby navracejici se duse nalezly
cestu zpét. Oslavy letniho svatku Obon jsou doprovazeny tradi¢nim tancem Bon odori k uvitani ducht
zesnulych a Vv nékterych castech Japonska i velkym karnevalovym privodem. Svatek konci s Toro
nagashi, obfadnim vypusténim papirovych luceren po proudu feky.

vvvvvv

myslenky, jez vyslovil tésné pfed svou smrti.
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rozkroku. Pravidelné si na postizené misto nanasel horké obvazy, dokud mu jednoho
dne neodpadlo pfirozeni. Mnich, védom si jeho nepouzitelnosti, ho jednoduse zahodil.
Misto pyje se mu vytvofila vulva, nac¢ez se Bunché vdal a narodily se mu dvé déti. Ve
vychodnich nabozenstvich se mnisi Casto strani spole¢nosti, protoze usiluji o osviceni
a tudiz se vyhybaji svétskému zivotu. Nicméné, jak ilustruje tento ptib&éh, Buncho se
stal pfimou soucasti pozemského ziti, stal se zenou, ¢imz se, z hlediska buddhistické
misogynie, vydal na opacnou cestu. Podle buddhistické doktriny henjé nanshi,
rozsifené v obdobi Heian, nemuze zena dosahnout osviceného stavu, pokud se nestane
muzem, at uz doslovné, pfed vefejnym shromdzdénim, nebo symbolicky, kdy se
ziekne svétského Zivota a stane se jeptiskou.”® V tomto sméru retrogresivni vyvoj
mnicha piedstavoval parodii nabozenskych tendenci a buddhistického kléru, pticemz
se autorovi povedlo vyvarovat jakéhokoli nabozenského ¢i moralniho podtextu.
Mimoto Bunchoova piihoda nesporné demonstruje skutecnost, ze tyto podivuhodné
pribéhy, a predev§im termin kaidan obecné, a¢ tzce spjaty s nadpfirozenymi a
hriizostra$nymi prvky, neodpovida zapadni ptedstavé hororu ani modernimu j-hororu,

. ov Iz 7w W . 4 50
S nimiz byva ¢asto mylné spojovan™".

2.1.1 KAIDAN-SHU

Popularita ranych kaidan-shii byva Casto pfisuzovana oblibené spolecenské hie
zvané hyakumonogatari kaidankai, neboli ,,shromazdéni o stu podivnych piibéha.
Béhem této udalosti se do kruhu umistilo sto svi¢ek a jednotlivi ucastnici se poté
stiidali a vypravéli podivné ptibéhy, ¢asto pivodem z rodné vesnice €i inspirované
vlastnimi zkuSenostmi. Na konci kazdého piibéhu vypravéc zhasil jednu svicku a
mistnost se postupné stavala temnéjsi a strasidelnéjsi. Vétilo se, ze jde o ritudl, na
jehoz konci, po zhasnuti vSech svici, dojde k vyvolani nadptirozeného jevu, nebot

ukonceni kazdého vypravéni a posledni zablesk kazdé svicky uvoliiuje duchovni

“ KURIHARA, Toshie. 2003. 4 History of Women in Japanese Buddhism: Nichiren’s Perspectives on
the Enlightenment of Women [online]. In The Journal of Oriental Studies, vol. 13 [citovano 2. 3. 2014].
Dostupné z WWW: <http://www.iop.or.jp/0313/kurihara.pdf>.

%0 Této problematice se budu podrobngji vénovat v nasledujici kapitole.
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energii. V dobach obcanské valky se hyakumonogatari kaidankai ¢asto praktikovalo
mezi vojaky a mélo slouzit k provéfeni a kultivaci jejich odvahy. Puvod této
spolecenské udalosti neni dodnes jasny, ale fada badatelt, véetné Noriko T. Reider, ho
piipisuje stredoveékému ritudlu hyakuza hodan, ,,sto buddhistickych piibehi®, o némz
se tradovalo, ze po odvypravéni sta buddhistickych pfibéht v pribéhu sta dni dojde
k zazraku, a heianské legendd hyakki yakd™. Pogatkem obdobi Edo, s piichodem
piiméfi a stabilniho hospodaistvi, se proménil i Géel téchto shromazdéni. Ze zbozného

zaméru a péstovani kuraze na prosté umelecké vyjadreni zajimavého ptibéhu.

Pokrok v tiskaiské technologii®®> a osvojeni si této metody umoznilo
v ranémodernim Japonsku rozvoj lidové literatury, femeslnych uméni, jakymi byly
dfevofezy ukiyo-e, ,,obrazy prchavého svéta® poukazujici na ctnosti a nefesti
dobového zivota, a kone¢né i vznik samotnych kaidan-shii.. Lidé se tak mohli t&sit
zvlastnich a podivnych piibéhi jak v mluvené, tak tisténé podobé, a jejich popularita
jenom rostla. Mezi zéakladni pilite této nové vzniknuvsi literarni formy patfila trojice
sbirek, jiz zminovana Otogi béko, Inga monogatari (kolem roku 1660) a Tonoigusa
(1660), které ustanovily ur¢ity umélecky appeal a vyrazné ovlivnily formujici se zanr.
Otogi boko byva Casto povazovano za puvodce literarniho kaidanu. Obsahuje Sedesat
osm povidek zvlastniho a podivného, z nichz sedmndct bylo pfevzato z klasického
¢inského pisemnictvi a umné, s pfizna¢nou poetickou formou a v duchu japonské
prozy, adaptovano do japonského prostiedi, s nadpfirozenym prvkem coby primarnim
tématem dila®. Rybiova transpozice ¢inské fikce méla mezi ¢tendii nebyvaly uspéch a
dala vzniknout n€kolika imitativnim dilim, jakymi byly Zoku otogi béko a Shin otogi
boko. Piibéhy Inga monogatari, napsané mnichem Suzukim Shoésanem, vychazely

z tradic buddhistického uceni. Obcasné sklony k didaktice jsou sice patrné

* Uvadi se také prepis hyakki yagyo, a preklada se jako ,,no¢ni privod sta démonii*. Podle této legendy
se kazdoroéné v pribéhu jedné letni noci vydavala na sviij pochod ulicemi hlavniho mésta horda
hrtizostrasnych yokaid.

%2 Jednou z valeénych kofisti pfivezenych z Koreje do Japonska po Imjinské valce (1592-1598) byl
kovovy tiskaisky lis, ktery, z iniciativy samotného cisaie Go-Yozeie, byl po vzoru korejského stroje
pretvofen na dfevény lis a posléze nahrazen blokovym tiskem.

% Zde je nutno poznamenat, Ze z nartistajicich obav ze sjednoceni tamni opozice s potencialni vngjsi
hrozbou a v zabranéni Sifeni kiestanstvi zavedli Tokugawové izolovanou politiku zemé, trvajici az do
18. stoleti. Z divodu uzavieni Japonska vici okolnimu svétu byla ¢inska kultura vnimana jako néco
exotického.
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v povidkach popisujicich transformace ¢lovéka ve zvife jako tresty za pozemské
skutky, presto i Shosan inklinuje k tenden¢nimu posunu neznama do Ustfedi zajmu
svého dila®*. Tonoigusa, nebo téz Otogi monogatari, piedstavuje tieti typ kaidan-shd,
jehoz autor, basnik haikai®®> Ogita Ansei, naopak &erpal svou inspiraci v japonském
folkloru. Jednotlivé piibehy jsou plné mytickych bytosti, vychazejicich z ptiivodniho
japonského naboZenstvi, shintd, jako tengu®® a oni®’, &i zvifat s nadpfirozenou moci,

za néZ byly povazovany liSky, myvalové, hadi a pavouci.

Tyto tii formy literarniho kaidanu, adaptace Cinskych povidek, buddhistické
nauky a nativni japonské piib&hy, se vV pozdé&jsich sbirkach zacaly vzajemné prolinat a
s vyraznym rozvojem fabule dosdhly mnohem sofistikovanéjsi podoby. Vsedni a
nezbytnd mista se Casto bez varovani i raciondlniho vysvétleni ménila v hrazyplné
sféry ovladané ptizraky a obsedantni chovani, mnohdy doprovazené motivem pomsty,
bézné vedlo v nekonvenéni démonickou transformaci. Groteskni charakter narativu,
diskurs, poskytujici mozné vysvétleni nemozného, nahld proména familiérniho v
cizorodé a exotika ¢inské kultury fascinovala a désila ¢tenafe vSech spolecenskych
vrstev. Svého vrcholu se kaidan literatura dockala az o celé stoleti pozdéji, kdy basnik,
I1€kat a intelektual Ueda Akinari vydal svou sbirku deviti povidek Vypraveni za mésice
a deste (Kinko kaidan Ugetsu monogatari, 1776). Po vzoru svého mentora, 6sackého
doktora a konfucianského ucence Tsugy Teishda, a jeho kolekce deviti kaidant

Hanabusa zoshi (1749), se Akinari uchylil k transpozici ¢inské literatury. Na rozdil od

* 1 pies autorovu predmluvu, v niz uvadi, 7e dilo ma slouZit k ndboZenskému uvédoméni a
zaznamenani buddhistickych pfi¢in a nasledkt, byla kniha ve své dobé piijata ¢isté jako zdbavna
literatura, jak ilustruje nasledujici dobovy komentai: ,Existuje obrazkova kniha s nazvem Inga
monogatari, napsana né¢kym, kdo se jmenuje Shosan. Déti, ¢téte ji s lehkosti a pamatujte, Ze jde jenom
o zabavu.“ [SHOEKI, Sano. Nigiwaigusa, vol. 18 of Nihon zuihitsu zenshii. Tokyo, JP: Kukumin tosho,
1929, p. 139. Translated In REIDER, Noriko T. Tales Of The Supernatural In Early Modern Japan:
Kaidan, Akinari, Ugetsu Monogatari. Lewiston, NY: Edwin Mellen Press, 2002, p. 14-15. ISBN 0-
7734-7095-6.]

% Uvoln&n&jsi, Casto az satirickd forma poetické montaze fazené basng, vznikla z lyrické aristokratické
rengy.

*® Mytologické stvofeni, kterd se podobajici ¢lovéku, ale maji stavbou t&la ptaka. Tyto bytosti jsou
charakteristické ptedev§im dlouhymi nosy a sivym obliceji.

% Ze zapadnich termini je k definici oni nejblize slovo ,,démon“. Tato stvofeni v priibéhu let prosla
nejraznéjsimi transformacemi. Od mocnych neviditelnych bytosti, uctivanych jako bohové, po zriidna
monstra. Nejcastéji vSak byvaji zobrazovany jako obfi s hustymi vlasy, rohy, dlouhymi drapy a ostrymi
zuby.
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diivejsich adaptaci klasického pisemnictvi, Teisho s Akinarim modifikovali lidova,
dialekticka dila, jejichz struktura i narace dominovaly dobové japonské literatufe.
Cinska lidova fikce méla disledné vykreslené postavy, jejichz charaktery vyrazné
ovlivitovalo plynuti déje, a prosté vyuziti nafeci prirozené reflektovalo pravdy
kazdodenniho Zivota, aniz by inklinovala ke stereotypnosti, ¢imz ,,[...] poskytovala

fadu ideologickych a intelektualnich prvki absentujicich v japonské literatufe.«®

Akinari vytvofil novou, vysoce sofistikovanou formu ,,realistického a vérohodného*™
kaidanu, do nizZ zakomponoval nejen svou literarni erudici, ale predevsim vlastni viru
v nadpfirozeno, vychazejici z osobnich zkugenosti®. Jednotnd stavba sbirky,
presvédcivé vypodobeni postav zivych i nadpiirozenych, lyricky jazyk, patfi¢ny diraz
na dikci asimilujici ¢inskou kulturu do japonské tradice a autorova zaliba v aluzich
z Ugetsu monogatari udélala, dle nazoru fady literarnich teoretikl, ,,nejen
nejdokonalej$i dilo japonské fantastické literatury, nybrz i vyznamny meznik

v dg&jinach japonské literatury viibec“®:.

Vyjevy zjednotlivych dél se Vv nésledujicich letech staly pfedmétem zdjmu
malifG i celych sérii obrazii ukiyo-e a fada kaidan naméta byla upravena pro
japonskou formu verbalni zabavy rakugo®, v&etng jiz zmitiovaného Botan déro, ktery
byl poprvé roku 1884 predstaven v nové, znacné konkretizované, podobé Kaidan
botan déro slavnym vypravétem Enchdem Sanyiteiem®. Z vdovce Shinnojoa se stal

mlady samuraj Shinzaburd Hagiwara a z anonymniho plivabného ducha zeny dcera

*® REIDER, cit. 20, p 26.
% Tamtéz, p. 52.

% Sam Akinari ve svych esejich Tandai shéshinroku (1808) popisuje zkuSenosti, pii nichz, jak v&fil, byl
posednuty liskou.

88 BOHACKOVA, Libuse. Piizraky a démoni Uedy Akinariho. In AKINARI, Ueda. Vyprdaveni za
mésice a desté. Praha, CR: Odeon, 1971, s. 184.

%2 Rakugo (v prekladu humorny piib&h) je forma minimalistického zabavniho vypravé&stvi, pii niz
vypravec sedi na stupinku a za pomoci hlasové intonace, omezenych, le¢ specifickych gest a né€kolika
malo rekvizit predkladd posluchacim komplikovany, Casto komicky piibéh. Jednim z zanrt této
vypravééské techniky byl i kaidan-banashi, duchatsky ptib&h.

% Enché Sanyftei je mimo jiné také autorem piib&hu Shinkei Kasane ga fuchi (1859), ktery, vedle
Tokaido Yotsuya kaidan a Botan déro, patii mezi tfi nejcastéji adaptované latky pro filmové médium.
Jednu z prvnich adaptaci, Kydren no onna shishé (1926), reziroval Kenji Mizoguchi.
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zamozného hatamota® Otsuyu. Po vzoru zapadni literatury® byl piib&h rozsifen o
milostnou linii, kterd pfedchazela Otsuyiné smrti a Shinzaburdovu shledani s jejim
prizrakem. Enché v pribéhu svého vystoupeni neziistal jenom u svych vyjadfovacich
prostiedkli, ale duchaplné¢ do vypravéni zapojil i cely prostor. Po vzoru tradice
hyakumonogatari kaidankai nechal své okoli, v¢etné publika, upadnout do tmy a
jedinym zdrojem svétla mu byla mihotava svice, prodluzujici stiny a pohravajici si
s piedstavivosti posluchact stejné¢ désuplné, jako peclivé zvolené zvuky doprovazejici
urdené &asti pribshu.®®

O osm let pozdé¢ji se Enchovo podani legendy o pivonkové lucerné dostalo i na
jevisté vysoce stylizovaného divadla kabuki, které ptib¢h jesté vice zpopularizovalo.
Pronikani kaidan ndméta do jednotlivych forem japonského divadla nebylo pro obdobi
Meiji (1868-1912) nic neobvyklého. Jiz v piedeslém stoleti dochazelo k adaptovani
jednotlivych latek mezi méStanskou tématiku divadla loutek bunraku a fada motivu,
véetné réeni, ze provazi li zesnulého v momenté smrti silnd emoce ¢i vaSen, mize se
tato pohnutka zmaterializovat v podobé piizraku, fungovala jako dramatizujici
moment divadla n6, charakteristického lyrickymi vizemi bésni, v nichz spolu
koexistuji 1idé, duchové i starobyla bozstva shintd. Vrcholem autorského divadelniho
kaidanu byla pétiaktova kabuki hra dramatika Tsuruya Nanboku V. Tékaido Yotsuya
kaidan z roku 1825, ktera se, pro své ¢etné vytvarné ztvarnéni a literarni i filmové
adaptace, stala symbolem kaidan zanru. Na zaklad¢ diskursu dobovych kaidan-shd,
T6kaido Yotsuya kaidan popisuje piibeh zrady, vrazdy a nasledné zahrobni msty, kdy
se podvedend zena O’iwa vraci v podobé znetvofeného pfizraku, aby se pomstila
svému muZzi, bezohlednému roninovi Tamiya lemonovi, za vSechna piikofi, ktera ji
zpisobil. Podobné jako fada literarnich pfib&hd, i Yotsuya kaidan vySel ze skute¢nych
udalosti. Skute¢na O’iwa Tamiya, ktera zemiela roku 1636, udajné spachala

sebevrazdu poté, co se kni jeji okoli zachovalo kruté, kdyz ji ziskuchtivy manzel

% Hatamoto piedstavovali vojenskou aristokracii, nejvyssi vrstvu samurajii ve sluzbach samotného
shoguna.

% 7de je nutné pripomenout, 7e Kaidan botan déro vzniklo v éfe Meiji (1868-1912), obdobi reforem
cisafe Meijiho (1852-1912), usilujiciho o modernizaci Japonska, kdy doslo k opétovnému otevreni
zemg, navazovani obchodnich vztahl a budovani industrializovaného statu dle evropskych vzort.

% VOSTRA, Denisa, HOLY, Petr. Japonsky svét podivnych piibéhii. In TANAKA, Kotaré. Krabi
zjeveni: podivné pribéhy ze starého Japonska. Praha, CR: Vysehrad, 1999, s. 14-15. ISBN 80-7021-
310-8.
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znetvoril oblicej jedem. Pied svou smrti ptisahala, ze se pomsti vSem, kdo se podileli
na jejim tragickém osudu. K usmifeni jejiho ducha byla v Yotsuyi®’ postavena svatyné

O’Iwy Inari®.

Ptibehy zvlastniho a podivného se tak etablovaly hluboko do japonské kultury
jako ojedinély umélecky styl plny basnivé predstavivosti a vnimavosti, ktery zejména
V dnesnich ocich zevrubné poukazuje na §ifi japonského ducha. Vzniknuvsi z folkléru
a vychodni mytologie, Casto vzbuzujici mrazeni svou désivou aurou a kontrastem
tajemna se sv€tem realnym, ale pfesto az bytostné lidské, kaidan piibéhy svym
lyrickym jazykem upozornovaly nejen na zasahy osudu a pomijivost lidské existence,
nybrz i mravni hodnoty ¢lovéka a jeho kulturniho dédictvi. Neni proto divu, Ze tato
forma nebyla vnimana jako poklesla, jak by tomu jisté¢ bylo v zapadnim prostredi. Na
tuto tradici navézala fada novovékych autorii, véetné Izumiho Kjokaje, Kotaroa
Tanaky, Osamua Dazaie ¢i Lafcadia Hearna, ktery kaidan poprvé piedstavil

zapadnimu ¢tenaii a obohatil ho o estetiku odborného eseje.

2.2  VIRA V NADPRIROZENO

Jak podotyka Noriko Reider, ,,[...] ptvab a popularita kaidanu nemize byt
docenéna bez ptihlédnuti k vSeobecné vife v nadptirozeno v dobovém Japonsku“eg.
Toto subjektivni presvédceni, liSici se individudlnimi pfedstavami, je Uizce spjato
s mytologii a povérami odvozenych jak z ptivodniho japonského nabozenstvi shintd,

tak buddhismu a taoismu, pfivezenych z Ciny a Indie. Japonci véfili, Ze jsou

%7 Yotsuya je jihovychodni ¢ast &tvrti Shinjuku v dnesnim Tokiu. Jako prihodny poznatek by se hodilo
uvést, ze svého Casu v Yotsuyi piebyval i Enché Sanyftei.

%8 Znama jako Oiwa Inari Tamiya Jinja. Traduje se, Ze pokud sem pfijde nav§tévnik s dostate¢ns silnou
modlitbou za své prani, jeho pfani se vyplni. Naopak, pokud pfijde jen z ¢isté zvédavosti, jeho pravé
oko napuchne stejné, jako oko Oiwy. Podobnou svatyni mizeme najit i v okrajové casti Ctvrti
Sukhumvit v thajském hlavnim mésté¢ Bangkok. K této svatyni zasvécené Mae Nak Phra Khanong, jiz
provazi stejné silna, byt mnohem lyri¢téjsi duchaiska legenda, denné¢ chodi stovky tamnich Zen
pokladat své obétiny a modlit se za jednoduchy porod a své muze, aby byli osvobozeni od branné
povinnosti.

% REIDER, cit. 20, p. 30.
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V neustalém obklopeni spiritudlni energie, bozské sily kami, kterou v sob¢é nesou
vSechny objekty okolniho svéta, proptjcujici jim uzitnost, krdsu a neobvyklost.
Spiritualni esence kami charakterizovala vesSkerou nadpiirozenou silu, ktera je nad
bytostné chapani a lidské konani. Zahrnovala bytosti, jez vladnou vysSimi,
dokonalejSimi vlastnostmi, jakymi byli bozstva a duchovni osobnosti, ale i
mytologicka stvofeni jako démony a pfizraky. Podle uceni shintd se po smrti ¢loveék
stava duchem, piipadné bozstvem. V¢éfilo se, ze zemi obyva osm milioni bozstev,
yaoyorozu no kami’®, které maji podle tradice dvé duse; jednu laskavou (nigi-mitama)
a druhou nasilnou (ara-mitama). Pfichod buddhismu s sebou v Sestém stoleti ptinesl
odlisné predstavy o posmrtném zivoté, u nichz do jist¢ miry doslo k synkrezi

6t a dodal vite v nadpfirozeno nového rozsahu. Buddhismus

S pohledem shint
rozliSoval svét Zivych a mrtvych, tedy uceni, podle néjz duse dale nepietrvavala na
zemi. Po smrti se bud’to, podle svych pozemskych skutkti, dockala nového byti, nebo
presunula na cista uzemi, kde uskutecnila nirvanu, ptipadné dostala do podsvéti,

V némz trpéla za své hiichy.

Vira shintd nezna pojem htichu, ale zato operuje s piedstavou spiritudlniho
znedisténi, kegare'?, které souvisi predeviim s menstruaci, porodem a smrti. Toto
zneCiSténi mize byt pienaSeno pouhym dotekem a je nutné zbavit se ho ritualni
ocistou. Vedle obavy ze znec€isténi Japonci Zili, a stale ziji, v konstantnim strachu ze
zlostnych duchd, yarei (Qﬂ%)n Neuctivané duSe, ¢i duse lidi, ktefi zemieli mladi,
krutou smrti, ze zarmutku nebo jiné utrapy, podle starého presvédceni bloumaji na
tomto svété, obdafeni silou ublizit zivym, vyverajici z jejich neutichajici vasné,
zérlivosti, smutku a nendvisti. Jakmile se tento duch zjevi, neodejde, dokud nebude

zprostén své obsese. Termin yokai referuje predevs§im k duchu Zeny. Muzsti duchové

0 JNE GO, doslovng ,,osm milioni bozstev. Cislice osm v Japonsku piedstavuje myriadu,
nes¢etné mnozstvi, ov§em v tomto ptipadé¢ zastupuje ,,vé¢nost®.

™ Pro odlisné nahliZeni na aspekty lidstva se pozdéji ob& nabozenstvi oddélila s tim, Ze kami dohliZi na
zivé a buddhisticka bozstva se staraji o duse zesnulych. [DAVISSON, Zack. 2012. What is the White
Kimono Japanese Ghosts Wear? (online). In Death Customs, Essays on Kaidan (citovano 10. 4. 2014).
Dostupné z WWW:  <http://nyakumonogatari.com/2012/04/04/what-is-the-white-kimono-japanese-
ghosts-wear/>.]

"2 7a kegare miizeme povazovat rozkladajici se a paAchnouci objekty, cokoli, co je spjaté s lidskou krvi
¢i samotnou smrt; jinymi slovy vSe, co odpuzuje kami.

™ Yirei je v Japonsku neroziifengjsi oznageni pro ducha.
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se V japonské tradici objevuji jen ziidka, a proto postradaji specifickou ikonografii.
Danou situaci piihodn¢ okomentoval Ueda Akinari v povidce Modrd kape: ,,[...] Ale
tohle vSechno byly Zeny nebo divky a nikdy jsem neslySel o takovém ptipadu, kdy by
Slo 0 muze. Prave totiz sklon k zarlivosti, obvykle pfitomny v Zeniné povaze, meni ji
v démona“.”* Nejenom Zarlivost, ale také vySe zmifiovand menstruace & porod,
odsuzovaly zeny k mnohem vétsi nachylnosti k ritudlnimu znecisténi. Toto vnimani,
spole¢né se skute¢nosti, Ze mnoho divek i Zen podléhalo pfed¢asné a bolestivé smrti
pravé v pribdhu porodu, vedlo v proliferaci Zenskych duchi.” Celd fada

ranémodernich i novovékych kaidan-shi 1i¢i piibéhy zesnulych matek, ubume (Z£7%),

které se 1 po smrti staraji o sva, Casto stale jesté ziva novorozenata.

Japonsky ylrei, ktery se na rozdil svého zapadniho protéjsku zjevuje ve své
lidské podobé, patii do tfidy nadptirozenych mytologickych bytosti zvanych yokai
(12)™, nebo také obake (33{El}) a bakemono ({E134#7)7". Jiz v priubéhu obdobi
Heian se véfilo, Ze duSe mrtvych se vznasSeji nad Zivymi a zapfi¢ifiujici rizné nemoci,
mor i hladomory. S pfichodem obdobi Kamakura (1185-1333) se toto piresvédceni
roz$itilo o povéru, ze duse jsou schopny vzit na sebe podobu malych zvitat, jako jsou
lisky (Kitsune) a myvalové (tanuki), se zptsobilosti ménit formu, ¢i o¢arovat ¢lovéka.
A obdobné¢ jak v zapadnich nadbozZenstvich, i v Japonsku jsou za zlovolnd a prokleta
zvitata povazovany kocky (bakeneko), protoze neplakaly po Buddhové smrti. Pro
jejich schopnost ménit svou podobu se témto zvifatim s magickou moci fika henge

(Z1L).

Nartstajici popularita a fascinace fantaskni literaturou zpusobila, Ze v pribéhu
obdobi Edo doSlo k Sirokému zaclenéni viry v nadpfirozeno do sociokulturniho

prostiedi ranémoderniho Japonska. Fenomén posednuti duchem nebyl jen vyhradou

™ AKINARI, Ueda. Vyprdavéni za mésice a desté. Praha, CR: Odeon, 1971, s. 154.
" SUMPTER, cit. 7.

"® Souhrnné oznadeni pro nadpiirozené bytosti. Z etymologického hlediska znak #F (y0) znamend
,,divny, proklety, zahadny, nelidsky* a znak % (kai) ,,zdhadu, zvlastnost, udiv*. V doslovném piekladu
by yodkai ptedstavovalo ,,néco, co je nelidské a zvlastni, pfesto fascinujici a podmanivé”. Jak uvadi
Zack Davisson, nejvhodnéjsi pteklad tohoto terminu by znél ,,zdhadny jev*. [DAVISSON, Zack. 2012.
What Does Yokai Mean in English? (online). In Essays on Kaidan, Yokai Stories (citovano 10. 4. 2014).
Dostupné z WWW: <http://hyakumonogatari.com/2012/10/26/what-does-yokai-mean-in-english/>.]

7 Stragidlo“. Oba terminy, obake i bakemono, maji totozného vyznamu jako termin yokai.
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ruralnich oblasti, ale §ifil se i do méstskych center. V pfizraky a magicka zvifata vétila
1 aristokracie, jak dokladd nasledujici oficidlni varovani tokugavské vlady z druhé
poloviny 19. stoleti: ,,VSem tengu a jinym démontm, piiStiho dubna se nas $6gun

~ 78
(0)

chysta navstivit mauzoleum v Nikko'”. Proto vy, tenguové a ostatni démoni obyvajici

tyto hory, odeberte se v jind mista do doby, neZ se $6gunova navitéva skon&i.«’”
Upindni se k nadpozemskym silam dospélo do té miry, ze se zacaly Sifit nepravdivé
famy zptisobujici vSeobecnou paniku a nasledné popravy, ovSem soub&zné¢ také
pozitivné ovlivnilo nékolik vladnich zakont tykajicich se zabijeni zvirat ¢i vetfejného
kamenovani.*® Z této ideologické tendence vyrazn& t&zili i autofi dobovych kaidan-
shi. Konkretizovani jednotlivych hrdind, ulic i provincii proptjcovalo piibéhim
realistického zdani, Casto zesileného autorovou predmluvou, v niz se doznaval ke
skute¢nému ptivodu povidek a sdilel svou vlastni viru i obavy z nadpfirozena. Jesté
pied prichodem zapadniho osvicenstvi do Japonska se tak vira v nadpfirozeno stala
vSednim aspektem tamniho zivota. Navzdory vSem reformém i odliSnym filozofiim,
predstava duvérného propojeni svéta zivych se svétem mrtvych a obava
z pomstychtivych ducht pietrvava dodnes. Divadelni herci, zosobniujici piizrak
O’Iwy, se tak pravidelné chodi modlit ke svatyni v Yotsuyi, aby si usmifili O’Iwinou
neklidnou dusi®!, a ze stejného diivodu byl 10 srpna 2002, b&hem svatku Obon,
Vv muzeu popularni kultury v Tokiu uspofadan symbolicky pohiebni obiad pro Sadako
Yamamuru, pfizrak z popularni franéizy Kruh, kterého se zucastnil i sam autor

literarni predlohy, Koji Suzuki®.

" Jedna se o nejbohat&ji zdobeny japonsky chram, ktery je mauzoleem Ieyasua Tokugawy.

" FIGAL, Gerald. Civilization and Monsters: Spirit sof Modernity in Meiji Japan. Durham, NC: Duke
University Press, 2000, p. 79. ISBN 978-0-8223-2418-8.

% REIDER, cit. 20, p. 32-37.
8 SUMPTER, cit. 7.

8 MEIKLE, Denis. The Ring Companion. London, UK: Titan Books, 2005, p. 261. ISBN 978-1-8457-
6001-4.
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3 FILMOVA POETIKA JAPONSKEHO ZAHROBI

Stejné jako Vv literatufe, i V japonském filmu se uz od samotného pocatku
objevuji pribéhy a motivy kliCové pro kaidan eiga. Rana japonské kinematografie
méla tendenci inklinovat k namétam, typologii a ikonografii tradi¢nich divadel no,
kabuki a bunraku, protoze japonsti divaci nevnimali film jako novou formu fotografie,
jak tomu bylo na zapads, nybrZ coby novou formu divadla®. Neni proto divu, Ze
vétsina ranych japonskych snimka byla pfejata rovnou z jevisté. Kabuki ovlivnéné
filmy se ustavily jako striktné stylizované jidaigeki84, podléhajici zékladnim tématim
vSech tii dramatickych forem - feudalni loajalita, ktera na ukor osobnich vasni vede
k sebevrazdé, nestastni milenci, jejichz laska je naplnéna az po smrti, ¢i lidska
transformace v démony a jiné nadpfirozené bytosti. Filmového zpracovani se tak
dockala 1 fada literarnich a divadelnich kaidan titull, jako Botan Déré ¢i Tokaido
Yotsuya Kaidan, jehoZ poprvé v roce 1912%° adaptoval Shozo Makino®. Vzhledem
k tehdejsimu presvédceni, ze filmové okénko predstavuje moderni substituci
divadelniho jevisté, byla filmova mizanscéna komponovana jako frontalni pohled na
jevisté (obrazek 1), s fixni pozici kamery ve vzdalenosti 9 metrti od hercd, a, stejné
jako na divadle, s dominantnim prvkem dialogu, ktery v tomto ptipadé zastupoval
benshi®”. V tomto pripadé se viak jednalo o pfedn& o uréity filmovy prototyp, protoze

jednotliva dila spiSe nez kaidan eiga, v souvislostech a konotacich, o nichz budu

 RICHIE, Donald. A Hundred Years of Japanese Cinema. Revised and Updated Edition. Tokyo, JP:
Kodansha International, 2005, p. 22. ISBN 978-4-7700-2995-9.

8 Oznacovan té7 jako jidaimono. Jedna se o specificky japonsky Zanr, zasazeny do historického obdobi
Edo, ktery se vyznacoval predev$im Sermifskymi souboji ¢i honickami a castokrat byl zakoncen
heroickou smrti jednoho z protagonistt. Protiklad jidaigeki tovfil zanr gendaigeki, jehoz tématem byly
soucasné socialni problémy modernizujici se spole¢nosti. Gendaigeki byly nazaceny vTokiu, zatimco
jidaigeki v Kjotu, které nadale ztstavalo konzervativnim a staromddnim centrem.

8 0d té doby se Yotsuya Kaidan dockal bezmala ticeti dalsich filmovych adaptaci.

8 Byvaly principal kabuki souboru, z nghoz se pozdgji stal pionyr japonského filmu. Byl vniman jako
prvni japonsky filmovy rezisér v zapadnim smyslu slova, ktery zavedl uZiti trikové kamery a objevil
herce Matsonosuke Onoeho, prvni japonskou filmovou hvézdu.

8 Vypravét-komentator, ktery divikim v prib&hu predstaveni pfiblizoval redlie, komentoval a
vysvétloval déj a Casto do né€ vnasel také vlastni interpretace. Néktefi benshi si své vystoupeni
vytvareli sami, jini pouze ,,dabovali® text, ktery jim pfedlozil rezisér. Soucésti vystupu byl i hudebni
doprovod a inscenovani ptib&éhu herci béhem prestavek. Vzhledem k enormni popularité se v Japonsku
funkce benshiho udrzela i po pfichodu zvukového filmu a pretrvala téméf az do konce 30. let.
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mluvit pozd¢ji, pfipominala pfedevsim nadstavbu divadla a literatury, a nesousledné

eklektické extenze prosté tradi¢nich ideologickych esenci zanru.®

Kaidan eiga jako samostatny filmovy zanr se zacal formovat mnohem pozdé&ji,
az po ni¢ivych nasledcich 2. svétové valky, které pro narod upiednostitujici smrt nad
porazkou znamenaly nepfedstavitelny vysledek. Kolonizujici Japonsko se stalo
kolonizovanou zemi a fyzicka devastace a vnitini Otfesy z porazky zanechaly na
narodni psychice nesmazatelnou jizvu, jez se vyrazné¢ promitla také do japonské
kinematografie, a na pocatku 50. let vedla k popularizaci hororového zanru. Jak

podotyka Noel Carroll®®

, science fiction a horor totiz v ¢asech politické a ekonomické
krize umoznuji pln¢ vyjadtit veskerou tizkost, védomi bezmoci i vSeobecny chaos.
Hororové filmy tak poskytly dostateéné zpusobily mechanismus ke zprostfedkovani
ztraty téidni identity, rapidni modernizace a neklidu z proménujici se povahy japonské
spole¢nosti v dobé nejvétsiho narodniho rozvratu. Neni proto divu, ze se Japonsko
obratilo k duchu minulosti a obnoveni tradi¢nich hodnot z podruc¢i zapadu, vedoucimu
V navrat pomstychtivych ptizraki raného novovéku a zrozeni ikonického monstra.
Trauma z porazky se symbolicky odrazilo na vyzdviZzeni archetypu fantoma,
implicitné poukazujiciho na nartst materidlniho pozitkarstvi a strach z neodvratné
modernizace, a na nic¢ivy dopad nuklearnich zbrani, a ptredev§im zarmutek nad ztratou
narodnich tradic, pak upominala nezastavitelna atomova sila devastujici japonské
metropole. Dvojici signifikantnich titulti, které nejvyraznéji ovlivnily nartst
filmového hororu a soubézné zapocaly a definovaly dvé odlisné zanrové formy, byly

Godzilla (Gojira, 1954) a Povidky o bledé luné po desti (Ugetsu monogatari, 1953).

Padesatimetrovy jestér s atomovym dechem piedstavoval konstantni upominku
na hrozbu jaderné valky, jejichZ nasledkiim byl rezisér Ishird Honda pfitomen po
svém navratu z Ciny, kam byl za valky povolan. Radéni gigantického tvora

V japonském hlavnim mésté reflektuje vysledky amerického bombardovani za 2.

8 Vzhledem ke skute¢nosti, Ze valna vétsina téchto snimkid byla znidena pii zemétreseni v roce 1923 a
bombardovani Tokia za 2. svétové valky, je nemozné je v této praci dale analyzovat. Tato teze proto
vznikla na zékladé observace dochovanych dobovych filml, fotografii a strohych informaci,
dostupnych z tematickych monografii.

8 CARROLL, Noel. Nightmare and the Horror Film: The Symbolic Biology of Fantastic Beings. In
HENDERSON, Brian, MARTIN, Ann (ed.). Film Quarterly. Forty Years — A Selection. London, UK:
University of California Press, 1999, p. 158-171. ISBN 978-0-5202-1603-7.
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svétové valky,” které jsou jesté podtrzeny tragickymi osudy individualnich ob&anii
Tokia, hynoucich mezi borticimi se troskami, v€etné¢ matky se tfemi malymi déti,
utéSujici své potomky myslenkou, ze se za chvili opét setkaji se svym zesnulym
otcem. Tyto hrGzné obrazy spolecné¢ s novatorskymi triky Eijiho Tsuburatye91
rezonovaly s japonskymi divaky a komeréni uspéch Godzilly dal vzniknout novému
zéanru tokusatsu monster filmd, daikaiji eiga. Nasledujici pokracovani vSak pomérné
brzy upustila od eminentniho strachu z atomové hrozby a inklinovala k zabavnéjSimu
charakteru, cCasto zobrazujiciho gigantické monstrum jako narodniho hrdinu
zachranujiciho lidstvo. Naopak Povidky o bledé luné po desti ozivily tradici
duchatskych ptibeéhii a zdjem o figuru yireie. Balmain uvadi, ze to byla pravé
Mizoguchiho adaptace Akinariho dila, které predstavila centralni témata filmovych
duchatskych ptibéht, jako je zdhubna vasen nebo ptizrak hledajici lasku ¢i pomstu,

ale tyto motivy byly pfedmétem kaidan filmi dlouho piedtim®.

3.1 KAIDAN EIGA

Monografie a odborné eseje zabyvajici se kaidan eiga nabizi rizné definice
filmovych teoretikil, historiki i1 kritikli, vSechny vSak maji jedno spole¢né; jsou
nepiesné a nedostacujici. Jednotliva Zanrova vymezeni, ktera se Casto az alibisticky

odvolavaji na literarni kofeny, vychazeji z téch nejobecngjSich sémantickych prvki,

% BALMAIN, cit. 3, p. 41.

%' Legendarni japonsky maskér a specialista na filmové triky, ktery vynalezl tehdy novatorskou
techniku animace pohybu monster, takzvanou suitmaci [suitmation], kdy herec obleceny v latexovém
kostymu devastuje modely mést v poméru velikosti 1:25 az 1:50 a celd scéna je natacena nizsi rychlosti
kamery. Filmy a seridly pracujici s témito specialnimi triky jsou v Japonsku oznacovany terminem
tokusatsu, v ptekladu doslovné ,specidlni efekty”. [RAGONE, August. Eiji Tsuburaya: Master of
Monsters: Defending the Earth with Ultraman, Godzilla, and Friends in the Golden Age of Japanese
Science Fiction Film. San Francisco, CA: Chronicle Books, 2007. ISBN 978-0-8118-6078-9.]

% Tato mylna teze je dana predné tim, Ze Balmain zatina svou analyzu japonského hororu az 50. lety.
[BALMAIN, cit. 3, p. 49.]

% RUCKA, Nicholas. 2005. The Death of J-Horror? [online]. In MidnightEye: Visions of Japanese
Cinema [13. 3. 2014]. Dostupné z WWW: <http://www.midnighteye.com/features/the-death-of-j-
horror/>.
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jakymi jsou typizované postavy, Casové umisténi pifibéhu ¢&i prostfedi filmu.
Typizované postavy v tomto ptipad¢ zastupuji samurajové/roninove, obchodnici ¢i
osoby vyssiho socidlniho statutu, a ukfivdéné/podvedené Zeny, které se po své
tragické smrti msti za ptikofi, jez na nich bylo spachano, zatimco vypravéni samotné
byva zpravidla zasazeno do Tokugawského obdobi™ a prostredi Kjota & Eda®™. Peter
Hutchings ve svém slovniku Historical Dictionary of Horror®® definuje kaidan eiga
jako ,,dobové duchaiské priibéhy vychazejici zjaponské literatury, divadla a
nabozenskych tradic, [...] zasazené do minulosti, pracuji s figurou pomstychtivého
ducha Zeny“?’, zatimco Alastair Phillips a Julian Stringer si ve sbirce Japanese
Cinema: Texts and contexts®™ vysta&i s prostym oznagenim ,,duchafské prib&hy*. Jay
McRoy v monografii Nightmare Japan: Contemporary Japanese Horror Cinema o
kaidan eiga hovoti jako o duchatskych povidkach s dominantnim motivem onryo

«100 ‘ale slouzi

(422)%, které ,,vyobrazuji priinik nadpfirozenych sil do b&zného Zivota
pro n¢j piedevs§im jako odrazovy mistek k analyze soucasného japonského
hororového filmu. Mnohem podrobnéji se dané problematice vénuje Colette Balmain
v knize Introduction To Japanese Horror Film, a, na zakladé spojitosti se zapadni
tendenci filmovych studii Hammer, Amicus ¢i produkce Rogera Cormana inklinovat

k ozivovani gotickych literarnich monster, oznaCuje kaidan eiga terminem ,,Edo

Gothic Ghost Story*“. Ovsem, jak popiSu pozdéji, i jeji pojmenovani ma své limity.

Pies odlisnou terminologii je zcela ziejmé, ze vzhledem k nadptirozenému
charakteru, kdy je normalita naru$ena monstrem, konkrétné mstivym ptizrakem ze

zéhrobi, jsou kaidan eiga jednotlivymi autory oznafovany zanrovym adjektivem

% Druhotné ozna&eni pro obdobi Edo.
% Tehdejsi hlavni mésto, dnesni Tokio.

% HUTCHINGS, Peter. Historical Dictionary of Horror Cinema. Lanham, MD: Scarecrow Press, 2008.
ISBN 978-0-8108-5585-4.

" Tamtéz, p. 180.

% PHILLIPS, Alastair, STRINGER, Julian (ed.). Japanese Cinema: Texts and contexts. New York,
NY: Routledge, 2007. ISBN 978-0-415-32848-7.

% Znak %2 v tomto piipadé zastupuje ,,nenavist“. Onryd jsou duchové, ktefi zemieli S touhou po pomstd
a ze zahrobi se vraceji zpét jen proto, aby svou touhu naplnili. Tento typ japonského piizraku
zpopularizovaly pfedevsim soudobé j-horory.

1% McRoy, cit. 13, p. 6.
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horor, které je v tomto piipadé nepfimefené. Opomijeni odlisSného vnimani narativni
struktury uméleckych forem a ideologického mysleni vychodnich kultur tak mtize vést
k dezinterpretaci a Zanrové frustraci recipienta'®. Chceme-li se tedy Sifeji zabyvat
kaidan eiga, musime si nejdiive kategoricky definovat jeho specifickou zanrovou

formou.

3.1.1 PERCEPCE ZANRU

Zanrové teorie usiluji o identifikaci schémat podobnosti a rozdila, na nichz
jsou konstruovany jednotlivé konvence a strategické diskursy zanru. Jakym zptisobem
ale mtizeme identifikovat termin, jakym je ,,horor*? Robin Wood stavi svou pfedstavu
0 hororu na prostém vzorci, kdy je ,,normalita”, v tomto piipadé soulad ptevazujicich
socialnich norem, ,,ohrozena Monstrem®, a je to pravé vztah mezi obéma hodnotami,

102

ktery ,tvofi zdkladni téma hororového filmu David Bordwell s Kristin

Thompsonovou definuji horor na zakladé emocionalniho dopadu na divaka, jehoz

»Cilem [...] je Sokovat, zhnusit, odpudit“103

a nejcastéjSim prostiedkem, jak toho
doséhnout, je pravé monstrum. Na obdobném principu, upinajici se ke kognitivni
psychologii, zaklada svou teorii i Noél Carroll, podle niz je dulezité, jak zanr hororu
identifikujeme. Jednim z hodnoticich méfitek jsou emoce, jaké v divacich zanr
vzbuzuje, vtomto piipadé napéti, hriiza a strach, a druhym pfitomnost monstra.
Idealnim piipadem hororu je situace, kdy se pocity hrdinti, reagujicich na pfitomnost
monstra, shoduji s emocemi divaki. Carroll dale uvadi, ze postrada pevnou hranici
mezi zanrem hororu a sci-fi, nebot’ nadpiirozena sila muze byt snadno nahrazena

pokrogilou technologii*®. Oproti tomu Bruce Kawin stavi horor do p¥imé opozice se

198 Tyto situaci prihodné ilustruji komentafe neuspokojenych uZivateli v profilech jednotlivych snimki
na internetovych filmovych databazich IMDb a CSFD.

192 \WOOD, Robin. The American Nightmare: Horror in the 70s. In JANCOVICH, Mark (ed.). Horror,
The Film Reader. New York, NY: Routledge, 2002, p. 31. ISBN 0-415-23562-6.

103 BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Film Art: An Introduction. Sixth Edition. New York,
NY: McGraw-Hill, 2001, p. 102. ISBN 0-07-231725-6.

104 CARROLL, Noél. Podstata hororu. lluminace, 1993, ¢. 3, s. 53-63. ISSN 0862-397X.
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science fiction a poukazuje na skutecnost, ze sci-fi je primarné kognitivni, kdezto

zékladem hororu jsou emoce'®

. Kim Newman ve svém uvodu k The BFI Companion
to Horror'® vidi puvod hororového zanru v gotickych romanech 18. a 19. stoleti a
jako archetyp nejsnadnéji rozpoznatelnych filmi tohoto Zanru uvadi kolekci creature-

107

feature™’ studia Universal. Cim vice se filmovy horor vzdaluje témto vzoriim, tim se

jeho hranice rizni a ze samostatného Zanru se stava ,,efekt, kterého se da dosahnout

jakymikoli narativnimi prostfedky a schématy“los.

Z uvedenych definic je patrné, Ze horor jako takovy muizeme identifikovat na
zaklad¢ dvou primarnich ikonografickych znaki, jimiz jsou pfitomnost monstra a
hriiza, kterou ma v divakovi tato nezndma hrozba vyvolat. Zakladni problémem
jednotlivych ptistupt je, ze kazda z téchto definic vznikla na zakladé¢ paradigmatu
zépadniho hororu. Pfimé a nekritické pfijeti takového vymezeni a jeho aplikace na
paradigma vychodni filmu by v tomto pfipad¢ bylo zna¢né nedostacujici. Je nutné
uvédomit si odlisné vnimani hororu, respektive konkrétniho monstra a vztahu k nému,
od zapadnich, nam dobfe znamych konvenci. Jednotlivé teorie bychom jednoduse
mohli aplikovat na daikaiji eiga a kategorizovat je podle zapadnich vzort, protoze
s americkymi monster filmy nesdili jen sémantické prvky, jakymi jsou ikonografie
nadmérného monstra ¢i typizované postavy, ale i syntaktické vztahy vyjadiujici
prakticky totozné obavy. V piipad¢ hororovych snimkut studia Shochiku z pozdnich
Sedesatych’® let zase nalezneme paralelu s filmy Rogera Cormana, dodrzujici

obdobnou narativni vystavbu a brakovou estetiku, a upirské trilogie studia Toho*™?

105 K AWIN, Bruce F. 1995. Children of the Light [online]. In GRANT, Barry Keith (ed.). Film Genre
Reader 1l [citovano 16. 3. 2014]. Dostupné z WWW:
<http://www.english2.mnsu.edu/casella/teaching/bruce_kawin-childrenofthelight.pdf>.

106 NEWMAN, Kim (ed.). The BFI Companion to Horror. London, UK: Cassell, 1997. ISBN 978-0-
3043-3216-8.

97 Newman ma v tomto pripadé na mysli kolekci monster filmi jako Drdkula (1931), Mumie (1932),
Frankenstein (1931) ¢i Vlkodlak v Londyne (1935).

1% NEWMAN, Kim. Introduction. In NEWMAN, Kim (ed.). The BFI Companion to Horror. London,
UK: Cassell, 1997, p. 11. ISBN 978-0-3043-3216-8.

19 Jedna se o snimky Uchii daikaijii Girara (1967), Kyuketsuki Gokemidoro (1968), Kyiiketsu dokuro-
sen (1968) a Konchii daisensé (1968).

Y0 Yirei yashiki no kyéfu: Chi wo sii ningyé (1970), Noroi no yakata: Chi o suu me (1971) a Chi o suu
bara (1974).
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vyrazné napodobuje stylizované horory Hammer Films. U kaidan eiga ovS§em nastava

odli$na, znacné problematicka situace.

Z Carrollova pohledu je pro povahu monstra dulezité rozliSeni postoje, jaky
k nému postavy zastavaji. Jak uvadi ve své studii Podstata hororu, ,,[...] lidé povazuji

111 e ,
=, Jiz staré

monstra, S nimiz se stietavaji, za anomalie, za naruseni pfirozené¢ho fadu
lidové uslovi urcuje, Ze ,,zadni duchové neexistuji“. V kontextu zapadni kultury jsou
prizraky 1 duchové predmétem pohadek ¢i legend a jejich vyskyt je skutecné
vSeobecné povazovan za cizorody prvek naruSujici ptirozeny fad socidlnich norem.
Naproti tomu v asijskych zemich jsou duchové stalym objektem zajmu, danym
stoletymi tradicemi, Uzce spjatymi s odliSnym myslenim a hloubavou vnimavosti.
Generalizované uvédomeéni si vééné povahy svéta vedlo k rozdilnému chéapani smrti,
ne jako ukonceni Zivota, nybrz jeho pokracovani, a ptedstavé o vSudypiitomnosti
duchti. Japonci véfi, ze po smrti je duse zesnulého necista a zlostna, bloudici mezi
svétem zivych (kono yo) a svétem mrtvych (ano yo). K jejimu spiritudlnimu ocisténi a
usmifeni je nutno vykonat specifického ritualu. Pokud ov§em tyto zavazky zlstanou
nenaplnény, nebo dojde kjejich naruseni, vznikld nerovnovdha zplisobi, Ze se
Z bludné duse stane zlovolny piizrak, ytrei. Svét zivych a svét mrtvych tak zlistava
divérné propojen. Existuje simultdnné, ve stejném prostoru a c¢asu, se snadno
proniknutelnymi hranicemi. O této propojenosti svéd¢i i tradice buddhistického svatku
Obon, slouziciho K ucténi navrativ§ich se ducht zesnulych predki. Jak ve své eseji
Kouzlo japonského zdahrobi: Povidky o bledé luné po desti shrnuje Antonin Liman, ,,V
zépadni duchaftské literatuie se vSechno, co se vymyka bézné kazdodenni realité, fadi
k nadpfirozenym jevim, zatimco u Japoncl v podstaté vSechno, co se muize stat, patii

e (o 112
do fiSe pfirozeného.*

Robin Wood ve své teorii poukazuje na problém fantastického prvku; vnima
ho jako €iry unik pfed nesnazemi reality a tudiZ ho odmita brat vaZzné. Obraci se proto
k psychoanalyze, ktera mu umozniuje nahlizet na fantastiku jako na kontradikci mezi

védomym a nevédomym, coby ,naplnéni no¢nich mur, které ptetrhavaji normy, jez

U CARROL, cit. 104, s. 55.

12 LIMAN, Antonin. MistFi japonského filmu: 13 esejii. Praha, CR: Paseka, 2012, s. 91. ISBN 978-80-
7432-198-6.
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nas utiskuji“’*®. V kontextu Japonského mysleni viak piizraky kaidan eiga

neptedstavuji uték pied problémy redlného svéta, ale naopak problémy poukazujici na
realitu samotnou. Neopiraji se o socialni transformace a normy zosobnéné v zapadnim
hororu. Pro filmové hrdiny pfedstavuje yirei existujici, béZnou postavou, proto se
Vtomto piipadé problematika rozdé€leni fantastiky stava piedné otazkou rozdilné
percepce. Podle Carrollova vykladu by pak tato normalita postoje nasvédc¢ovala tomu,
ze kaidan eiga spadaji do zanrové kategorie pohadek. ,,V pohadkach jsou monstra

™ v o . . v v yos v 7 v, w114
béznou soucasti universa, [...] jsou bé&Znou postavou ve vyjimecném sveEte“.

. , . 115
Nevzbuzuji v postavach ,,afektivni response

, ¢imz se odliSuji od hororu. I toto
vymezeni je ovSem problematické, nebot’ zmiflované ptizraky jak v postavach, tak
divacich hrizu skutecné vzbuzuji. At uz svymi désuplnymi Ciny nebo fyzickym
zjevem. Opakované se tak dostavame do kruhu kontradikci, v némz by se dalo

pokracovat do nekonecna.

Ptistoupim-li na pfitomnost yireie, jakozto filmového monstra, a Carrollovu
ptedstavu idealniho hrizostrasného filmu, kdy toto monstrum v divacich i1 hrdinech
vyvolava totozné emoce, protoze tyto podminky jednoduSe naplnény jsou, mohu
kaidan eiga simplifikovat adjektivem horor a nezohlednovat vychodni kulturni tradice.
Tim bych se dopustil nejen stejné nepiiméreného klasifikovani, jako autofi definic
z predchazejici podkapitoly, ale také zapadniho a eurocentrického pfistupu,
orientalistického postoje'’®, ktery ve své monografii Kurosawa: Film Studies and
Japanese Cinema kritizuje Mitsuhiro Yoshimoto'’. Ten podle ngj vyluéuje kulturni
specifika, vyhledava zapadni stereotypy v exoti¢nosti Japonska a potlac¢uje odlisnost
vychodu. Klasifikace hororu podle zminovanych teorii funguje v ramci zapadnich
modeld, ale bez potiebnych modifikaci je z vétsi ¢asti nepfenositelna na kaidan eiga.
Je nezbytné uvédomit si, Ze tyto filmy jsou predevS§im adaptacemi literarnich a

slovesnych ptibéhti, vychazejicich z dlouholeté tradice naboZenskych nauk a

3 WOoO0D, cit. 102, p. 32.
14 CARROLL, cit. 104, s. 55.
8 Tamtéz, s. 55.

116 Reprezentace definujici vychod a nezapadni spole¢nosti jako nemoderni a plné piedsudkii, kter je
postavena na zapadnich archetypech, nikoli na faktech.

7 yYOSHIMOTO, Mitsuhiro. Kurosawa: Film Studies and Japanese Cinema. Durham, NC: Duke
University Press, 2000, p. 7-49. ISBN 978-0-8223-2519-2.
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japonskych divadelnich forem, které maji daleko k pfedstavam a konvencim
zapadniho hororu. Zatimco zapadni mody vypravéni inklinuji predevsim k saturaci
samotné¢ho narativu, ve vychodnich sférach je narativ izolovany, oddéleny od
ostatnich slozek dila. Rozviji se vedle lyrického zosobnéni kras ptirody, prchavosti
okamziku a abstraktnich dojmu, fungujicich na principu kontrastd, jak bylo uvedeno
jiz v predeslé kapitole. Soustiedit se tedy pouze na piitomnost ylireie a ostatnich yokai
monster je vtomto piipadé nevyhovujici. Tato konvence je cCasto uvadéna do
protikladu s melodramatickou rovinou,™'® coz pfi nepfesném oznadeni terminem
horor, ¢i sub-zdnrovou kategorii duchatského ptibéhu, jednoduse vede ke zminované
zanrové frustraci zépadniho divéka. Ohlizet se pouze na jednu slozku by se rovnalo
Altmanové ignoraci ,,nevyhnutelné podvojné podstaty jakékoli Zanrové baze“!®,
Chceme li ke kaidan eiga pfistupovat jako k celku, nesmime na n&j nahlizet prizmatem
vSeobecnych konvenci typizovanych zanru, ale jako specifickou zanrovou formu. Tak,

jako je nahlizeno na jidaigeki a gendaigeki, které Yoshimoto oznacuje za Cisté

japonské zanry'%.

3.1.2 FORMA ZANRU

Pro definovani kaidan eiga budu na nasledujicich fadkach vychazet z teorie
Ricka Altmana. Na zakladé dvou soucasné aplikovanych postupt,, urcovani
sémantickych prvkl a syntaktickych vztahl, ur¢im ty prvky a struktury, které jsou
nedilnou soucésti kaidan eiga, zastupné pro jeho definovani, a zaroven nezbytné pro
nasledné zkoumani ojedinélé poetiky této zanrové formy. Typickymi sémantickymi
prvky jsou prostiedi filmu, charakteristické postavy, klicové scény a samotné
monstrum, které je u vétSiny piipadi neoddélitelné spjato s postavami. Do
syntaktickych vztahi fadim vyznamovou rovinu a vztah mezi svétem Zivych a

mrtvych, a do tieti kategorie, sémanticko-syntaktickych znakd, stylistické prostiedky.

8 BALMAIN, cit. 3, p. 29.
19 ALTMAN, cit 27, s. 23.
120 YOSHIMOTO, cit. 117, p. 207-209.
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Kaidan eiga se témét vyhradné odehrévaji v ranémodernim Japonsku, v obdobi
Edo, kdy byla vira v nadpfirozeno nejsilngjsi. Prostiedi zastupuji dobové kulisy ulic,
chudych piibytkii a bohat¢ zdobenych sidel, ale 1 chramii a pftilehlych hibitovi.
Charakteristické muzské postavy kaidan eiga tvoii samurajové a roninové zieknuvsi

se kodexu bushido!*

, vychytrali obchodnici ¢i ucenci vzdorujici autoritdm, kteti
ztouhy po naplnéni vlastnich sobeckych piani nadobro prisli o své wa'?.
Bezohlednym, Istivym jednanim ublizuji blizkym, narusuji rodinné hodnoty, casto
zaptiCinuji smrt svého zenského protéjSku a stavaji se kofisti monstra, jez svym
chovanim vytvofili nebo piivolali. Zenské postavy byvaji prezentované jako
utiskované zeny, které jsou zprvu v centru pozornosti muze, ale posléze, jakmile dojde
ke zptetrzeni muzského souladu, se stavaji obétmi jeho intrik ¢i vlastnich zarlivosti,
vedouct v jejich zkdzu. Tato ukfivdéna Zena, ve vétSin€ piipadl manzelka, byva casto
stavéna do kontrastu s jinou Zenskou postavou, symbolizujici mladi a Cistotu, jez se
stdva nahlym objektem muzova z4jmu. Nemén¢ diilezita je také ptfitomnost mnicha ¢i
buddhistického knéze, mnohdy zastupujiciho postavu vypravéce, poskytujiciho nejen
hrdinim, ale i divakovi potfebné informace o charakteru kletby nebo samotného

monstra.

v

Uktivdéné zeny, cizim zapfi¢inénim zbavené svych pozemskych ctnosti,
opoustéji své bytostné ziti jako ztrapené dusSe a navraceji se zpét v podobé ikonického
pfizraku ylrei. Tento pfizrak tvoii zastupnou podobu monstra vétSiny kaidan eiga a
vraci se zpét do svéta Zivych, aby naplnil zavazky, jeZ za svého pozemského Zivota
nebyl schopny vykonat. Pfi¢inou névratu nemusi byt nutné jen touha po pomsté,
vyslovena tésn¢ pred smrti, nybrz silné vazby k bliznim, jako v ptipad¢ ubume, nebo
Ryoitv ptibéh Botan déoré. Tyto ptizraky jsou tedy pevné spjaté s postavami a
prozrazuji charakter syntaktickych vztahii mezi svétem Zivych a mrtvych. Piestoze se
piibéhy odehravaji v realité, oba svéty existuji paralelné, ve stejné Casoprostoroveé
rovin€. Druhym typem monstra jsou bytosti yokai, jejichz vzhled a nadpozemské

schopnosti maji ptivod v japonském folkloru a ranémodernich rytech ukiyo-e, Casto

2L Kodex cti. Eticky soubor pravidel pfesné vymezujici a rozli§ujici mezi $patnym a dobrym,
obsahujici zasady pro zivot samuraje.

122 Wa je japonsky kulturni koncept, ktery by se dal pielozit jako ,.harmonie”. Wa ozna&uje pokojnou
jednotu socialni spolecnosti a spiritualni spojeni mezi ¢lovékem a pfirodou.
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predstavujici nositele hriizy i komiéna zaroven. Rada folkloristi se dodnes pie o tom,
zdali mozné bytosti yokai a yiirei fadit do jedné kategorie'?®, ale jak trefnd podotyka
Zack Davisson, ,,folklor neni véda“!?*, Nehled& na skute¢nost, ze autofi literarnich
kaidand nerozliSovali mezi yirei a yokai piibéhy a oznacovali je jednotnym kaidan-
shli, ve svém vymezeni vychazim podle klasifikace Shigerua Mizukiho'®, ktery
povazuje vSechny nadpiirozené bytosti za yokai, kdy yirei, stejné jako henge, tvofi
jednu z podkategorii*®®. Obdobné jako postava mnicha, i monstra v kaidan eiga
zastupuji prvek nabozenské symboliky, poukazujici na zl¢ skutky a jejich nasledné

potrestani.

Klicové scény kaidan eiga tvoii nekolik zakladnich epizod. Tou hlavni je
transformace muzské postavy, jeho zfeknuti se ctnosti, zpfetrhani rodinnych vazeb ¢i
nahlé ukonceni milostného vztahu s zenskou postavou za uc¢elem vlastniho prospéchu.
Razeni tohoto okamziku je podiazené lyrické roving dila a miZe nastat jak v samém
uvodu filmu, tak i vjeho druhé poloviné. Od tohoto momentu se nasledné odviji
muzova nachylnost k hfichu, jez mize mit hned nékolikero podob — opresivni chovéani
vici slab$im, umyslné zabiti nebo zakdzana laska. V nékterych ptipadech okamzik
hiichu splyva s muzovou proménou V totoznou hodnotu, nebo ji dokonce nahrazuje.
Dalsi klicovou scénou je vyvolani ¢i predstaveni monstra, zptisobené pravé muzovym
sobeckym a nespravedlivym chovanim, na jehoz zékladé si poprvé uvédomuje
diisledky svého jednani. Poslednim dalezitym okamzikem se stava potrestani vinika a
soucasné napraveni nerovnovahy mezi dobrem a zlem, na jehoZ zidkladé¢ miZe 1

monstrum dojit svého klidu a findlniho oc¢isténi.

Zasadnim konceptem vyznamové roviny dané zanrové formy je vyobrazeni
zakladniho buddhistického principu karmy, souladu pfi¢in a nasledki, které vyrazné

ovliviluje pfetrZzeni wa, ur€ité symbidzy s okolim. PoruSeni tohoto fadu pfirozené vede

2 DAVISSON, Zack. 2003. What’s the Difference Between Yurei and Yokai? [online]. In Essays on
Kaidan [citovano 18. 3. 2014]. Dostupné z WWW: <http://hyakumonogatari.com/2013/11/15/whats-
the-difference-between-yurei-and-yokai/>.

' Tamtéz.
12 Predni japonsky kreslif mangy a uznavany folklorista, zabyvajici se svétem japonskych piizraki.

126 DAVISSON, Zack. 2010. Secrets of the Yokai — Types of Yokai [online]. In Essays on Kaidan, From
Mizuki Shigeru [citovano 18. 3. 2014]. Dostupné z WWW:
<http://hyakumonogatari.com/2010/11/03/secrets-of-the-yokai/>.
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k odpovidajicimu trestu. Povaha hiichu ov§em nemusi nutné¢ souviset se soucasnym
zivotem — posledni inkarnaci duse, ale mize byt disledkem Zzivota predeslého, coz se
stalo pfedmétem néckolika literarnich povidek a fady divadelnich her, kuptikladu
Kaidan botan doré (1892). Soucasné, zejména v 50. letech minulého stoleti, kaidan
eiga predstavovaly vhodnou platformu pro vyjadieni nardstajicich obav z ,,konzumni
spole¢nosti diktované materialistickymi touhami“*?”, které s sebou po vélce pfinesly
zépadni vlivy. Piibéhy vykonstruované na zakonitostech piicin a nasledki nabizely
idealni model pro potrestani kapitalistického chti¢e a navrat k tradicnim hodnotdm

skrze zenskou figuru.

Jednotlivé znaky a vztahy se fidi predné konvencemi tradi¢nich japonskych
divadelnich forem. Rada témat piizna¢nych pro kaidan eiga je odvozena z klasickych
narativi divadla kabuki, zatimco principy buddhistické didaktiky a neobvykla
modulace hlasu ptizrakd nasly své kofeny v divadle n6. Pohyb kamery Casto imituje
pohled z divadelniho hledi$t¢ a soub&zné uvozuje rozloZeni jeviStni scény.
Minimalismus no6 je elegantnim zptisobem stavén do juxtapozice s efektnosti kabuki a
vytvafi pasobivou vizudlni symetrii, které dominuje dimyslné sviceni pfirozené
transformujici naliCenou tvar Zeny v obli¢ej démona. Hudebni doprovod nepracuje
S vypjatymi motivy ani s deskriptivni hudbou, nybrz s tradi¢nimi nastroji a vokalnim
elementem, vyuzivanymi k produktivnimu navozeni teskné a emotivni nalady, ale i

nejistoty a nartstajiciho napéti.

Jak je patrné z predchoziho textu, kaidan eiga skutecné nezapie podobnosti a
ikonografické prvky vyskytujici se v zapadnich hororovych schématech. Ptitomnost
monstra, pozvolné budovani napéti, motiv oprese zasazeny do minulosti, inklinaci
k explicitnimu nasili ¢i pozdgjsi erotizaci monstra najdeme jiz v nékterych ranych
gotickych hororech studia Universal a britské spole¢nosti Hammer Films, pfesto se
v8ak jejich narativni vystavba, vyznamova rovina a celkova poetika vyrazné lisi, coz
je, jak bylo uvedeno, zapii¢inéné zejména rozdilnym myslenim a odlisnym kulturnim

kontextem. Naopak pokud jde o prostiedi, typizované postavy a filmové prostiedky,

kaidan eiga tyto aspekty sdili s jidaigeki a chanbara'?® filmy. Tato skute¢nost je dana

T BALMAIN, cit. 3, p. 31.

128/ piekladu doslovng ,.Serm*. Jedna se o historické filmy, jejichz dominantou jsou Sermitské
souboje.
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pfedné totoznym pivodem a dobovym pohledem na nové vznikajici filmové médium.
Délici hranice je n¢kdy natolik skrytd, ze je od sebe odliSuje pouze né€kolik dil¢ich

scén obsahujicich nadpfirozeny prveklzg.

Tuto paralelu miizeme vysledovat jiz
v ranémodernim Japonsku. Rada divadelnich piib&ht zvlastniho a podivného se hrala
jako dvojprogram s jidaimono, vcetné nejznaméjsiho kaidanu T7dkaido Yotsuya
kaidan, ktery byl pravideln& uvadén vedle Kanadehon Chiishingura™®, a byl do jisté
miry chapan jako ,,vedlejsi linie prib&ht Chishingury .

Oznacovat kaidan eiga univerzalnim terminem horor se v tomto piipadé
vysloven¢ pfi¢i horizontu ocekavani a jeho naslednému naplnéni. Stejné neptesné, byt
se jeji divody mohou zdat pochopitelné, je i pojmenovani Colette Balmain ,,Edo
Gothic®, které v divakovi opétovné milné evokuje ptredstavu zédpadniho hororu. Ono
ptekracovani a mixovani zanrovych kategorii by nejednoho kritika jist¢ vedlo ke
hledani vhodné sub-zanrové podoby, je vSak nutné uvédomit si, ze co zéapadni
pozorovatel muze povazovat za Sub-zanr, nemusi vychodni nahled nutné vnimat
stejné. Jak uvadi sdm Altman, ,,plnd hodnota pfistupu se oziejmi jen tehdy, kdyZz se

v . . . . v 7 132
vénujeme problematice historie zdnru

. Paklize je na kaidan-shli nahlizeno jako na
specifickou literarni kategorii, pfirozené spojujici hrizu s lyricnosti a nelidské
s lidskym, meéli bychom stejné pfistupovat i k jejich filmové podobé, jakozto
specifické zanrové form¢ kaidan eiga. Termin kaidan totiz z etymologického hlediska

vyjadiuje vSechny dilezité nuance.

129 vymluvnym ptikladem je Kaii Utsunomiya tsuritenjé (1956) Nobuoa Nakagawy, obsahujici pouze
jedinou scénu ptizracného zjeveni, ktera byla do filmu zafazena na pfani producenta Mitsuguje Okury.
Pfesto i tato scéna odkazuje na pfi¢iny a pfedznamenava nasledky v souladu s konvencemi, o nichz
jsem hovotil.

30 popularni piibéh prolinajici se japonskou literaturou, divadlem i filmem, popisujici loajalitu,
sebeobétovani a hrdinské skutky 47 roninti, kteti se vydali pomstit smrt svého pana, daimyda Asanoa
Naganoriho.

BLKALVODOVA, Dana. Vitr v piniich. Brno, CR: Odeon, 1975, s. 277.

182 ALTMAN, cit. 27, s. 24.
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3.2 POETIKA KAIDAN EIGA

Termin poetika, odvozeny zfeckého slova poiesis, stavi do stfedu zajmu
otazku, ,jak jsou umeclecka dila konstruovéna, aby dosadhla patficného efektu a
Vyuiiti“l33. Na nasledujicich strankach se proto budu vénovat dil¢im aspektim
(narativni struktura, vizualni styl a monstrum), které tvoti ojedinély umeélecky tvar a
estetickou strukturu zanrové formy kaidan eiga. Hlavnim vychodiskem pro tuto ¢ast
prace mi bude metodologicky pfistup z eseji Davida Bordwella, obsazenych ve
sborniku Poetics of Cinema, a soucasné, jak jsem psal v ivodu, neoformalisticka

analyza Kristin Thompsonové.

3.2.1 NARATIVNI STRUKTURA

Jak jiz bylo zminéno, kaidan eiga jsou pifedev§sim adaptace literarnich a
divadelnich pifedloh, a jako takové operuji s narativnimi atributy obou uméleckych
forem. Narativni stavba je vyrazné ovlivnéna divadelnim konceptem modulaci,
oznaGovanym jako jo-ha-kyd (FEH#2:)"™* kdy se udalosti doslovné vyvijeji pomalu,
postupné zrychluji a vrcholi v rapidnim tempu.™®® Znak jo (/%) znamena ,,ivod,
zacatek®, ha (ff7) se samo o sobé¢ Cte jako yaburu a znamena ,.trhat, zlomit, rozbit®, a
kyl (%) zastupuje ,,rychlost, prudkost™. Spojeni jo-ha-ky by se dalo jednoduse
prelozit jako ,,zacatek, stfed a konec®, odkazujici na Aristotelovu strukturu tragédie,
ovSem ve spojeni s jednotlivymi vyznamy jo-ha-ky( poskytuje zjevnou piedstavu o
zaCatku napéti, momentu, kdy se napéti meéni v akci, a nastavajicim zavéru™®. Tato

struktura vypravéni umoznuje kaidan eiga vyjadfit lyrické dojmy z drobnych radosti

133 BORDWELL, David. Ozu and the Poetics of Cinema. London, UK: BFI Publishing, 1988, p. 51.
ISBN 978-0-6910-0822-6.

134 Tento koncept vznikl z gagaku, starovéké klasické hudby a tance, ktery se od 8. stoleti predvadél
pred kjotskym cisafskym dvorem.

3% McDONALD, cit. 21, p. 112.

13 BOYLAN, Peter. 2007. Jo Ha Kyu [online]. In The laido Journal, 2007 [citovano 22. 3. 2014].
Dostupné z WWW: <http://ejmas.com/tin/2007tin/tinart_boylan_0703.html >.
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zivota, ro¢niho obdobi ¢i mista, kde se dany piibéh odehrava, a tim zfetelné retardovat
plynuti syzetu, pfiCemz takto konstruovand narace soucasné¢ dovoluje zdiraznit
vyznam ¢initele, ktery nasledné zcela zptetrha piedeslé vazby, a produktivné rozlisit
dualitu vnitiniho svéta fabule. Pfechod z.,jo* do ,ha“ nejen Ze znamena piesun
Z jedné syzetové roviny do druhé, ale zaroven je stavi do barvitého kontrastu, kdy se
ze zdanliveé idylického Zivota stavad utrpeni, ¢i dochdzi k nevyhnutelnému prolinani
svéta zivych se svétem mrtvych, ¢imz je ve vysledku docileno i prohloubeni
emotivnich vazeb divaka k fabuli. Pokusim se tento princip demonstrovat na

nasledujicim ptikladu.

Ve snimku Kaidan hebi-onna (1968) reziséra Nobuoa Nakagawy zastupuje
slozku ,,jo* vSedni vyobrazeni ruralni komunity. Jak se dozvidame v uvodni expozici,
jeden z farmait neni schopen splatit sviij dluh tamnimu panovi Chobei Onumovi a je
vazné zranén pii prosbé o odklad. Neschopen prace, musi jeho roli zastoupit manzelka
Sue a dcera Asa. Piese vSechny tézkosti vSak nadale ziji poklidnym zivotem az do
chvile, kdy ranény farmai umird a Chobei piebird nejen jeho pozemek, ale kvili
prohloubenému dluhu donuti farmafovu Zenu a dceru, aby pracovaly pro néj a dluh
od¢inily. V tomto momentu dochazi k ukonéeni prvni roviny a za¢ina ,,ha“. Asa je
odtrzena od svého milého a ocita se v nehostinném prostiedi, a soucasné¢ dochazi
k prokleti Chobeie zesnulym rolnikem, tedy prvotnimu pronikani mrtvych do svéta
zivych. Sue je zavrazdéna, kdyZ se snaZi zabranit smrti hada. Jeji empatie ke zviteti
stvofila pouto, od n€hoZ se odviji i charakter pomsty — od této chvile je had pfitomen
kazdému hiichu a zaroven skrze néj dochazi K Sifeni hriizy. Se smrti matky Asa
pfichazi 0 jedinou ochrankyni v domé& Onumovych a z nevinné hrdinky, v roving ,,jo*
prezentované jako Cista a ptivabna divka v rozkveétu mladi, se, v kontrastu ,,ha®, stava
znicend, zndsililovana zena bez vile k zivotu. Narace tak spéje k zavérecné slozce
,kyi“, klimaxu v podobé zduraznéni kosmického souladu pii¢in a nasledkd, kdy je
Chobei potrestan za vSechna sva ptikofi, a utiskované postavy v havu buddhistickych

poutnikt odchazeji v procesi smifené vstic zahrobnimu svétu ano yo.

Mizoguchiho Povidky o bledé luné po desti pracuji s opacnym Kontrastem
mezi rovinami. ,,Jo* popisuje hon za bohatstvim a horeénaty uprk pfed rabujicimi
vojaky a vrcholi sérii simultannich paralel, kdy se sobecky Tobei koneéné dockava

vytouZeného statutu samuraje, zatimco jeho manzelka Ohama je znasilfiovana bandity,
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a obchodnik Genjlir6 se seznamuju se svudnym piizrakem pani Wakasu, zatimco jeho
zena Miyagi je usmrcena vojakem. Oproti tomu ,ha* podléhd vyrazné retardaci
narace, lyrickému lieni milostného vztahu mezi Genjiroem a Wakasou, kdy
Mizoguchi zamérné vyuzivd preexponovanych zabéri pro zdiraznéni pozemského

.. o 137
raje, nebo ,,posvatného prostoru*

, jak uvadi Antonin Liman, paralele vici hektické
prvni roving ptibéhu. Po odhaleni pravé povahy Wakasu a opétovném shledani Tobeie
s Ohamou v nevéstinci, se Genjlrd vraci domd, kde se setkava s Ohamou, netusici nic
o0 jejim tragickém osudu. Ptibéh tak dospiva svého findlniho klimaxu, harmonie pficin

a nasledki ,,kya“.

Jak naznacuji oba ptiklady z pfedchoziho textu, strukturu jo-ha-kyd bychom
mohli rozdé€lit podle zapadni vystavby narace, protoze se zde da uplatnit klasicka
pétistupnova kompozice vypravéni expozice — kolize — krize — peripetie — katastrofa.
Fragment ,,jo zahrnuje expozici (Nakagawa: proniknuti do rolnické komunity a
odhaleni tamni hierarchie; Mizoguchi: Genjarduv nahly profit) a kolizi (Nakagawa:
smrtelné zranéni rolnika a ohrozeni statku; Mizoguchi: ptichod vojska nésledovany
uprkem), krize ramuje ukonceni ,,jo* a pocatek ,,ha* (Nakagawa: odvedeni rolnikovy
rodiny; Mizoguchi: popisovand série paralel), které dale obsahuje peripetie
(Nakagawa: nasilna smrt hrdinti a prohloubeni kletby; Mizoguchi: Genjlrd zjist'uje, Ze
pani Wakasa je ptizrak/shledani v nevéstinci), a katastrofa nalezi zavére¢nému ,,kyi*

(soulad pfic¢in a nasledk).

Inklinace filmového vypravéni k literarni i slovesné tradici je patrna predevsim
ve zdlraznéni vypravéce a role oralnich prvka, jejichz dilezitost, jak jsem uvadél na
zatatku své prace, indikuje jiz sam znak 3k (dan)'®®. Kaidan eiga pracuji
S neomezenou naraci a jsou odvypravéné klasickym filmovym vypravééem, piesto se
zde objevuji vyjimky, souvisejici pravé se zminovanou ustni slozkou. Rada snimki
V samotné expozici operuje s vysvétlujicim mezititulkem ¢i  extradeigetickym
vypravécem, Ktery hovoii budto 0 dobovém kontextu nebo charakteru a pivodu
pfizraku, jez se ve filmu vyskytuje. Tato strategie neslouzi jen ke zrychleni narace a

piipadné divacké orientaci, ale zaroven, jak se domnivam, zastupuje dtlezitou tradici

537 LIMAN, cit. 112, s. 100.

38 Dilezitost oralniho prvku nesouvisi jen s kaidan eiga, nybrz i se soudasnymi j-horory. Této
problematice se budu vénovat pozdéji.
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vypravécl, kteti v rannémodernim Japonsku Sifili zvlaStni a podivné piib&hy.
V mnoha piipadech totiz tyto komentéaie zastdvaji redundantni funkci a s nejvétsi
pravdépodobnosti danému vypravéni pouze zaptjcuji vérohodnost ptivodu, jako tomu
bylo u kaidan-shii. Stejn¢ tak informace o yokaich ¢i povaze Kkletby jsou predavany
vyhradné ustni formou, vétSinou prostiednictvim buddhistického mnicha nebo

ninsomiho®3®

, @ Ve vyjimecénych situacich tyto informace zastupuje vlozena narace z
minulosti, tzce souvisejici s pfitomnym piibéhem, poskytujici kli¢ k rozifeSeni

zakladniho tajemstvi filmu a narusujici linearitu vypraveéni.

Tohoto principu rafinované vyuzil Nobuo Nakagawa ve filmu Borei kaibyo
yashiki (1958), kde vedle hlavni roviny operuje dokonce s dvojim vlozenym piibéhem
a dvojici intradiegetickych subjektivnich vypravéch. V tvodni expozici vidime
doktora Kuzumiho, homodiegetického vypravéce, jak useda v potemnélé laboratofi za
stil, slysi zdhadné kroky, na jejichz popud ve formé nediegetického komentaie zac¢ina
svij pribeh, ktery se odehral pred Sesti lety. Syzet sleduje Kuzumiho a jeho Zenu
poprvé spatii piizrak kaibyd (53)*°, ktery z neznamych davodi usiluje o jeji Zivot.
Tato docasna mezera fabule je vysvétlena mnichem, heterodiegetickym vypravécem,
jehoz ptibéh se vraci sto let do minulosti a na zaklad¢ nasledujicich syzeth se divak
dozvida, Ze na ptedky Yoriko byla uvrzena kletba, kterd se nyni dotyka i ji. Poté, co je
Yoriko napadena ptizrakem a Kuzumi ji nachézi v bezvédomi, pravdépodobné
mrtvou, se syzet ptresouva zpét do temné laboratore, kde stale visi nezodpovézena
otazka, komu patii zahadné kroky. Na zakladé Kazumiho vloZené narace se
dozvidame, zZe nezndmou pfichozi je Yoriko, kterd svému muZi pfinesla vecefi, ¢imz
souCasn¢ dostavame odpovédi na mezery vzniklé jak v hlavnim, tak v prvnim

o w141
vloZeném piib&hu.

39 Obdoba vé&stce, ktery ke &teni budoucnosti vyuziva zvétsujiciho skla. V Japonsku stale existujici
povolani.

14 L v ¥ we ;o . . vy v

% Obecné oznaceni pro kotky s nadpfirozenymi schopnostmi, které dokazi ménit svou podobu.
Japonci véti, ze pokud kocka olizne krev svého zavrazdéného majitele, stane se z ni piizrak, ktery je
schopny posednou cloveka a vykonat pomstu za svého majitele.

41 K obdobnému naruseni linearni narace dochazi ve filmu Yoshihiroa Ishikawy Kaibyé Otamaga-ike
(1960). Jde o adaptaci totozné predlohy, dokonce stejného scénate, v némz Ishikawa provedl jen drobné
upravy, a namisto dvojiho vlozeného vypraveni vyuzil jen jedné retrospektivy.
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Naproti tomu expozice Nakatova Kaidanu (2007) za¢ina na vyvySeném jevisti,
kde vidime vypravéce rakugo, heterodiegetického naratora celé fabule, jak
stylizovanym projevem, typickym pro tuto formu umeéni, zacina své vypravéni. Syzet
sleduje Cernobilou retrospektivu, zasazenou do jednoduchych divadelnich kulis, ktera
je vyrazné narusovana prostiihy na vypravéce, zdlraziujiciho intonaci hlasu podle
dynamiky vloZeného pifibéhu. Nasledn¢ se syzet pfesouva k hlavni narativni linii, do
niz je vypravé¢ zakomponovan pouze ve formé nediegetického komentaie, ktery
divakovi odhaluje vazby postav na piedchazejici retrospektivni piibéh. Tento vlozeny
vypraveéc nejen ze zastupuje tradici Ustniho prvku, ale ve spojeni s ivodni expozici
duvtipné odkazuje na rakugo predlohu Kaidanu, Sanyiteiovo Shinkei Kasane ga
fuchi.

Obdobna situace nastavd u dvou povidek filmu Masaki Kobayashiho

Kwaidan'#?

(Kaidan, 1964). V expozici piibéhu Hdichi bezouska se slepy mnich
Hoichi oddava tklivé recitaci epického piibéhu o padu rodu Taira za doprovodu hry na
biwu a jeho uméni je provazeno vlozenou retrospektivni inscenaci namoini bitvy u
Dannoury, s potlacenou zvukovou slozkou valecné viavy a pozornosti upnutou pouze
k Hoichiho zpévu. Toto vlozené naruseni linearni kompozice piibéhu davtipné
zastupuje vypraveéni Lafcadia Hearna, autora literarni pfedlohy, a Hoichiho recitovany
projev soubézn¢ nahrazuje roli ordlniho prvku. V druhém piipad€, povidce V salku
caje, extradiegeticky vypraveé¢ otevira syzet sledujici anonymniho spisovatele pfi
aktivni ¢innosti. Tato rovina je nasledné narusena vloZenym vypravénim inscenujicim
autoriv vznikajici ptib¢h, ktery konéi trvalou mezerou, jiz extradiegeticky vypravéd
ukonduje citaci Hearnova posledniho odstavce pavodniho prib&hu'®, soudasné

zastupujiciho zavér povidky anonymniho autora. Rozuzleni/komentat vypravéce je

pfetrzen ndlezem spisovatele utopeného v nadob¢, jejiz velikost dalece ptesahuje

142 Nazev Kwaidan byl odvozen z Hearnova titulu sbirky Kwaidan: Stories and Studies of Strange

Things, archaické transkripce terminu kaidan z furigany, pfepisu znakt do japonské abecedy hiragana.
A pfestoze film nese stejny nazev, dvé ze Ctyt povidek byly adaptovany z Hearnovych diivéjsich sbirek
Shadowings (1900) a Kott6: Being Japanese Curios, with Sundry Cobwebs (1902).

143 Here the old narrative breaks off; the rest of the story existed only in some brain that has been dust

for a century. | am able to imagine several possible endings; but none of them would satisfy an
Occidental imagination. | prefer to let the reader attempt to decide for himself the probable
consequence of swallowing a Soul.“ [HEARN, Lafcadio. Kott6: Being Japanese Curios, with Sundry
Cobwebs. North Charleston, SC: CreateSpace, 2014, p. 18. ISBN 978-1-4953-8258-1.]
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svym fyzickym vzrustem, a naraci uzavira detailni zabér ,,ky(* na prevraceny salek.
Intertextudlni informace umoziuje ptisobivou aluzi nejen Hearnova dila, ale zaroven
nechava trvale otevienou mezeru pro divakovu fantazii. Presn¢ tak, jak to Hearn

zamyslel.

I pres tyto vyjimky, které se predné dovolavaji zastupné tradice vypravéni,
kaidan eiga pracuji zpravidla s chronologicky uskupenou, neomezenou naraci.
Linearni uspotfadani ptibéhu narusuji pouze flashbacky, uvozujici citové rozpolozeni
postav, ¢i retrospekce v prubéhu ustniho podavéani informaci o povaze podivnych
udalosti, které se vSak objevuji jen ziidkakdy a u vétSiny piipadi byvaji zastoupeny
pouze nediedetickou zvukovou slozkou. Vzhledem k diraznému potlacovani
vedlejSich narativnich rovin pfedloh, vétSinové u téch divadelnich, dochézi k vysoké
komunikativnosti narace, hluboké informovanosti 0 motivaci postav a tudiz i snadné
Citelnosti kauzalnich vztahti mezi jednotlivymi udalostmi. Linearni ¢as vypravéni je
diuvérné vazan na ro¢ni dobu, v niz se ptibéhy odehravaji. Na rozdil od divadla nd,
odkud tato vlastnost pochazi, kaidan eiga nepracuji S asoprostorovou neurcitosti ani
prolinanim jednotlivych rovin, pfesto dodrzuji atmosféru konstantniho casového
useku. Kaidan ptib&hy jsou jiz od pradavna spjaty zejména s létem, protoze prave 1éto
»skryvalo vtemnoté dusnych veceri a noci [..] nepieberné mnozstvi zahad a
tajemstvi“144. K Iétu se vaze fada festivala i svatki, vcetné svatku Obon, oslavujiciho
duse zesnulych, ¢i tradice hyakumonogatari kaidankai, a konkrétn¢ na paty meésic
lunarniho kalendafe ptipada doba nejhojnéjsiho vyskytu podivnych bytosti. Jedinou
vyjimkou je legenda yuki onna (%), ,,snézna zena“, ktera se zjevuje vyhradné za
snéznych noci. Jednotlivé filmy respektuji vyznéni ro¢nich cykla a proto k veskerému
prolinani svéti kono yo a ano yo dochézi pfedevs§im v letnim obdobi. Pokud syZet
zacina v zimé&, jako v piipadé Nakatova Kaidanu, znazorfiuje pouze Casové rozpéti
fabule. K nadpiirozené aktivité¢ opétovné dochazi az v letnim obdobi. S ¢asovym
rozhranim syzetu je nakladano mnohem volng&ji, ¢asto neni ani zduraznén. Kaidan eiga
zpravidla nepracuji s vloZzenymi titulky vymezujicimi pfesny cas, vznikajici Casové
mezery tak vyplnuji pfedevsim specifické kulturni udalosti, vazici se ke konkrétnimu
datu a ¢asovému useku, ¢i vyuziti zatmivacek a prolinacek. Prestoze jsou piib&hy

vypraveény chronologicky, rozsah informaci o Casovém rozpéti je vyrazn€¢ omezeny, a,

144 VOSTRA, Denisa, HOLY, Petr, cit. 66, s. 8.
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troufam si fict, v tomto pfipadé vSeobecné nepodstatny. Dulezity je ro¢ni cyklus,

nikoli pevné casové ukotveni.

3.2.2 VIZUALNI STYL

Japonsti goblini, démoni a ptizraky poprvé dosdhli nového, spektakularniho
rozméru piedevs§im zasluhou zpusobilosti jevistni techniky divadel kabuki a bunraku a
neni proto divu, Ze vyuziti Sirokotthlého filmového materidlu, rozloZeni scén, sviceni i

specificka prace s barvami napodobovaly styl pravé téchto uméleckych forem.

Jak jsem jiz uvadél, na nové vznikajici filmové médium bylo nahliZzeno jako na
extenzi divadelniho jevisté. Prvni japonsky ndzev pro film byl katsudo shashin, tedy

,,obraz aktivniho pohybu“145

, proto dochdzelo ke statickému snimani pohybu v
pfednim planu, zatimco zadni plan zastupovaly nehybné kulisy jevisté. Piesun déje
Z jedné casti prostiedi do druhé zastaval stfih a zménu scény uvozovala zatmivacka
nebo stiracka, nahrazujici funkci opony. Rada rezisérii s timto zptisobem natadeni
pracovala az do druhé svétové valky a s totoznym inscena¢nim stylem se mizeme
setkat i v ranych kaidan filmech studia Daiei ze zacatku 50. let. Tyto zasady striktné
dodrzuje Ryohei Arai ve stfedometraznim Kaibyé Arima goten (1953), kde pracuje
predevsim se statickymi zabéry. Akce se odehrava v piednim ¢i stfednim planu,
zatimco ten zadni ziistdva zpravidla nehybny. Pro zndzornéni akce v zadnim planu
vyuziva stiihu, aby neodvadél pozornost od hlavniho dramatického jednéni. Jedinymi
ozvlastnujicimi prvky jsou kratké vertikalni jizdy kamery, jichz Arai vyuziva
pfevazné v exteriérech, €1 vyjimecné uZziti zoomu na tvare postav. Paradoxem zlstava,
7ze mnohem vétsitho prostoru filmové technice vénoval ve svém piedchozim
celovecernim filmu Kaidan Saga yashiki (1953), kde stiidal statické zabéry s najezdy
kamery, zabéry z jefabu ¢i zoomovanim, celky nebo polocelky prokladal detaily a
oteviené pracoval se vSemi tfemi plany. Kaibyé Arima goten tak vzbuzuje dojem
zakazkového filmu, ¢emuz naznacuje i tematicka piibuznost s Araiovym piedeslym

snimkem.

%5 McDONALD, cti. 21, p. 42-43.
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S pfichodem TohoScope, anamorfnich ¢ofek umoznujicich natacet v poméru
stran 2.35:1, vytvofenych ve druhé poloviné 50. let studiem Toho podle principu
zapadniho CinemaScope, doslo u kaidan eiga k vyrazné proméné filmového prostoru.
Zatimco v prvni polovin¢ 50. let dochéazelo ke zfetelnému zhustovani akce do
predniho planu ¢i vyjimecnému prohlubovani filmové scény, pfipominajici predevsim
kukatkovy typ jevisté, rozSifeni filmového okénka dosahlo opacného efektu.
Sirokouhla prezentace dovolovala vérné napodobeni mélkého a do stran protahlého
jeviste divadla kabuki. Vyrazna redukce hloubky scény, ktera byla opticky
vynahrazena syntetickym pozadim, a roztazeni filmového obrazu do stran umoziiovalo
volnéji nakladat s prostorem, narusovat jej, rozdélovat ho, a soubézné se soustredit na
nékolik simultannich akci zaroven. Tuto skuteCnost mliZeme pozorovat na
Kobayashiho Kwaidanu, ktery byl natac¢en ve studiovych kulisach, a vzdaluje se tak

vesSkerému filmovému realismus.

V expozici povidky Snéznd zena vidime hustou fadu stromil lemujici
zasn€Zenou stezku, kterd je ve stiednim planu ukoncena stromovim, jez soucasné
signalizuje konec filmového prostoru. Vyuziti ruéné malovaného pozadi se
Sirokotthlym formatem vSak vytvaii optickou iluzi vzbuzujici dojem protahlého,
nekone¢ného prostoru pokracujiciho do vSech stran. Stejného ucinku dosahuje
nasledujici scéna, v niz se dfevorubec Mosaku a jeho uceit Minokichi potéceji
snéznou boufi. Zatimco kmeny v popfedi i1 vV zadnim planu stoji bez hnuti, nete¢né
vici vétru, stejné jako statickd malovana obloha, postavy i1 stromy ve stfednim planu
se Vv zufici boufi divoce kymaceji na vSechny strany, coZ naruSuje veskerou logiku
vysledné kompozice a zaroven evokuje vtiravy pocit bliziciho se vyskytu neobvyklého
zjeveni. Syntetické pozadi Kobayashimu umoziuje deformovat prostor a pracovat se
symbolikou pfedeslych udalosti. Jiz pfi vanici jsou temné mraky nahrazeny
vSudypiitomnym okem yuki onna, které se znovu zjevuje, kdyz se Minokichi poprvé
setkava s Yuki, a naplinuje vyhruzna slova, ze snézna zena dohlédne na Minokichiho
slib mlcenlivosti. Naopak rdno po vanici je obloha doslova zmacend krvi, ¢imz
upomind na Mosakuovu smrt.

V retrospektivé z Hoichiho bezousky Kobayashi opétovné vyuziva zizeného
filmového prostoru konciciho ve stitednim planu, konkrétné hladinou vody, na niz se

odehrava bitva, a pozadi nahrazuje syntetickou kulisou ohnivého nebe, znazorujiciho
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zar valky. Syté barvy spole¢né s nepfirozenym mlznym oparem a systematickymi
prostiihy na obrazy masivni namoini flotily nebo portréty vale¢nikii trvale vyclenuji
vlozeny piibé¢h od hlavni narativni linie a proptij¢uji mu iluzivni nddech snu ¢i pouhé
piedstavy o epiCnosti celé¢ udalosti. Opacného efektu Kobayashi dosahuje pfi
Hoichiho hie pro duse zesnulych, kdy slepy mnich recituje z dievéného podia a kolem
né¢j, na vyvysené konstrukci, zastupujici ranémoderni jevisté no, sedi duchové, dojati
jeho uménim. Dramaticnost jednotlivych ¢asti pisn€ 1 citové rozpolozeni posluchaci
je explicitné zdtraznéno zménou barvy pozadi. Uvod pisné doprovazi modra,
znazornujici klid, a po prostiihu na obrazy s vyjevy z bitvy dochazi ke zrychleni
Hoichiho rytmu, jez je provazeno syté rudou barvou, poukazujici na ndhlé vzplanuti
emoci.**® S blizicim se zavérem zp&vu dochézi k vyrazné konfrontaci svéta zivych se
svétem mrtvych. SlySime hlasy Hoichiho pfatel volajicich jeho jméno, nacez se
duchové, za wvyuziti jednoduchych prolinacek, zacinaji ménit v hroby, a
prostiednictvim nasledného zoomu si uvédomujeme, Ze nic netusici mnich nesedi
uvnité honosného sidla, nybrz uprostfed hibitova, obklopen poletujicimi onibi
(52 k)™’ (obrazek 2). Kobayashi tak docilil bezprosttedni iluze svéta, ve kterém

zvlastni a podivné existuje v dokonalé symetrii Se v§ednim a pfirozenym.

Yoshihiro Ishikawa v Kaibyé Otamaga-ike (1960) vyuziva filmovych
prostfedkd k napodobovani struktury jevisté. Pracuje s dlouhymi zabéry a misto stiihu
uziva predevS§im kamerovych jizd sledujici postavy v pohybu, ¢imzZ upozoriiuje na
rozlehlost filmového prostoru. Rozhovory snimd vyhradné v celcich ¢i polocelcich a
ke kontinualnimu stfihu zabér/protizabér se uchyluje pouze v ptipadech, hovoii-li
spolu vic nez dvé postavy. Inklinace k divadelnim konvencim je vSak nejzieteln&jsi
v momenté, kdy dochazi ke spojeni hlavni narativni linie s vloZzenym piibéhem.
Protagonista sedi naproti mnicha uvnité domu, oba jsou snimani v polocelku, a jakmile
mnich za¢ne vypravét, kamera v pomalé vertikalni jizdé opousti obé& postavy, projizdi

domem ven do zahrady a skrze houstnouci mlhu, za vyuziti nepatrné prolinacky, se

8 Divadlo kabuki vyuziva barev k symbolickému vyjadfeni citového rozpoloZeni postav. Prudka
zména emoci byva vyjadiena jednoduchym svle¢enim svrchniho modrého kimona herce a odhalenim
nasledujici rudé vrstvy oblec¢eni. Modra je zastupna pro barvu klidu, kdezto ¢ervena informuje o vzteku
a rozhot¢eni. Mimo to je modra barva obli¢eje symbolem pro ducha. [KALVODOVA, Dana. Vitr
V piniich. Brno, CR: Odeon, 1975, s. 262-264.]

Y7 Poletujici ohnivé svétylka, ktera Gasto doprovézeji zjeveni yireie. Existuje viak hned n&kolik druhti
onibi a ke kazdému z nich se vaze specificka legenda.
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vynofi na zahrad¢ jiného domu, o n€kolik generaci diive. Oproti Bérei kaibyo yashiki,
kde Nakagawa odlisil vlozeny piibéh z minulosti od toho soucasného prostym
vyuzitim c¢ernobilého a barevného filmu, Ishikawa prolind soucasnost s minulosti
efektivnim zptsobem, kterym imituje to¢nu divadla kabuki dosahujici okamzité
promény scény. Jednotu vizualniho stylu narusuje pouze dvoji montdz pouzitd
Vv zavéru vlozené narace. Prvni tvofi rapidmontdz zabérli na trojici antagonistd a
pohled kocky, kterd ilustruje kulminujici Silenstvi a konci vyhrocenym konfliktem ve
dvoji expozici s hlavou kocky, inicidtorem celého aktu. Druha montaz je sestavena z
rakurzii na jednotlivé prizraky a statickych zabéri krvavé zbarveného rybniku, které

dohénéji posledniho Zijiciho antagonistu k uprku do zdhubného mocalu.

Vyznamnou roli v Ishikawové filmu hraje také sviceni, které vyrazné dotvari
ponurou atmosféru studiového prostoru. Vymluvnym ptikladem je no¢ni scéna, v niz
se Keiko chouli pied kulisami opusténého sidla v hlavnim svétle. Posuvné dvete
v pozadi se za¢nou samovoln¢ otevirat, a kdyz se Keiko otoci, neprostupnou tmu za
hranici dvefniho ramu protrhne zelené bodové svétlo, osvétlujici pouze siluetu
ptizraku. Keiko utika a kamera zoomuje vpted. Jakmile je prostor ozafen mékkym
svétlem, zjistujeme, Ze za dveimi neni pfedpokladana mistnost, nybrz bambusovy les
ramujici zelené nasviceny pfizrak. Stejného principu vyuziva i v pozd¢jsi inscenaci
vlozeného snu, kdy Keiko opatrné otevird dvere, za jejichz hranici se pomalu zacne
rozsvécovat totozné zelené bodové svétlo odhalujici sedici pfizrak. Kamera zoomuje
vpted a nasleduje stiih na detail tvafe kaibyd (obrazek 3). Tento moment, dokresleny
intenzivni scénickou hudbou, ukazkové supluje lekaci scény zapadniho hororu a stavi
filmového divéka proti jeho vuli do pfimé konfrontace s pfizrakem. Tak jako v divadle
kabuki jsou strasidla rozlisena modrou barvou obliceje, odliSuje Ishikawa své piizraky
zminovanym zelenym svétlem, které jim propljcuje nepfirozeného, zlovéstného
vzezieni. Tohoto principu poprvé vyuZzil Nobuo Nakagawa ve filmu 76kaido Yotsuya
kaidan (1959) a neni Zadnou nahodou, ze ho jako prvni piejal pravé Ishikawa, protoze

po tii roky s Nakagawou tizce spolupracoval jako asistent rezie.

Nakagawiiv Tokaido Yotsuya kaidan ptedstavuje vrcholné spojeni divadelni
obraznosti s filmovymi prostfedky, které je nejpatrnéjSi ve scéné ikonické

transformace O’Iwy. Kabuki k této proméné vyuziva komplikovaného systému triki
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keren*® a jiz od prvniho uvedeni hry usiluje o dosaZeni co nejvétsi spektakularnosti.
K zachyceni nartstajiciho utrpeni O’Iwy a samotné pfemény onnagaty™*® byva vyuZito
Ctyf masek, které si herec vymeénuje v prib¢hu rotace tocny. Finalni maska sestava ze
specidlné upravené paruky, kterd umoznuje vypadavani vlast v pribéhu O’Iwiného
Cesani a souCasn¢ vypousti krvavé prameny, které herci stékaji po tvaii a potiisiuji
scénu. Nakagawa dosahuje transformace v pribéhu Sesti dlouhych zabéru, které
proklada prostfihy150 na obal od jedu, ktery O’Iwa ptedtim poziela v domnéni, ze jde
o 1ék, probihajici ohnostroj a vydéseny pohled podplaceného Takuetsua. Zamérné tak
prodluzuje hiatus pfed koneénym odhalenim O’Iwiné tvare divakovi, kterou do
posledni chvile skryvd ve stinu a za rekvizitu zrcadla umisténou v pfednim planu
obrazu. Jeji tvai poprvé vidime prostiednictvim dimysiné kompozice potemnélého
polodetailu zrcadla, jehoZ kraje pusobivé ramuji odraz O’Iwiné tvafe, pomalu se
otacejici do leva. O’Iwina niterni hrtiza je ilustrovana montazi kratkych zabéra na obal

od jedu, placici dit€ a znechuceného Takuetsua, odvracejiciho sviij pohled.

Kombinace realného exteriéru se studiovym prosttedim Nakagawovi umoZznuje
volné nakladat s filmovym prostorem. Vyuziti realnych lokaci v prvni poloviné filmu,
rovin¢ ,,jo*, nabizi vyrazny kontrast S tou druhou, rovinou ,ha“, kterd je nataCena
prevazné ve studiovych kulisach a vzbuzuje v divakovi klaustrofobicky dojem, jez se
zaCina prohlubovat s pfichodem nadpfirozenych prvkl, vyraznym svicenim a
Nakagawovou tendenci deformovat prostor. Vymluvnym piikladem je moment, kdy
se lemon v potemnélé svatyni dohaduje se svym druhem Naosukem o penize. Scéna je
snimana v polocelku z podhledu, kdy Iemon sedi v levém rohu utopeném ve tmé a
Naosuke se pfikrcuje v tom pravém, osvétlen slabym bodovym svétlem a matnymi
zablesky svicky. V poptedi obrazu stoji oltaf a na ném drobna soska, ktera rozdéluje
obraz ve dvi a zaroven od sebe oddéluje nejen oba soky, ale i rozdilnost jejich
smySleni. Hadka kulminuje, Iemon popadd me¢ a v nasledném zabéru seka.
Naosukeho zkrvavené télo se v protizabéru hrouti k zemi. Nasleduje stiith explicitné

zdiraznény rudym obrazem a v celku skrze oteviené dvefe svatyng, ramujici celou

8 Herecka a jevistni technika, jejimz cilem je dosaZeni nebyvalych efektti. Mezi hlavni konvence
kerenu patii chonuri, akrobatické pohyby nebo vznaseni se ve vzduchu, hayagawari, rychla proména
kostymu, a honmizu, vyuziti ,,skutecné vody* k vytvoreni tini, vodopadu ¢i jezer.

149 Oznaceni pro muzského herce zosobiijiciho zenské postavy.

150 Tyto prostiihy nahrazuji rotaci toény jevisté pii divadelni transformaci O’Iwy.
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scénu, vidime, Zze prostor mistnosti vypliuje ting, na jejimz biehu mezi bambusovym
porostem lezi bezvladné t€lo O’Iwy a Naosukeho mrvola mizi pod hladinou vody
(obrazek 4). Cely moment je prosty jakékoliv zvukové slozky. Naslednym stiihem
Nakagawa vraci mistu jeho piivodni podobu a Iemon, vydéSeny touto vizi, utikd do
chramu, kde se stfetdva s ptfizrakem O’Iwy. Osvétleni v chramu je utlumeno a
Vv prolinacce se objevuje moskytiéra, odkazujici na zridny akt vrazdy Iemonovy
druzky a soubézné symbolizujici Iemonovo polapeni. V zaii rudého bodového svétla
je odhalena znetvoiena O’Iwa s mrtvym ditétem v naruci. Scéna je doprovazena
gradujici nediegetickou hudbou, placem ditéte a vysoce stylizovanym, zpévnym
volanim O’Iwiného hlasu pfirozené spojujicim filmovou hrizu s okazalosti
svétem mrtvych Nakagawa dosahuje v nasledujici scéné, kdy se Iemon setkava
S Yomoshichim a jeho snoubenkou Osode, ktefi se piisli pomstit za jeho zloc¢iny, a
spojily své sily s mrtvymi. Trojice se pousti do Sermifského souboje, ktery je
prezentovan v sérii dlouhych zabéri v celcich, prokladanych kratkymi polodetaily
jednotlivych postav a detaily na mrtvé, ktefi zasahuji do souboje a znemoziuji
Iemontiv pohyb. Dynami¢nost akce zdiraziuje i dimyslné simultanni vyuziti vSech tii
planid obrazu, kdy tfeti okupuje Osode s Yomoshichim, druhy patii Iemonovi a
v prvnim se neéekané zjevuji duchové zavrazdénych. Seda textura mékkého sviceni
studiovych kulis se prolind Se zminovanym ponurym, svétle zelenym bodovym

svétlem a vytvari piisobivou kompozici, v niz ob¢ reality splyvaji v jednu fixni.

V barevném retrospektivnim piib&éhu Borei kaibyo yashiki Nakagawa piizraky
odlisuje pouze bledé modrym licenim tvafe ¢i vyuzitim dvoji expozice. Naopak
Vv ¢ernobilém vlozeném piibéhu upousti od veskerého liceni a nechéva kaibyd désit
vyhradné nahrbenou figurou, pomalou matoZivou chiizi a vrasCitym oblicejem s
rozpusténymi  Sedivymi vlasy, coz v kontrastu se stylizovanou barevnou
retrospektivou vzbuzuje désuplnou iluzi skutecnosti. Stejné sugestivni je i samotna
expozice filmu, v niz Nakagawa Vv jediném zabéru dosahuje tajuplné aury vyhradné
prostiednictvim efektivni prace s prostorem, zvukem a svétlem. Kamera pomalu, v
ozvéné¢ vahavych kroku, postupuje potemnélou chodbou nemocnice, sledujice
svételny kuzel baterky, ktery poskytuje jediny zdroj svétla v prostoru. Zpoza rohu se
vynofi doktor, tdhnouci za sebou kovovy vozik s mrtvolou. Kroky se zastavi, nahradi

je vrzéni kovového kolecka voziku, ale kamera stile postupuje vpied, nasledujici
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trajektorii svételného kuzelu zkoumajici mrtvé télo a pak pokracuje dél, az do

laboratoie doktora Kuzumiho.

Pusobivého kontrastu mezi rovinami ,,jo* a ,.ha“ Nakagawa dosahuje i ve
vizualné excentrické sondé do lidského hiichu Jigoku (1960). V prvni poloviné
snimku operuje vyhradné s polocelky a polodetaily, a vyuziva mé&kkého sviceni
v kombinaci s ¢ervenou texturou. Ve scénach, kde mu to prostor neumoziuje,
nahrazuje tuto texturu syté rudymi rekvizitami, kostymy, ¢i bodovym svétlem.
Neutichajici pfitomnost cervené barvy symbolicky odkazuje Kk hiisné povaze
jednotlivych postav a prostfednictvim rudé textury, zejména ve scénach nocniho
zivota v Tokiu, dochazi k erotizaci Zenskych antagonistek, ktera je jesté zdiraznéna
skopofilnim podhledem kamery nahlizejicim pod sukné zen, jakoby planovanou
vrazdou piiSly o veSkerou pocestnost. Funkci detailu Nakagawa sofistikované
nahrazuje bodovym svétlem, kdy necha cely prostor jednoduse zaniknout ve tmé a
izolované odhaluje niterni stav hrdind. PIné vyuziti Sirokothlého formatu umoziuje
zobrazit né€kolik simultdnnich akci soucasné, aniz by u divdka dochazelo

k nadbyteénému zahlceni informacemi.

Jigoku bylo poslednim filmem krachujiciho studia Shintoho a producent
Mitsugu Okura nemél dostate¢né finanéni prostiedky, které by pokryly vyrobu Kkulis
suplujicich pekelné vyjevy z knihy ezoshi, jiz se Nakagawa s Ichiroem Miyagawou
inspirovali pfi psani scénafe. S dimyslnym feSenim ptiSel Haruyasu Kurosawa, ktery
mél na starosti vypravu. Spolecné¢ s Nakagawou vyuzili prazdného studia a iluzi
buddhistického pekla vytvofili pouze bodovym osvétlenim, kontrastem barev a
jednoduchymi rekvizitami. Rovina ,ha“ sestava predevS§im z celkd a detailt, kdy
celky zobrazuji izolovanou akci oddélenou bodovym svétlem, rdmovanou
neproniknutelnou tmou, kdeZto detaily predstavuji systematické prostithy na sivé
obli¢eje démont oni, puvodce utrpeni, a soubézné vynahrazujici, jak uvadi Miyagawa,
komplikované kulisy jejich obydli***. Duse mrtvych, stejné jako v Tékaidé Yotsuya
kaidan, jsou odliSeny zelenou barvou, modra patii oni, ¢ervena zosobfiuje vladce
Osmi pekel Ohné a samotné utrpeni hfiSnikd, zastoupené scénami explicitniho nasili,
je snimano v piirozenych barvach pro zdlraznéni fyzickych muk. Takto strukturovana

zmét', popirajici jakoukoli orientaci v prostoru ¢i voditka mezi jednotlivymi scénami,

151 Building the Inferno (Marty Gross, 2006), 25:20.
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vytvaii nekonecny, dvojrozmérny labyrint, provazeny vSeobecnym chaosem a
neutichajicimi vykiiky bolesti. Nakagawova minimalistickd vize doslovné zhmotiiuje
predstavu Pekla a umoziuje efektivni vyznéni finalniho klimaxu, katarzniho zobrazeni
transcendence buddhistického souladu pfi¢in a nasledku, provazejiciho vsechny

Nakagawovy kaidan eiga, s vyjimkou Bérei kaibyé yashiki (obrazek 5).

Kaneto Shindd ve svych filmech Onibaba (1964) a Cernd kocka (Yabu no
naka no kuroneko, 1968) vyrazn¢ inklinuje K syntéze vSech tii divadelnich forem,
S pfevazujicim dirazem na expresivnost a symboliku divadla no. Jiz od snimku Haha
(1963) tvoti zakladni tematickou konstantu Shidéovych filmti Zenské sexualita, kterou
prohlubuje v obou jmenovanych filmech. P¥ibéh Onibaby spada do ¢tvrté kategorie
her nd, kydran mono, jejichz tématem je Silenstvi. Stara zena, neschopna svést muze a
navazat milostny vztah, zavidi své snase sexudlni pomér s Hachim, muzskym
protagonistou, a snazi se ji od n¢j odtrhnout prostfednictvim Skrabosky hannya, kterou
uloupila zavrazdénému samuraji. Hannya je druh masky vyuzivany v divadle né, ¢i pii
ritudlnim tanci kagura, a zosobtniuje dusi Zeny, kterd se vinou vlastni Zarlivosti stala
démonem. Hannya piedstavuje jak démona a hrozici nebezpeci, tak zadrmutek a
neskonalé utrpeni. Vyobrazeni jednotlivych emoci zavisi na pohledu herce. Jestlize se
diva vpted, pisobi maska hnévivé a strasidelné, skloni li v§ak hlavu dola, jeji vyraz se
zahy proméni a vypada, jakoby naiikala. Stejného principu vyuziva i Shindd. Zarlivost
zpocatku méni starou Zenu v démona, byt’ jen obrazné, ale s postupem ¢asu, jakmile ji
maska z neznamych diivodi nejde sejmout, méni se vyraz hannya v utrpeni, kdy Zena
lituje svych prohfeski. Tohoto kontrastu dosahuje prvotnim snimanim masky
Zz ndhledu, =zatimco néslednou proménu demonstruje zabéry  z profila,
nadhledi/podhledii, ¢i prostym naklonénim masky na stranu. Nadpfirozenou auru
filmu posiluji 1 debaty o podivnych udalostech, kdy se Hachi zmifluje o tom, Ze
v Kjoétu kan porodil tele a slunce zc¢ernalo, ¢i tchyné hovoti o jednotlivych stupnich
pekla a vééném utrpeni. Shindé pracuje s kiiklavymi juxtapozicemi, kdy stiida
pfesvicené exteriéry s expresionisticky nasvicenym interiérem, a fyzickou izolaci
svych postav, zatracenych spolecnosti, symbolicky odrazi kompletnim uzavienim
filmového prostoru, izolovaného nekone¢nymi a neustale aktivnimi fadami vysoké
travy susuki. Svételné protiklady se dopliuji s nediegetickou rytmickou hrou bubnii a
diegetickou zvukovou slozkou, coz umoziuje rapidni a pfirozenou oscilaci mezi

rovinami ,,jo* a ,,ha*“. VSudypfitomnd erotika jen podtrhdva syrovou atmosféru snimku
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a Casto usti ve stylizovanou souhru pohybt, které balancuji na hranici rvacky a
milostné scény, jako tomu je v piipad€ prvni no¢ni schiizky Hachiho s mladou zenou.
Hachi Zenu nejdfive popadne pod krkem a divoce ji osahdva, naCez mu zena usStédii

ranu a vbéhne do jeho chyse, kde spolu vzajemné ulehaji ve vasnivém objeti.

Zatimco Onibaba stavi sex do pozice Cinitele transformace staré zeny
vVdémona a ramuje narUstajici pocit viny mladé Zzeny v reakci na hriznou
masku/hriizného démona, Cernd kocka vyuziva ,zenskou sexualitu jako prostiedek
k naruSeni feudalni struktury spole¢nosti“‘*%. A& Yabu no naka no kuroneko sdili fadu
totoznych charakterovych aspektti a motivii s Shinddovym predeslym filmem, vcetné
nasilné povahy snimku, oproti Onibabé je lyrictéjsi, oteviené¢ naklonéno
nadpiirozenym prvkim i japonskému folkloru a vizualn€é mnohem elegantnéjsi.
V dlouhém zabéru ivodni expozice vidime chysi nedaleko bambusového lesa, z n€hoz
se vynoii skupina samuraji spéchajici k potoku, ktery protéka pred obydlim, aby
zahnala zizen. Cela skupina nasledn¢ vtrhne do domu, kde zrovna obédva tchyné se
snachou. Chlipné umysly samuraji jsou vymluvné demonstrovany kontinualnim
stithem z&bér/protizabér, kdy je veSkeré napéti budovano pouhou souhrou pohledi.
Shindo tak otevird Sokujici juxtapozici, kdy nasilné meéni poklidnou atmosféru
izolovaného obydli v chaoticky amok. Samurajové rabuji, znasililuji obé zeny a
Vv zavéru zapaluji cely dim. Totozné provokativniho kontrastu je dosazeno v prib&hu
zneucténi Zen, které je proklada s paralelni montazi detailnich zabért ptihlizejicich

muzy, jez S upfenymi pohledy na hriizny akt pfezvykuji nakradené jidlo.

Dim, do n¢hoz ptizraky zavrazdénych zen ldkaji samuraje, zastupuje
kompletni jevisté divadla no, vcetné dlouhého prichodu lemovaného bambusovymi

>3 Filmovy prostor domu je neustale

kmeny, ktery spojuje interiér s exteriérem’
aktivni. Kdykoliv do né&j postavy vstupuji, v dvoji expozici vidime, Ze dim samovolné
pluje bambusovym lesem. Proplouva prostorem i Casem, stejné jako se prolinaji a
prelévaji Casové roviny divadla n6. V momenté, kdy se duch mladé zeny oddava
milostnému aktu s prvni obéti, nasleduje paralelni stfih na matku, kterd za rytmického

zvuku nediegetickych bubnli zahajuje sviij ritudlni tanec navrzeny piesné podle

52 McDONALD, cit. 21, p. 272.

13 CUMMINGS, Doug. Shindo’s Kuroneko. Masters of Cinema: Kuroneko. London, UK: Booklet
k DVD 2009, p. 6. EKA40104.
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konvenci n6. Jednd se konkrétné o tanec kuse, odvozeny ze stfedovékého tance
doprovéazeného zpévem, ktery v divadelnich hrach mugen né vykonava postava ducha
a rekonstruuje jim své hiichy, jez ho stale svazuji s pozemskym svétem. Odlisna
situace nastava ve chvili, kdy se duchové opétovné setkavaji s Gintokim. Starsi Zena
vném poznavd svého syna a mladSi manzela, ktery odeSel do valky. V tomto
okamziku nastava stret zajma obou stran. Duchové ziskali zivot za pfislib, ze budou
vysavat krev samurajii, kdezto Gintoki, za své hrdinské ¢iny po navratu z valky
jmenovan samurajem, se zavazal svému panovi, ze zabije démony lovici udatné
bojovniky u Rajémonské brany. , KéZ by se jenom nestal samurajem...“***, lamentuje
nad touto kolizi duch matky. Gintokiho milostna scéna s ptizrakem manzelky je
opétovné provazena Stylizovanym tancem matky, ktery se vSak tentokrat nese
V rozvolnéném tempu za zvuku lyry a konvencni gesto pomalého ptiblizovani pravé
ruky se zatnutymi prsty k tvaii se simultannim pohybem hrudi signalizuje shiori, tedy
smutek. Naopak vzdusné akrobatické ukony ptizraki, v kombinaci s rapidnim
stiihem, Casto opakujicim totozné zabéry za sebou, Ustici v dramatické pézy mie'>
z druhé poloviny filmu, pfipominaji opulentnost divadla kabuki z 18. stoleti a

vytvateji ptisobivou paralelu s predchazejici lyrickou rovinou ,,jo*.

Shind6é expresivné pracuje se svicenim. Zatimco v exteriérech vyuziva
ptirozen¢ho svétla, casto doplnéného kliCovym svicenim, v interiérech pouziva
mekkého svétla, a v prokletém domu piizraki pak operuje predev§im s divadelnim
bodovym svicenim, jimz zdiraziiuje ramovanou akci, rozd€luje prostor (jevisté) ve
dvi a vytvaii efektivni, ptizratnou reflexi bilého kimona pfizrakii na dfevéné podlaze.
Se stejn¢ dimyslnym zplisobem sviceni operuje i Tokuzd Tanaka v Kaidan yukijoro
(1968), adaptaci Hearnovy povidky Yuki onna. Oproti ernobilé Cerné kocce vsak
klade velky dliraz na barvy a jednotlivé kontrasty mezi nimi. Nadhernym ptikladem je
scéna, v niz se Yuki za pomoci magie snazi vylécit nemocného syna. V celku vidime
jednoduchy homogenni prostor ukonéeny dvojici zéstén s motivy hor utopenych

v mracich, které jsou osvétleny zadnim svicenim. Prostoru dominuji dvé postavy

V pfednim planu, rdmované bo¢nim bodovym svétlem. V levé Casti obrazu lezi

8% Cernd kocka, 53:48.

5 Dramticka poza, k niz herec zmobilizuje veskerou vnitini dynamiku, aby expresivné vyjadiil
extrémni citovy stav. Jde o znehybnéni téla, n€kolik setrvacnych pohybu hlavy a doplnéni pozy
adekvatnim vyrazem v obli¢eji. [KALVODOVA, Dana. Vitr v piniich. Brno, CR: Odeon, 1975, s. 242.]
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chlapec Taro, zabaleny do fialové ptikryvky, jenz v Cerno-bilé textute vytvari dojem
cizorodého prvku, upozornujiciho na jeho nemoc, a v pravé polovin¢ obrazu kleci
Yuki ve sn¢hobilém kimonu. Jakmile se Yuki postavi, pravé bodové svétlo, véetné
pravé zadni svitilny zhasne, coZ mé za nasledek kompletni ponofeni dané poloviny
obrazu do neprostupné tmy. Soucasn¢ dochazi i k proméné pozadi, kdy platno levé
zastény ztmavne, a pivodné ¢erné vrcholky hor najednou vypadaji jako bilé mraky,
Z nichz se sype synteticky snih. Kdyz se pravé svétlo opétovné rozsviti, vidime Yuki
Vv kostymu snézné zeny, jak se pomalu, stylizovanymi divadelnimi pohyby sune
k chlapci. Totozného principu je vyuzito pfi ritudlni slavnosti vymitani, kdy Yuki
odvrati svij pohled a v detailu vidime, jak se jeji naliend tvar pod vlivem bodového
svétla s bledé¢ modrym filtrem méni v démonickou podobu. Nésledny velky detail
S bodovym svétlem ramujici pouze jeji oci odhaluje zluté kontaktni Cocky a

propujcuje jeji tvati désuplnou, nelidskou formu.

Kiadan eiga se tak vyrazné odliSovaly od veskeré japonské filmové produkce.
Zatimco filmy japonské nové viny v pribéhu 60. let vyrazné inklinovaly k filmovému
realismu,*® kaidan eiga trvale tihly k divadelni stylizaci. Daikaijii eiga vyuZivaly
kombinace nataceni v realném exteriéru a filmovych studiich predev§im pro vytvoreni
realistického dojmu monster devastujicich japonské metropole, naproti tomu kaidan
filmy pouzivaly totoznou strategii K prohloubeni vzdalenosti od reality, k vyraznému
rozliSeni mezi skutenym a nadskuteénym. Tento postup umoznoval deformovani
filmového prostoru a jeho zaclenéni do prezentace nadpiirozeného svéta. Jidaigeki uz
od 20. let usilovaly o odklon od divadelnich konvenci®’, a skrze vyuziti filmovych
prostiedki ,,se vzpouzely starym formam a konvencim kabuki“'*®, kaidan eiga se
naopak prostfednictvim filmového média snazily napodobit pravé ony divadelni

konvence.

156 STANDISH, Isolde. A New History of Japanese Cinema: A Century of Narrative Film. New York,
NY: Continuum, 2005, p. 223. ISBN 978-0-8264-1709-1.

BT RICHIE, cit. 83, p. 64-77.
%8 YOSHIMOTO, cit. 117, p. 217.
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3.2.3 MONSTRUM

Keiko McDonald podotyka, Ze ,,[...] hlavni rozdil mezi tradi¢nim divadelnim
duchem a jeho filmovym protéjskem spocCivd v dichotomii mezi naznakem a

«1%9 " Divadlo piedstavuje hrizu esteticky. Usiluje o stylizovanou

vyobrazenim
prezentaci ducht a proptjcuje jim krasu, kterou stavi do kontrastu s jevistni scénou.
Naopak film vzbuzuje ve svych divacich hriizu oteviené, prostiednictvim
expresivnosti filmového média a realistického ztvarnéni pfizrakﬁ.lﬁo Co vSak maji ob¢
tyto umeélecké formy spole¢né, je kodifikovana segregace vizualni prezentace zivych a
mrtvych postav, vychazejici z dlouhé tradice japonského vytvarného uméni a

dievorytt ukiyo-e.

Jednim z nejvlivnéjSich obrazid, znazornujicich podobu ylireie, je Yureizu
Oyuki no maboroshi (piiblizné 1750) Maruyamy Okyoa (1733-1795), k némuz se
vaze specificka legenda. Podle ni mél Okyoa milenku jménem Oyuki, pracujici jako
gejSa vdomé Tominaga v hlavnim mésté dnesni prefektury Shiga. Oyuki zemfela
mlada a Okyo dlouho truchlil nad jeji smrti. Kdyz se vSak jedné noci probral ze
spanku, na okamzik spatiil Oyuki, jak se vznasi u jeho postele. Jakmile zmizela, Okyo
se pustil do malovani, aby piesné zachytil jeji podobu a charakter zjeveni, které se mu
naskytlo. Jeho portrét zobrazuje mladi a krasu, ale i mrtvolny vzhled Oyuki. Cerné
rozpu$téné vlasy zakryvaji ramena a ramuji jeji pobledlou tvar se smiflivym
pohledem. Divka je odéna do bilého kimona s pravou rukou pfilozenou k hrudi a
levou bezvladné visici podél téla. Jeji nohy mizi v mlZzném oparu obklopujici celé
zjeveni (obrazek 6). Maruyama Okyo byl ve své dobé& povazovan za naturalistického
malife, ktery maloval jen to, co opravdu vidél. Vzhledem k této reputaci lidé jeho
historce véfili a pfijali portrét Oyuki jako narodni Sablonu pro prezentaci duch.'®
Dlouhé rozpusténé vlasy, bily odév, bezvladné visici ruce a absence nohou se staly

symbolem ylreie.

9 McDONALD, cit. 21, p. 92.

100 Tamtéz, p. 88-93.

L DAVISSON, Zack. 2013. The Ghost of Oyuki [online]. In Japanese Afterlife, Yirei Stories [citovano
2.4.2013]. Dostupné z WWW: <http://hyakumonogatari.com/2013/06/12/the-ghost-of-oyuki/>.
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Jak uvadi Sara L. Sumpter, ,,[...] Vv obdobi Heian nebyli duchové rozliSovani
prostiednictvi obleeni nebo Gdest“*®. Japonci jednoduse véfili, ze piizraky vypadaji
jako bézni lidé. Dlouhé rozpusténé vlasy byly naopak v t¢ dobé vnimany jako symbol
krasy a zenské sexuality. Az s pfichodem obdobi Edo se objevily vlasy svazané do
komplikovaného drdolu, které se staly novym trendem sexudlni pfitazlivosti zen, a
natrvalo tak odlisily Zeny od postavy yireie.'®® Dokonce i dobové ukiyo-e, zachycujici
pohlavni styk, zobrazovaly Zenu vzdy s tihledn¢ upravenym ucesem. Rozpus§téné vlasy
se staly vyhradou Zenskych duchli. Nezosobiiovaly sexualitu, nybrz ukonceni
zivotniho cyklu ¢i utrpéné trauma. Oproti bohaté zdobenym kostymim z obrazl
dvorskych dam a barevnych odévi kurtizan, byly v éfe Edo pfizraky Zen zobrazovany
vyhradné v bilych Satech. Tato skutecnost byla ddna dobovou tradici oblékat mrtvé do
bilého pohiebniho kimona beze §vii, Casto obsahujiciho vepsané buddhistické sutry.
Sumpter dale pise, ze zeny, které mély v imyslu spachat sebevrazdu, nebo byly
vedeny Kk popravé, byvaly obleteny do bilého, &i bledé modrého odévu. Zena, jejiz
zivotni cyklus byl ukoncen nepfirozenym, nasilnym zplsobem, nosila bilé obleceni
Casto té€sn¢ ptred smrti, proto se tato barva stala symbolem neStésti a utrpeni.164 Stejné
tak ovSem bila zastupuje barvou Cistoty, piesny opak kegare, Cili zneCisténi. Bilé
kimono je viditelnym znakem ocisty a nalezi budto knézim, nevéstdm, nebo
mrtvym™®.*® Proto jsou t&la pohibivana v bilém uboru poutnika shinishozoku,
pfipravené na svou posledni cestu’®’. Snaha o odlideni obrazu zdravé a ptitazlivé Zeny
od piizraku pokracovala, po vzoru Okyova portrétu Oyuki, vyobrazovanim yireie bez
nohou a s rukama bezvladné visicima podél té€la. Chodidla ptizraki mnohdy zakryvalo

dlouhé kimono ¢i ¢erné vlasy, nebo byly jednoduSe znazornény jako entity vznasejici

182 SUMPTER, cit. 7.
163 Tamtéz.
164 Tamtéz.

1% Bily odév nosi také ti, ktefi se chystaji spachat seppuku, ritualni sebevrazdé. At uz jde o muZe nebo
0 Zeny.

186 DAVISSON, cit. 71.

187 Stejné tak zakladani pravé strany kimona pies levou nalezi vyhradné mrtvym.
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se ve vzduchu, prestoze nékteré literarni kaidany specificky popisuji yareie s chodily a
dokonce jim pripisuji uréity vyznam'®,

Na tuto tradici navézalo divadlo kabuki a pozd&i i film.**® Onnagata,
zosobnujici na jevisti ptizrak, nosil dlouhé kimono zakryvajici chodidla a paruku
s Cernymi rozpusténymi vlasy, ¢imz docilil trvalého odliSeni od herci, zastupujici Zivé
postavy. K podobné distinkci dochazi i ve filmu. Rané kaidan eiga z 30. a 40. let se,
spiSe nez na zpusobilost filmové techny a kamerového stfihu, ohlizely na konvence
kabuki. Napiiklad prvni kaibyd podléhaly divadelni ikonografii a estetickému
ztvarnéni ptizraku. Z ukfivdénych Zen se stavaly duchové ptiivabnych ,koci¢ich zen®,
jejichz transformace v kaibyd bylo docileno jednoduchym rozpusténim vlasd,
dlouhym kimonem a expresivnim licenim, zdiraziiujicim obo¢i, o¢ni stiny a Usta.
Jejich zjeveni provazel teatrdlni synteticky projev, ktery kombinoval stylizaci gest a
akrobatickych pohybt. Tyto konvence ve svych snimcich zachoval Ryohei Arai. V
Kaidan Saga yashiki pracuje svysoce stylizovanymi pohyby, kdy kaibyd
prostfednictvim gestikulace rukou se zatnutymi prsty, napodobujicimi koc€i¢i pracky,
ovladne télo divky, v podani Takako Irie, a nuti ji k riznym akrobatickym ukonim
(obrazek 7), kdy se Irie celé dvé minuty stopaze plazi po zemi, déla salta a pfemety, ¢i
visi hlavou dold. Totoznou scénu Arai vyuziva i v nasledujicim Kaibyoé Arima goten,
kdy kaibyd Takako Irie ovlada téla dvou divek, které provadéji obdobné artistické
pohyby. Vzhledem ke skuteCnosti, ze tyto stylizované tance provadéji vyhradné
zenské postavy, a Vjejich prubéhu dochazi k vyrazné erotizaci Zenského téla,
domnivam se, Ze pravé tyto télesné atrakce navazuji na tradici onna kabuki soubort z
16. stoleti, kdy mladé divky predvadély zesvétstélé buddhistické tance, doprovazené
erotickymi scénkami.’™® Stejn& jako divadlo kabuki mé&lo herce, specializujici se na
role onnagaty, filmové spole¢nosti zaméstnavaly puvabné herecky, specializujici se na

roli kaiby6. Prvni z nich, Sumiko Suzuki, ztvarnila roli koci¢iho ducha pro studia

168 K onkrétn& v piibshu Botan déré byl prichod prizraku Otsuyu s uderem hodiny vola (druha hodina
ranni, téZ oznaCovdna za hodinu duchll a pfizrakll) vZzdy doprovdzen hlasitym klapanim jejich
drevénych sandalti geta.

19 BALMAIN, cit. 3, p. 47.

0 Tyto soubory byly povétsinou anonymni, s vyjimkou jediného, jenz vedla byvala chramova
tanecnice Okuni. Roku 1629 vlada zenské kabuki zakazala, protoze pii nich dochazelo
k nekontrolované prostituci. [KALVODOVA, cit. 131, s. 239-240.]
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Kyokutd Eiga'™ a Shinké Kinema'’? a v 50. letech studio Daiei lakalo divaky do kin

na Takako Irie!”.

Nobuo Nakagawa Vv Borei kaibyé yashiki obsadil do role kaibyo
pétasedesatiletou Fujie Satsuki, kterd si svou roli zopakovala o dva roky pozdé&ji
Vv Ishikawové Kaibyé Otamaga-ike. Jak jsem jiz zminoval v piedeslé casti, Nakagawa
zde potlacil veskeré expresivni liCeni. Zduraznil pouze vrasCity oblicej Satsuki a
dlouhé Sedivé, neupravené vlasy, poukazujici na onu cykli¢nost zivota. Zatimco
Vv barevné retrospektivé dodrzuje akrobatické pohyby pfizraku, v ¢ernobilém
vlozeném piibéhu je nahrazuje pomalou matozivou chizi, ktera, v kombinaci
s nahrbenou postavou, implikuje nadpfirozené zjeveni a dumysiné nahrazuje prvek
chybéjicich nohou. Pfestoze ptitomnost yokai monster V kaidan eiga neni tak casta
jako vyskyt yireie, jejich vzhled se odviji od specifické ikonografie, dané pouze
vytvarnym uménim'’*, a povahové rysy podléhaji textiim, doprovazejicim jednotlivé
obrazy, ¢i popisim v literarnich sbirkach kaidan-sht. Ackoli Nakagawa v Jigoku

- o ~175
vychazi z obrazi Enma-6

a tradicni ikonografie oni, jejichz nohy jsou vzdy
viditelné, uchyluje se po vzoru yireie K zakryvani dolnich konéetin pekelnych
démond. Prezentuje oni pfedné v detailech a polodetailech, a kdykoli je stva do
kontrastu s lidskymi dusemi, bodové sviceni se zaméfuje pouze na obliceje a téla, a

jejich chodidla zanikaji v neproniknutelné tmé.

Kaneto Shindé v Onibabé sice nepracuje se skutecnym duchem, nybrz
s divadelni maskou hannyal76, ptfesto dodrzuje tradi¢ni ikonografii pfizraku. Kdykoli
se stard Zena zjevi s hannyou na obli¢eji, maska je rdmovana hustymi rozpusténymi
vlasy, zena je obleCena v dlouhém svétlém kimonu a dolni polovinu téla ji zakryva
husta trava. Kenji Mizoguchi v Povidkach o bledé luné po desti pracuje s dvoji

postavou ducha. Miyagi, pochézejici z lidové vrstvy, vprvni ¢asti filmu nosi

Y1 Arima neko sédo (1936).
172 Arima neko (1937), Saga kaibyé-den (1937) a Kaibyé nazo no shamisen (1938).

13 Kaidan Saga yashiki (1953), Kaibyé Arima goten (1953), Kaibyé Okizaki sédé (1954), Kaibyé
Omagatsuji (1954) a Kaibyé Yonaki numa (1957).

174 v/ divadle se tyto monstra prakticky nevyskytuji.
175 T¢7 oznagovén jako Enma Dai-6, je v japonské mytologii vladce pekla, ktery soudi lidské duge.

178 Jediny viditelny nadpiirozeny prvek zastava pouze infekce zpiisobena skraboskou.
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udrzovany uces nebo S$atek, ktery kompletné¢ pokryva jeji vlasy. Jakmile se ale
Genjird vraci domu a setkava se duchem své zeny, jeji vlasy jsou viditeln¢ rozpusténé
a neupravené. Miyaginym protikladem je Slechticna Wakasa, jejiz postava vyrazné
podléhd konvencim divadla no, v némz je skutecné s nadskuteCnym piedvadéno se
stejnou samoziejmosti, a odliSeno pouze urCitym gestem. Wakasina tvai je nalicena
podle neutralni masky no, ktera ji propajcuje jak krasu, tak zlovéstnost, a S totoZznou
neurcitosti jeji postavu prezentuje i Mizoguchi. Neméni se v bilého hada, jako
Vv ptipad¢é Akinariho povidky, ma udrzovany uces a nepostrada chodidla. Nadptirozena
aura, dotykajici se jeji osoby je pfedmétem pouhého néznaku, na niz upozornuje jen
diimyslna hra svétla a stinll v prostoru paléce, ¢i, jak uvadi Liman, ,,[...] lesklé kimono
jemné piipominajici hadi kézi“"”.

Prestoze V literarnim kaidanu se muzské ptizraky vyskytuji pouze ve
vyjimeénych ptipadech a ranémoderni obrazy i dievoryty je kompletné opomijeji,
kaidan eiga s motivem otoko no ytrei pracuji pomérné Casto. Absentujici ikonografie
ducha muze je jednodu$e nahrazena symbolikou Zenského yireie. Otoko no yirei se
vyznacuje chybéjicimi chodidly, které jsou, na rozdil od dlouhého kimona Zen,
potlaceny prostym vyuzitim polocelkli a detaild, nebo kulisami v pfednim planu
obrazu, a stejné jako jejich zensky protéjsek, i muzské ptizraky maji rozpusténé,
neupravené vlasy a bezvladné visici ruce. Vyraznym sémantickym prvkem, jenz
odliSuje muzského ducha od toho zenského, je explicitni pfitomnost smrtelné rany.
Tento kontrast je zieteln¢ viditelny v Kobayashiho povidce Hdichi bezouska,
konkrétné ve zmiflované scéné, v niZz slepy mnich hraje na biwu pfed duSemi
zesnulych. V dramatizujicim momenté, kdy dochazi k propuknuti emoci a odhaleni
pravé totoznosti posluchacli, jsou Zenské ptizraky zdliraznény bledym ptelicenim a
rozpusténymi vlasy, zatimco duchové muzi jsou odliSeni bled¢ modrym li¢eni tvaie
ramované spuSténymi vlasy, a poldmanymi Sipy tréicimi z tél, poukazujici na pficinu
smrti. Naopak ve snimcich z 50. let je mrtvolny obli¢ej otoko no yiirei zvyraznén
krvavou ranou vedenou pies tvar, kterd ma s nejvétsi pravdépodobnosti sviij pivod
v Nanbokuové hie T6kaidé Yotsuya kaidan, v niz lemon zabije Koheie iderem mece
do tvare. Koheitiv duch, poznamenany krvavou jizvou, ho poté pronasleduje spolecné

s ikonickym ptizrakem znetvotené O’ lwy.

YT LIMAN, cit. 112, s. 97.
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O’lwa Inari a sle¢na Rui z Shinkei Kasane ga fuchi (1859) piedstavuji jediné
zenské ylreie, ktefi ptekracuji tradicni ikonografii japonského ducha. Mimo
rozcuchanych vlasii, bilého pohfebniho kimona, ¢i jiného odévu provazejiciho piizrak
po celou dobu, a absentujicich chodidel, je jejich tvaF zohyzdéna mokvajici ranou,
upozoriiujici na pifikofi, kterd na nich byla spachdna muzskymi protéjsky. Colette
Balmain tyto zohavené tvaie interpretuje jako ,,[...] metonymické signaly trvalého
dopadu 2. svétové valky“'™®, které odrazi permanentni jizvu japonského psyché po
prohrané valce'”. S touto tezi se viak nijak neztotoziuji. Napuchlé znetvoiené tvaie
ptizrakl nejsou ni¢im jinym, nez explicitnim zosobnénim muzova hiichu a konstantni
upominkou jeho zrady, které souCasn¢ zduraznuji Zenské utrpeni. Tuto skute¢nost

piihodné ilustruje dvoudilny Yotsuya kaidan (1949)'°

Keisuke Kinoshity, natoceny
podle scénaie Masakiho Kobayashiho, jenz vznikl pod piisnym dohledem okupaéni
spravy (1946-1952), kdy dochazelo k paleni nacionalistickych filmt, cenzurovani
témat spojenych s feudalni loajalitou ¢i heroickym sebeobétovanim a zakazu motivi
pomsty (1949).®! Kinoshita svou adaptaci zasadil do povale¢ného Japonska'® a
musel se obejit bez pomstychtivého yireie. Zohyzdéna tvai O’lwy zastupuje pouze
Iemonovo svédomi, halucinace, upominajici na jeho vinu a sobecké idealy, nikoli
aluze na hrizostrasné nasledky atomovych bomb. Postava lemona a jeho egoistické
jednani v Kinoshitové filmu implicitné projektuji materialistické pozitkafstvi,
nevyhnutelnou modernizaci a dobové obavy z vsSeobecného pozapadiovani. Své
kapitalistické touhy a ztratu tradi¢nich hodnot Si lemon za¢ina uvédomovat az skrze
figuru zavrazdéné manzelky, nevédomého obrazu tizivého svédomi, vedouci k jeho
vlastni paranoii a strachu z budoucnosti. Mimoto, jak uvadi McDonald, Nanboku
usiloval o uspokojeni senzacechtivého publika prostfednictvim novatorského vyuZiti
kerenu.'®  O’Iwin znetvofeny obli¢ej mu poskytoval piihodnou prilezitost k

zakomponovani nebyvalych vizualnich efekti do inscenace, ¢ehoz, jak prozrazuje

8 BALMAIN, cit. 3, p. 21.

9 Tamtéz, p. 58.

180 Jedn4 se o viibec prvni povalenou adaptaci Nanbokuovy hry.

81 McDONALD, cit. 21, p. 71.

182 Presto natadeni probihalo na konzervativnim zépadg, kde stale pretrvavala tradi¢ni japonska kultura.

183 McDONALD, cit. 21, p. 91.
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nebyvaly divacky usp&ch hry a pokracujici inovace jednotlivych vizualnich technik'®,

skute¢né dosahl. Sanytteiovo Shinkei Kasane ga fuchi, vzniknuvsi o Ctyfiatficet let
pozdéji, tak s nejvétsi pravdépodobnosti pouze tézi z popularity Tékaidé Yotsuya

kaidan, jak bylo v té dobé zvykem.

S ptichodem barevného filmu dochazi k vyrazné proméné prezentace ylreie,
podléhajici predev§im expresivnim zpusobilostem filmového média, kdy jednotlivi
reziséii ke zvyraznéni ikonografie japonského ptizraku vyuzivaji predevsim efektniho
sviceni a dimysIného uziti barev. Yoshihiro Ishikawa anormalitu zjeveni yireie
zdiraziiuje nepfirozenym zelenym svétlem a bodovym svicenim, kterou stavi do
kontrastu s naturalistickymi barvami studiovych kulis a pfimého sviceni, ¢imz
pusobivé odliSuje skutecné od nadskutecného. Tokuzd Tanaka vyuziva opacného
postupu, kdy vyskyt nadpfirozena ramuje rozjasnénim mizanscény do chladné modré
textury, podtrhujici pfitomnost yuki onna. Naopak jeji odchod uvozuje pohasnutim
veskerych svétel. Satsuo Yamamoto v Botan doré (1968) klade velky diraz piredevsim
na tradicni symboliku ducht. Konkrétné na neupravené vlasy, lemujici pobledlou
mrtvolnou tvaf se zvyraznénymi, cernymi ocnimi stiny, ramovanou bodovym
svicenim, a absentujici chodidla (obrazek 8). Kdyz zvédavy sluha Banzo spatii svého
pana Shinzaburda v milostném poméru s ptizrakem Otsuyu, v detailu nejdiive vidime
jeji neptirozenou kostnatou hrud’, a poté se kamera pomalou jizdou pfesouva niz a
odhaluje chybgjici koncetiny. Konec jejiho kimona nepiirozené splyva s podlahou a
Shinzaburéovymi nohami. Nésledné je Banzd ptrekvapen piizrakem Oyone, ktery se
vznas$i ve vzduchu s viditelné absentujici dolni polovinou téla (obrazek 9). Pii
vertikalnim pohybu Yamamotovi duchové postradaji jakykoli naznak chlize a se
zarazejici anormalitou se samovolné¢ pohybuji prostorem. Chiisei Sone v pozdéjsi
adaptaci Seidan botan-déré (1972), nato¢enou pro studio Nikkatsu, zachovava pouze

prvek absentujicich chodidel. Tato skutecnost je dana tim, ze Seidan botan-déré patii

184 SHIMAZAKI, Satoko. The End of the ,,World“. Tsuruya Nanboku IV’s Female Ghosts and Late-
Tokugawa Kabuki. Monumenta Nipponica 2, 2011, vol. 66, p. 209-246. ISSN 1880-1390.
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do tradice filmi roman porno’®, a jakékoli oslabeni normality pied, nebo v prib&hu
erotickych scén by jednozna¢né vedlo K naruseni divacké stimulace. Sone proto
nepracuje se symbolem rozpusténych vlasi a zdliraznéni mrtvolného obliceje
dosahuje jednoduse prostiednictvim spodniho bodového sviceni ve chvili, kdy je
zvidavy Tomozo nachytan Oyone. Otsuyu naopak zobrazuje mnohem ptivabnéji az po
smrti, kdy se kone¢n¢ oddava milostnym vasnim se Shinzaburdéem. Piesto jsou jeji
chodidla béhem jednotlivych sexualnich epizod vzdy zahaleny dlouhym, v tomto
piipadé rizovym kimonem. Ve filmu se vyskytuji pouze dva momenty, V nichz je
kladen diraz na nohy pfizrakli, oba vSak slouzi k podtrzeni nadskute¢nosti. Tim
prvnim je no¢ni pfichod yireid k Shinzaburovu sidlu, ktery je rdmovan rytmickym
klapanim gata186, které je ovSem zamérné asynchronni S kroky ducht a propijcuje
celé situaci nepfirozeny dojem. Druhym momentem je Tomozovo odhaleni povahy
obou nocnich néavstévnic, které je prezentovano skrze odkryti Otsuyuiného kimona,

kde ma misto nohy holou kost.

At uz se jedna o kombinaci vSech uvedenych prvki (dlouhé rozpusténé vlasy,
povislé ruce, absentujici nohy, opakujici se odév) ¢i pouze jeden dil¢i, tato jednoducha
ikonografie piesné informuje divaka o tom, co pravé sleduje, a umoziuje mu na danou
situaci patfi¢né reagovat. Tam, kde zapadni pozorovatel vidi obycejnou figuru Zeny,
vychodni divéak spatiuje konkrétni hrozbu jesté predtim, nez dojde k dramatizujicimu

momentu, at’ uz jde o sérii obrazi, divadlo nebo film.

185 Néazev je odvozeny z francouzského ,,roman pornographique®, pornograficky roméan. Roman porno
byly studiové produkované filmy, ekvivalent nezavislého pinku eiga, které Nikkatsu promitalo
vyhradn¢ ve vlastnim fetézci kin. Jednalo se o nizkorozpoctové snimky, jejimz primarnim tématem byl
sex a nasili, a jedinym cenzurnim opatfenim zakon z druhé poloviny 60. let, Ze nesmély byt zobrazeny
pohlavni organy ani pubické ochlupeni, které byly v Japonsku povazovany za obscénni. Tento zdkon
existuje dodnes a vztahuje se jak na soft-core pinku eiga, tak na japonskou pornografii. Komeréni
uspéch roman porno nejen ze zachranil studio Nikkatsu pfed krachem, ale rozrustajici se produkce
umoznila nové generaci asistentll rezie natoCit svilj filmovy debut. Jednim z rezisérii, ktefi zacinali na
roman porno, byl i Hideo Nakata. [SHARP, Jesper. Historical Dictionary of Japanese Cinema.
Plymouth, UK: The Scarecrow Press, 2011, p. 208-209. ISBN 978-0-8108-7541-8 / HUNTER, Jack.
Eros in Hell: Sex, Blood and Madness in Japanese Cinema. London, UK: Creation Books, 1999, p. 7-
25. ISBN 1-871592-93-3]

186 Zatimco Yamamoto vychazel jak z ptivodniho Botan doré Asaie Rydie, tak z upravené Sanyiteiovy
verze, Sone adaptoval Sanytteitiv piibéh, v némz je specificky kladen dtraz na kroky pfizrakd, jejichz
prizracné klapani dfevénych sandali oznamovalo pfichod obou zesnulych zen.
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3.2.4 SHRNUTI

Jednotlivé slozky, narativni struktura, vizualni styl a monstrum, které byly
podrobeny analyze, prozrazuji, ze kaidan eiga pracuji s familiérnimi prvky japonskych
tradic, jez stavi do unikatniho systému filmového jazyka. Tento systém piedstavuje
syntézu narodniho folkloru, literarni tradice, vytvarného uméni a divadelni obraznosti
a podléha charakteristickym konvencim danych uméleckych forem, které utvaieji

specifické prvky poetiky kaidan eiga.

Jak jsem jiz uvadél, kaidan eiga jsou pfedn¢ adaptacemi literarnich d¢l a
dramatickych textd, a jako takové jsou podfizeny narativnim principim obou
zminénych utvard. Narativni stavba se vyrazn¢ 1isi od zapadniho vypravéni, které
usiluje pfedev§im o nasyceni narativu a ptibéhovou racionalitu. Kaidan eiga naopak
pracuji s principem kontrastii a abstraktnich dojmu, které oslabuji narativ. Operuji
s lyrickym zosobnénim krés a prchavosti Zivota, ktery retarduje plynuti narativu podle
principu tradi¢nich divadelnich forem a struktury jo-ha-kyt. S ni je spojen i neurcity
Cas fabule, ktery ovSem pro kaidan eiga neni relevantni. Dilezity je pouze rocni
cyklus, na néjz jsou jednotlivé ptibehy vazany. Zakladnim subjektem je nerovnovaha
mezi dobrem a zlem, jez je stavéna na paralele melodramatické roviny a hororovych
konvenci. Tato paralela soucasné¢ symbolizuje dualitu tohoto svéta a soub&znou
existenci skutecného a nadskuteéného. Postavy prochazeji obéma realitami a at’ uz je
jejich zamér jakykoli, jejich skutky pfedstavuji motivaci pro prolinani jednotlivych
narativnich rovin, ale i kolizi obou realit, ktera usti k vyslednému rozieseni podle
buddhistického souladu pii¢in a nasledki. Primarnim prostfedkem k poukazani na tyto
zékonitosti a mozné konsekvence jsou informacni kandly zastoupené bud'to
vysvétlujicim mezititulkem, intradiegetickym vypravéem nebo vlozenym piibéhem,
které, jak jsem vysvétloval, maji sviij ptivod predné v ustni slovesnosti a literatuie a

nahrazuji roli oralniho prvku, na jehoz dulezitost upozoriuje sam znak 3% (dan).

Vizualni styl kaidan eiga usiluje pfedevsim o estetické ztvarnéni duality kono
yo a ano yo, tedy svéta ,tady* a ,,tam*. V éfe némého filmu dochazelo ke statickému
snimani akce, suplujici divakv pohled na divadelni jevisté, a veSkerd rozdilnost
skute¢ného a nadskute¢ného byla vyjadfovéna ptfedné prostiednictvim expresivniho

liceni, tedy totoznymi konvencemi, sjakymi pracovalo divadlo kabuki. S timto
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zpusobem inscenovani je mozné se setkat jesté v ranych kaidan filmech studia Daiei z
50. let. K vyrazné proméné vizualniho stylu dochazi na zacatku 60. let, kdy ptichod
barveného Sirokouhlé filmu umoznil napodobit atmosféru jevist¢ kabuki za pomoci
filmovych prostiedki. Roztazeni filmového obrazu do stran dovoluje nejen zobrazovat
nékolik simultannich akci Vv jednom zabéru, ale 1 volngji nakladat s prostorem,
naruSovat jej a deformovat dle pozadavkii prezentovaného svéta. Stejné tak i
kombinace nataceni v realném prostiedi a uvniti filmového studia dosahuje ptsobivé
distinkce mezi pfirozenym a nadpfirozenym. Duiraz je kladen pfedevS§im na napaditou
prezentaci nadskutec¢na prostiednictvim filmové techniky, ktery oproti dobovym
snimkiim popird filmovy realismus a nadale usiluje 0 filmové ztvarnéni divadelnich
konvenci. Ponurd atmosféra je dotvaiena pomoci efektniho sviceni a barevnych textur
¢i damyslnych studiovych kulis a syntetického pozadi, zatimco kamera i stiéih supluji
divadelni propriety a expresivné reflektuji jevistni minimalismus. Totozné vizudlni
segregace je vyuzito pii prezentaci filmovych ducht, jez vychéazi z tradi¢ni
ikonografie ranémoderniho vytvarného uméni a jeviStni obraznosti. Zobrazovani
ptizraki podléha ustdlené symbolice, kterd exaktné informuje kritického divadka o
povaze dané situace. Rozpusténé neupravené vlasy, povislé koncetiny, bilé kimono ¢i
opakujici se odév spolecné s absentujicimi chodidly nebo nepfirozenou chiizi
poskytuji klicové informace k rozeznani ducha od bézného clovéka. Soubézné
Vv pfipad¢ kaidan eiga ptedstavuji dlleZity prvek k rozieSeni zakladni otdzky a

hlavniho ¢initele pro dosazeni katarzniho zakona pfi¢in a nasledki.

Na zékladé¢ analyzovanych prvka je patrné, Ze poetika kaidan eiga se
vyznacuje specifickymi znaky. Z naratologického hlediska se jednd o podstatné
detaily, jakymi jsou neurcité ¢asové rozpéti fabule, ktera je spjata pouze s konkrétnim
ro¢nim obdobim, a pfitomnost informacnich kanald, suplujicich oralni prvek slovesné
a literarni tradice. Tyto detaily zfeteln€¢ souviseji se zakladnim schématem
nerovnovahy mezi dobrem a zlem, kdy oralni prvek upozoriuje na disledky jednani
postav, a ohranieny casovy usek, konkrétné¢ léto, objasiiuje enormni vyskyt
nadskute¢ného. Souhrnné pak tvoii konstantni téma pficin a nasledk, tedy ucel, jehoz
subjektem je pravé odtrzeni individudlnich zajmt od téch kolektivnich a nasledné
potrestani provinilych jedincti. Vyuziti filmovych prostredkii slouzi predevsim ke
zdiraznéni ucelu. Soustfedénim nataceni do filmovych studii dochazi k zamérmému

odklonéni od filmového realismu a za vyuziti preexponovanych zabért ¢i svételnych
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kontrastl k podtrzeni duality lidské existence ,,tady* a ,,tam®. I to se vSak fidi ur¢itymi
pravidly. Vizudlni stranka vSech analyzovanych snimkl usiluje o co nejveérnéjsi
napodobeni divadelnich konvenci prostiednictvim zplsobilosti filmového média.
Stiihova skladba Casto nahrazuje jevistni mechanismy (spusténi ¢i zvednuti opony) a
horizontalni jizdy kamery rozsifujici filmovy prostor naopak imituji jevistni strukturu.
Prezentace monstra odpovida klasické ikonografii vytvarného i divadelniho uméni a
podfizuje jejich pravidlim. At uz se jedna o rtiznorodé bytosti yokai ¢i konkrétniho
ylreie, jejich role je vzdy totoznd. Jsou zprostfedkovateli tématu, ktefi nastavuji
rovnovahu zakladniho schéma a soub&ézné informuji o ptitomnosti zahrobniho svéta i
jeho nasledné kolizi stim pozemskym. Kaidan filmy sice pracuji s klasickymi
vyrazovymi prostiedky 1 s béZznou neomezenou naraci, kterd se drzi linearnosti
vypraveni, presto si jednotlivé filmové ndstroje upravuji ve prospéch zanru. Tento
specificky a cileny styl usiluje o syntézu vSech uméleckych forem, jichz se termin
sk (kaidan) dotykd. Konvence jednotlivych forem vedle sebe koexistuji stejné
ptirozené, jako skute¢né s nadskuteénym v analyzovanych filmech, a jejich vzajemna

symbidza utvaii ojedinélou poetiku tohoto zanru.

Z historického hlediska kaidan eiga paradoxné sdili totozny vyvoj jako literarni
kaidan-shii. Fantastické i désuplné piibéhy se objevovaly jiz v prvnim pisemnictvi
feudalni éry stiedovekého Japonska, presto vSak tvorily jen dil¢i kapitoly rozsahlych
dél a zanikaly v jejich tematické komplexnosti. Nasledné vyc¢lenéni téchto
podivuhodnych pfibéhtt vedlo, po vzoru Ccinské literatury, k nabozenskym a
didaktickym tendencim, které pietrvaly az do 17. stoleti, kdy dosSlo k vyraznému
zesvétsténi a oproSténi moralizacnich aspektli, a inklinaci kaidan-shii k zabavnimu
charakteru. Stejné tak se i v rané japonské kinematografii objevuji prvni piibéhy
zvlastniho a podivného, které¢ vSak pro dobovy pohled na nové vznikajici filmové
médium spiSe nez zanrové snimky pripominaly pouhé extenze divadla a literatury.
Naopak po ukonceni americké okupace poskytovaly kaidan filmy, stejné jako daikaiji
eiga, z prvni poloviny 50. let vhodnou platformu pro reflexi dobovych politickych
problémd, spojenych se ztratou tiidni identity, obav z transformujiciho se naroda a
touhy po navratu k tradicnim hodnotam (Yotsuya kaidan, Povidky o bledé luné po
desti). Byla to prave postava zenského ylireie, skrze kterou si hiesici muz uvédomoval
své sobecka kapitalistické chtiCe a nezbytnost vratit se k tradicim. Na pocatku 60. let

se vyznamova rovina proménila a inklinovala k vyjadieni transcendence a mozného
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ocisténi srdce i mysli (T6kaido Yotsuya kaidan, Jigoku, Kaidan hebi-onna). V pribéhu
70. a 80. let vsak dochazi k odklonu od ideologickych zaméri a, stejné jako

V literatufe, prevlada zdbavni charakter.

Jak zminuje Sara L. Sumpter, ,,Vzhledem K neutichajicimu zajmu Japonci o
potenciondlné nebezpecné duchy neni zadnym piekvapenim, ze piib&hy zahrnujici
yireie zlstavaji dodnes predmétem zajmu japonského uméni“.*®” Vyznatné rysy
kaidan eiga je tak mozné nalézt i v soudobém trendu j-hororu. Tak jako kaidan filmy, i
moderni duchatské piib¢hy Casto hledaji svou inspiraci v (soudobé¢) japonské hororové

. ~ I v IS o ’ r.. 188
literatute, kterd vSak sama Cerpa ndméty z pivodniho folkloru

. Ptizraky se podfizuji
totoznému systému symboli, které napomahaji jednoduse rozliSovat mezi povahou
zobrazovanych postav. Sadako Yamamura z Nakatova Kruhu, ikonicky pfizrak
soucasné¢ho japonského hororu, v sobé odrazi veskeré zminované prvky japonské
ikonografie duchd. Jeji tvaf je zahalena dlouhymi rozpuSténymi vlasy, ruce jsou
bezvladng spustény podél téla a zjevuje se vyhradnd v bilém odévu'®®. Prestoze
chodidla jsou jasné viditelnd, Nakata deformuje jeji chiizi pomoci nepfirozenych

trhanych pohybt celého t&la’®

podobnym zptsobem, jako Nakagawa v Bérei kaibyo
yashiki, a sou¢asn¢ jeji upfeny pohled, prezentovany sugestivnim velkym detailem na
rozeviené oko rdmované neudrzovanymi vlasy, upomind na zohyzdénou tvar piizraku
O’lwy. Shimizu v Ju-on (2000) vyobrazuje ducha Kayako totoznym zpusobem.
S rozpusténymi vlasy prekryvajicimi oblicej, pouze v bilém odévu a absentujici nohy

nahrazuje nepfirozenym pohybem ¢i jednoduchym plazenim.

187 SUMPTER, cit. 7.

188 Kuptikladu Suzukiho roman Kruh pracuje s prokletou videokazetou, ktera sedm dni po zhlédnuti
usmrti kazdého, kdo vidél jeji obsah. Film, jenz se nachazi na kazete, predstavuje zhmotnéni poslednich
myslenek Sadako Yamamury, které jsou nositeli zhoubného prokleti. Jedna se tedy o zmifiované réeni,
ze doprovazi li zesnulého silnd emoce nebo vasen v dob¢ smrti, tato pohnutka se mize zmaterializovat
ve formé prizraku, které¢ Koji Suzuki jednoduse transformoval do éry modernich technologii. Stejn¢ tak
motiv ducha, vynofujiciho se ze studny, byl poprvé vyuzit v piibéhu Banché sarayashiki, jenz vznikl v
18. stoleti.

189 Dokonce i v retrospektivé, kde ji miizeme vidét zaZiva, nosi bily odév, predznamenavajici jeji osud.

199 Tohoto efektu bylo dosaZeno tak, e Nakata natogil here¢ku Rie Ind, jak chodi pozpatku, a nasledn&
danou scénu pustil ve zpétném rezimu. [MEIKLE, Denis. The Ring Companion. London, UK: Titan
Books, 2005. ISBN 978-1-8457-6001-4.]
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Signifikantnim rysem je také trvald piitomnost informac¢niho kanalu.
V soudobém Japonsku nadale pietrvava tradice sbirani podivnych ptibéht. Tak jako
Vv obdobi Edo spisovatelé obchazeli jednotlivé provincie a poslouchali cizi ptibéhy,
Z nichz Cerpali naméty pro své kaidan-shi, existuji i v modernim Japonsku sbératelé
zvlastnich a podivnych historek, kteti své poznatky, v¢etn¢ diikaznich videomateriald,
prezentuji vefejné na otevienych setkanich'®!, podobnych dobové tradici shromazdéni
o stu podivnych piibéhd, hyakumonogatari kaidankai. V soucasnych j-hororech je
pfitomnost oralniho prvku zastoupena dominantnosti méstskych legend. Kruh je
zalozen na povidackéch o prokleté videokazeté, ktera usmrti kazdého, kdo zhlédne jeji
obsah a protagonistka Reiko Asakawa se o ni dozvida pouze prostiednictvim
rozhovort se sttedoSkoldky. Série Ju-on stavi na legend¢ o kletbé, kterd se zhmotni,
zemfe-li nékdo v ndvalu silné emoce. Na charakter tohoto prokleti je divak opakované
upozoriiovan vlozenym titulkem a v pozdé&jSich dilech i dialogy mezi postavami.
Fabule je sestavena z epizodickych piibéht v nelinearnim uspofadani, kdy se kazdy
dotykd konkrétni postavy, pfiCemz tato narativni struktura evokuje dojem piimé
vypovédi. V Gakké no kaidan (1995)'%? Hideyukiho Hirayamy je skupina $kolakd
uvéznéna ve starém kiidle zakladni Skoly, kde se zhmotiiuji vSechny legendy, o nichz
se mluvilo na zac¢atku filmu. Kvazi-dokumentarni série Honté ni atta! Noroi no bideo
(1999-2014)'% se zase soustfed’'uje na urbanistické legendy a vySetfovani udajnd
prokletych videi. Naopak v Kabe otoko (2006) legenda o zahadné bytosti zijici mezi
zdmi ovlivituje plynuti filmové narace a dynamika syzetu se podfizuje rychlosti Sifeni

poveéry mezi postavami.

Obecnym tématem vSak neni rovnovdha mezi dobrem a zlem ani cileny soulad
pfi¢in a nasledkl. J-horory prezentuji individudlni hrdiny v individualnich
mikrosvétech, kde nadskutecné piedstavuje hrozbu, nikoli rozfeSeni. Piizraky

zosobnuji invazivni fantdomové post-industridlni spolecnosti, ktetfi prostfednictvim

! Hirokatsu Kihara, nejznamé;jsi sbératel modernich méstskych legend, pofada v Tokiu jednou za dva
mésice vyprodana setkani Shin Mimibukuro, kde ptedklada své vySetfovani vefejnosti, doplnéné
dikaznim materidlem. Na zéklad¢ jeho publikaci vzniklo jiz n€kolik filmG a hororovych anotlogii.
[Skeletons in the Closet (Deborah Ann DeSnoo, Takahiro Hamano, 2010).]

92 Gakké no kaidan vychazi ze stejnojmenné popularni knizni série, kterou v roce 1990 zagal vydavat
byvaly ucitel Toru Tsunemitsu. Tsunemitsu byl sbératel zvlaStnich a podivnych ptibéht, které se
dotykaly $kolniho prostredi.

193 Tuto sérii v soucasnosti tvori Sestapadesat sttedometraznich filmi a dva celovederni speciély.
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modernich technologii ohrozuji kazdého, kdo s nimi pfijde do styku. Z ylreie se tak
stava onryd, duch, vyhledavajici pouze zahrobni mstu. J-horory oproti kaidan eiga
uptfednostnuji samotné filmové médium nad syntézou uméleckych forem. Prestoze
dodrzuji urcité¢ tradice, neusiluji o symbidzu odliSnych narativnich principi, ale

naopak se zakladaji na filmovém realismu.
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4 ZAVER

Kidan eiga pfedstavuje ojedinély zanrovy utvar, ktery polozil zaklady nejen
soudobé¢ho j-hororu, ale japonského hrizostrasného filmu obecné. Zistava proto
s podivem, ze navzdory pomérné rozsahlému mnozstvi zahrani¢ni i domaci literatury,
vznikajici na téma japonského hororu, kaidan eiga naddle zlistdvd neprobadanym a
nepravem opomijenym zanrem. Cilem této prace proto bylo analyzovat jeho
specifickou poetiku, vysledny esteticky systém navazujici na dlouhou tradici Gstni
lidové slovesnosti, literatury a japonskych divadelnich forem. K dosazeni tohoto t¢elu
jsem si a své metodologické vychodisko zvolil pojeti poetiky Davida Bordwella,
S pfevazujicim dirazem na analytickou poetiku, a neoformalistickou analyzu Kristin
Thompsonové. Dominantnimi slozkami kaidan filml, na jejichz analyzu jsem se

zam¢étil, byly ur€eny narativni struktura, vizualni styl a samotné monstrum.

Jak bylo jiz uvedeno, kaidan ptedstavuje zanrovy ttvar, ktery prochazi mnoha
uméleckymi formami a médii, a jako takovy je nezbytné ho vnimat. V prvni ¢asti své
prace jsem zamé&fil na predstaveni etymologického vyznamu terminu kaidan a jeho
postupny vyvoj. Tento exkurz do historie poukazal nejen na proménujici se roli
nadpfirozenych piib&hi, od didaktickych a nabozenskych tendenci, po sekularizaci a
inklinaci k zabavnimu charakteru, a zptsob, jakym se etablovaly do japonského
folkloru, ale soubézné osvétlil vyznam jednotlivych prvkd, které se pozdéji staly
neoddélitelnou soucésti filmového kaidanu a jeho ojedinélé poetiky. Zaroven jsem,
alespont v kratkosti, osvétlil vyznamnou ulohu dobové viry v nadpfirozeno, ktera
vyrazné prispéla k proliferaci podivuhodnych ptibéhi, a navzdory vSem reformam i

vlivim zépadnich osvicenskych filozofii, dodnes pfetrvava v modernim Japonsku.

V analytické ¢asti prace jsem se soustiedil na existujici definice, které vsak,
jak jsem domnival, neposkytuji dostacujici informace ke spravnému uchopeni zanrové
formy kaidanu. Jednotlivd vymezeni hovofi predevs§im o pfitomnosti ducha (monstra),
a tudiz, podle zapadniho vniméni Zanru, oznacuji kaidan eiga adjektivem horor.
Abych svou domnénku o nedostacujici kategorizaci potvrdil, zaméfil jsem se na
zapadni definice hororu a aplikoval je pfimo na kaidan eiga. Jak se ukazalo, je zde
skute¢né mozné vysledovat urcité konvence a strategické diskursy zapadni predstavy

filmového hororu, na druhou stranu vsak jednotlivé teorie pfistupuji k hororu
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raciondlné, skrze paradigma zapadniho pohledu, kdy jsou duchové a ptizraky
povazovani za anomalie, tudiz néco, co ve skutecnosti neexistuje. Toto hledisko
nezohlednuje odlisné kulturni vnimani vychodu, dané unikatnimi naboZzenskymi
tradicemi a rozdilnym myslenim, a zietelné odporuje tamnimu vnimani nadskute¢ného
a jeho melodramatické prezentaci v uméni. V piipadé kaidan eiga tak adjektivum
horor muze nekritického zapadniho divaka snadno vést k chybné percepci a nasledné
zanrové frustraci. Paklize byl literarni kaidan vniman jako samostatny zanr, dovolava
se identického oznaceni i jeho filmovy protéjSek, ktery si totozné ustanovil vlastni
konvence. Za davod, pro¢ ktéto kategorizaci dodnes nedoslo, povazuji praveé
opomijeni a nezdjem o kaidan eiga ze strany kritikli i akademikl. Na zaklade
Altmanova sémanticko-syntaktického pfistupu jsem proto rozved! kli¢ové sémantické
prvky, dulezité syntaktické vztahy a sémanticko-syntaktické znaky, nezbytné pro

identifikaci této zdnrové formy.

K néslednym analyzam jsem pfistupoval tak, ze jsem jednotlivé zkoumané
slozky rozdélil do podkapitol Narativni struktura, Vizudlni styl a Monstrum,
a zastupné snimky rozebiral simultdnné podle stanovené metodologie. Ze ziskanych
poznatkll jsem poté vyclenil zakladni rysy, jimiZz se vyznacuje ojedinéla poetika
kaidan eiga. Z naratologického hlediska se jedna piedné o zakladni téma souladu
pricin a nasledkd, které souvisi S opakujicim se schématem nerovnovahy dobra a zla, a
dil¢imi detaily, odvozenymi z ustni slovesnosti a literatury. Vizudlni styl naopak dba
na napodobeni divadelnich konvenci skrze filmové prostredky, at’ uz jde o kameru ¢i
stiihovou skladbu, a odklonem od filmového realismu usiluje o co nejveérnéjsi
znazornéni duality skuteCného a nadskutecného. Samotné monstrum pak podléha
ikonografii japonskych pfizrakli, danych dlouholetou tradici vytvarného uméni a
jevistni obraznosti, a je dulezitym cCinitelem jak pro rozieSeni nerovnovahy mezi
dobrem a zlem, tak pro naplnéni tématu kosmického zakona pfi¢iny a nasledku.
Nakonec jsem nékteré z uvedenych ryst vyhledal v soudobém trendu j-horort, které
sice nebyly predmétem této prace, ale povazoval jsem za nezbytné poukéizat na

pfetrvavajici tradice a proménu jejich hodnot, a na zakladé tohoto kontrastu upozornit

na rozdil mezi kaidan eiga a modernim japonskym hororem.

Nejvetsim omezenim pro vznik této prace bylo nedochovani predvale¢nych

kaidan filml, zpilsobeny zemétfesenim zroku 1923, Spatnym archivovanim a
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bombardovanim Tokia za 2. svétové valky. Zastupce nalezenych titulti z tohoto
obdobi se mi naopak pro ucely této prace nepodafilo obstarat. Veskeré teze, dotykajici
se téchto snimk, tak vznikly na zédklad¢ dochovanych fotografii, informaci ziskanych
studiem tematickych monografii, ¢i observace dochovanych dobovych snimkul. Pii
analyzovani poetiky kaidan eiga jsem proto byl nucen zaméfit se pouze na snimky

vzniknuvsi az po 2. svétové valce.

Dulezitou souc¢ast mé prace piedstavuje i seznam Kkaidan eiga, zarazeny do
piiloh, ktery prezentuje vysledek dlouhodobého heuristického badani. Zadny podobny
vycet jesté nikde nebyl uvefejnén, a proto doufam, ze potencionalnim badatelim
poskytne dutlezit¢ informace pro jejich budouci vyzkum. Jednotlivé tituly jsou
rozdeleny do Ctyt kategorii a davaji urcity prehled jak o historickém rozpéti a obdobi,
kdy dochézelo k nejproduktivnéjSimu rozvoji tohoto zénru, tak o popularité

jednotlivych adaptovanych latek.
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51 FILMOVE PRAMENY

Borei kaibyo yashiki

Shintoho, 1958

68 min.

Cernobily/barevny, 35mm, 2.35:1

Rezie: Nobuo Nakagawa. Scénai: Jird Fujishima, Yoshihiro Ishikawa. Soto
Tachibana (pfedloha). Produkce: Mitsugu Okura. Kamera: Tadashi Nishimoto.
Stfih: Toshio Goté. Vyprava: Haruyasu Kurosawa. Hudba: Michiaki Watanabe.
Obsazeni: Toshio Hosokawa, Yuriko Ejima, Keinosuke Wada, Rylizabur6 Nakamura,

Fujie Satsuki, Arata Shibata, Fumiko Miyata.

Botan-doro

Daiei, 1968

90 min.

Barevny, 35mm, 2.35:1

Rezie: Satsuo Yamamoto. Scénai: Yoshikata Yoda, Asai Ryodi (pfedloha), Enchd
Sanyitei (pfedloha). Produkce: Masaichi Nagata. Kamera: Chishi Makiura. Vyprava:
Yoshinobu Nishioka. Hudba: Sei Ikeno. Obsazeni: Ko6jir6 Hongo, Miyoko Akaza,
Michiko Otsuka, Ko Nishimura, Atsumi Uda, Takashi Shimura.

Jigoku
Shintoho, 1960
99 min.

Barevny, 35mm, 2.35:1
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Rezie: Nobuo Nakagawa. Scénaf: Nobuo Nakagawa, Ichiro Miyagawa, Sosuke
Kasane (namét). Produkce: Mitsugu Okura. Kamera: Mamoru Morita. St¥ih: Toshio
Goto. Vyprava: Haruyasu Kurosawa. Hudba: Michiaki Watanabe. Obsazeni:
Shigeru Amachi, Utako Mitsuya, Y6ichi Numata, Hiroshi Hayashi, Jun Otomo, Akiko
Yamashita, Kiyoko Tsuji, Fumiko Miyata, Torahiko Nakamura, Kimie Tokudaiji,
Akiko Ono.

Kaibyo Arima goten
Daiei, 1953

49 min.

Cemobily, 35mm, 1.37:1

Rezie: Ryohei Arai. Scénar: Tokichi Kinoshita. Produkce: Hideo Nagata. Kamera:
Sabur6é Isayama. Stiih: Mitsuz6 Miyata. Vyprava: Yoshizo Kamisato. Hudba:
Nakaba Takahashi. Obsazeni: Takako Irie, Michiko Ai, Kétard Bandd, Teruko Omi,
Reiko Kitami, Kimiko Tachibana, Reiko Kongd, Shosaku Sugiyama.

Kaibyé Otamaga-ike
Shitoho, 1960

75 min.

Barevny, 35mm, 2.35:1

Rezie: Yoshihiro Ishikawa. Scénai: Yoshihiro Ishikawa, Jird Fujishima, Sot6
Tachibana (ptedloha). Produkce: Mitsugu Okura. Kamera: Kikuzo Kawasaki.
Vyprava: Haruyasu Kurosawa. Hudba: Michiaki Watanabe. Obsazeni: Shozaburd
Date, Noriko Kitazawa, Yoichi Numata, Fujie Satsuki, Fumiko Miyata, Shin Shibata

Namiji Matsuura, Hiroshi Hayashi.
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Kaidan

(Kwaidan)

Toho, 1964

183 min.

Barevny, 35mm, 2.35:1

Rezie: Masaki Kobayashi. Scénai: Yoko Mizuki, Lafcadio Hearn (ptedloha).
Produkce: Shigeru Wakatsuki. Kamera: Yoshio Miyajima. Stiih: Hisashi Sagara.
Vyprava: Shigemasa Toda. Hudba: Toru Takemitsu. Obsazeni: Rentar6 Mikuni,
Michiyo Aratama, Misako Watanabe, Keiko Kishi, Tatsuya Nakadai, Yiko
Mochizuki, Katsuo Nakamura, Tetsurd Tanba, Takashi Shimura, Eiko Muramatsu,
Kazuo Kitamura, Shizue Natsukawa, Osamu Takizawa, Kanemon Nakamura, Kei

Sato, Seiji Miyaguchi.

Kaidan

Eisei Gekijo, 2007

115 min.

Barevny, 35mm, 1.85:1

Rezie: Hideo Nakata. Scénar: Satoko Okudera, Enchd Sanyttei (ptedloha). Produkce:
Takashige Ichise. Kamera: Junichird Hayashi. Vyprava: Kyoko Yauchi. Hudba:
Kenji Kawai. Obsazeni: Kumiko Aso, Kuroemon Onoe, Reona Hirota, Asaka Seto,

Teisui Ichirytisai, Mao Inoue, Masahiko Tsugawa, Tae Kimura, Hitomi Kuroki.

Kaidan Banché sara yashiki

Toei, 1957

45 min.

Cernobily, 35mm, 1.37:1

Rezie: Toshikazu Kono. Scénaf: Dotaira Muramatsu, Okamoto Kido (piedloha).
Produkce: Yasumasa Omori. Kamera: Hung Matsui. Stfih: Shintard Miyamoto.
Vyprava: Choshiré Katsura. Hudba: Yoneyama Masao. Obsazeni: Hibari Misora,

Chiyonosuke Azuma, Michiko Hoshi, Reiji Tsumura, Ushio Akashi.
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Kaidan hebi-onna

Toei, 1968

85 min.

Barevny, 35mm, 2.35:1

Rezie: Nobuo Nakagawa. Scénai: Nobuo Nakagawa, Fumio Koénami. Produkce:
Kaname Ogisawa, Tadayuki Okubo. Kamera: Yoshikazu Yamasawa. Stiih: Yoshiki
Nagasawa. Vyprava: Hiroshi Kitagawa. Hudba: Shunsuke Kikuchi. Obsazeni:
Seizabur6 Kawazu, Yukie Kagawa, Sachiko Kuwahara, Shingd Yamashiro, Kunio

Murai, K6 Nishimura.

Kaidan Kasane-ga-fuchi

Shintoho, 1957

66 min.

Cernobily, 35mm, 1.37:1

Rezie: Nobuo Nakagawa. Scénai: Koéhan Kawauchi, Enchd Sanyfitei (pfedloha).
Produkce: Mitsugu Okura. Kamera: Yoshimi Hirano. St¥ih: Toshio Goto. Vyprava:
Akira Ogumi. Hudba: Mikiachi Watanabe. Obsazeni: Katsuko Wakasugi, Noriko
Kitazawa, Takashi Wada, Tetsuré Tanba, Kikuko Hanaoka, Akira Nakamura, Fumiko
Miyata, Sumiko Abe, Chisako Hara.

Kaidan Saga yashiki

Daiei, 1953

94 min.

Cernobﬂy, 35mm, 1.37:1

Rezie: Ryohei Arai. Scénar: Tokichi Kinoshita. Produkce: Hideo Nagata. Kamera:
Yukimasa Makita. Stiih: Mitsuz6 Miyata. Vyprava: Kiyoshi Kawamura. Hudba:
Nakaba Takahashi. Obsazeni: Takako Irie, Kotar6 Bandd, Kunitard6 Sawamura,

Shintar6 Nanjo, Kazuko Fushimi.

Kaidan yukijoro
Daiei, 1968
79 min.

Barevny, 35mm, 2.35:1
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Rezie: Tokuzo Tanaka. Scénai: Fuji Yahiro, Lafcadio Hearn (pfedloha). Produkce:
Masaichi Nagata, Ikuo Kubodera. Kamera: Chishi Makiura. Vyprava: Akira Naito.
Hudba: Akira Ifukube. Obsazeni: Shiho Fujimura, Akira Ishihama, Fujio Suga,
Yoshird Kitahara, Taketoshi Nait6, Machiko Hasegawa, Tatsuo Hananuno, Sachiko

Murase, Sen Hara, Mizuho Suzuki, Masao Shimizu.

Onibaba

Kindai Eiga Kyokai, 1964

103 min.

Cernobily, 35mm, 2.35:1

Rezie: Kaneto Shindd. Scénmaf: Kaneto Shindo, Rennyo (ptedloha). Produkce:
Setsuo Noto, Hisao Itoya. Kamera: Kiyomi Kuroda. St¥ih: Toshio Enoki. Vyprava:
Kaneto Shind6. Hudba: Hikaru Hayashi. Obsazeni: Nobuko Otowa, Jitsuko

Yoshimura, Kei Satd, Jukichi Uno, Taiji Tonoyama.

Seidan botan-déré
Nikkatsu, 1972

67 min.

Barevny, 35mm, 2.35:1

Rezie: Chiisei Sone. Scénar: Ko6ji Toyoshima, Enchd Sanytei (pfedloha). Produkce:
Ryoji It6. Kamera: Kuratar6 Takamura. Stiih: Shinji Yamada. Vyprava: Toshiyuki Matsui.
Hudba: Naozumi Yamamoto. Obsazeni: Setsuko Ogawa, Hajime Tanimoto, Emi Hara, MiKki

Hayashi, Yoshie Kitta, Mamoru Kinatsu.

Tokaido Yotsuya kaidan
Shintoho, 1959

77 min.

Barevny, 35mm, 2.35:1

Rezie: Nobuo Nakagawa. Scénai: Yoshihiro Ishikawa, Masayoshi Onuki, Tsuruya
Nanboku IV (pfedloha). Produkce: Mitsugu Okura. Kamera: Tadashi Nishimoto.

81



Stiih: Shin Osada. Vyprava: Hiroyasu Kurosawa. Hudba: Michiaki Watanabe.
Obsazeni: Shigeru Amachi, Noriko Kitazawa, Katsuko Wakasugi, Shuntar6 Emi,

Rytizaburé Nakamura, Junko Ikeuchi, Jun Otomo, Hiroshi Hayashi, Shinjir6 Asano.

Ugetsu monogatari

(Povidky o bledé¢ lun¢ po desti)
Daiei, 1953

102 min.

Cernobily, 35mm, 1.37:1

Rezie: Kenji Mizoguchi. Scénai: Matsutaro Kawaguchi, Yoshikata Yoda, Ueda
Akinari (pfedloha). Produkce: Masaichi Nagata. Kamera: Kazuo Miyagawa. St¥ih:
Mitsuz6 Miyata. Vyprava: Kisaku It6. Hudba: Fumio Hayasaka. Obsazeni: Machiko
Kyod, Mitsuko Mito, Kinuyo Tanaka, Masayuki Mori, Sakae Ozawa, Sugisaku
Aoyama, Ryosuke Kagawa, Kikue Mori.

Yabu no naka no kuroneko
(Cerna kocka)

Kindai Eiga Kyokai, 1968
99 min.

Cernobﬂy, 35mm, 2.35:1

Rezie: Kaneto Shindd. Scéna¥f: Kaneto Shind6. Produkce: Nobuyo Horiba, Setsuo
Noto, Kazuo Kuwahara. Kamera: Kiyomi Kuroda. St¥ih: Hisao Enoki. Vyprava:
Takashi Marumo. Hudba: Hikaru Hayashi. Obsazeni: Kichiemon Nakamura,
Nobuko Otowa, Kiwako Taichi, Kei Satd, Rokkd Toura, Taiji Tonoyama, Hideo

Kanze.
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CITOVANE FILMY

Arima neko (Shigeru Mokuto, Japonsko, 1937)

Arima neko sodo (Hakko Saitd, Japonsko, 1936)

Botan doré (Shozo Makino, Japonsko, 1914)

Building the Inferno (Marty Gross, USA, 2006)

Chi o suu bara (Michio Yamamoto, Japonsko, 1974)
Drakula (Dracula, Tod Browning, USA, 1931)
Frankenstein (James Whale, USA, 1931)

Gakké no kaidan (Hideyuki Hirayama, Japonsko, 1995)
Godzilla (Gojira, Ishiré Honda, Japonsko, 1954)

Haha (Kaneto Shind6, Japonsko, 1963)

Honté ni atta! Noroi no bideo (Yoshihiro Nakamura, Kenichi Suzuki, Hiroki lwasawa
a dalsi, Japonsko, 1999-2014)

Ju-on (Takashi Shimizu, Japonsko, 2000)

Kabe otoko (Wataru Hayakawa, Japonsko, 2006)

Kaibyé nazo no shamisen (Kiyohiko Ushihara, Japonsko, 1938)
Kaibyé Okizaki s6do (Bin Kato, Japonsko, 1954)

Kaibyé Omagatsuji (Bin Kato, Japonsko, 1954)

Kaibyoé Yonaki numa (Katsuhiko Tasaka, Japonsko, 1957)
Kaii Utsunomiya tsuritenjé (Nobuo Nakagawa, 1956)
Konchii daisensé (Kazui Nihonmatsu, Japonsko, 1968)
Kruh (Ringu, Hideo Nakata, Japonsko, 1998)

Kyéren no onna shishé (Kenji Mizoguchi, Japonsko, 1926)
Kyiiketsu dokuro-sen (Hiroshi Matsuno, Japonsko, 1968)

Kyuketsuki Gokemidoro (Hajime Satd, Japonsko, 1968)
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Mumie (The Mummy, Karl Freund, USA, 1932)
Noroi no yakata: Chi o suu me (Michio Yamamoto, Japonsko, 1971)
Saga kaibyo-den (Shigeru Mokuto, Japonsko, 1937)

Skeletons in the Closet (Deborah Ann DeSnoo, Takahiro Hamano, USA/Japonsko,
2010)

Temna voda (Honogurai mizu no soko kara, Hideo Nakata, Japonsko, 2002)
Temné vody (Dark Water, Walter Salles, USA, 2005)

Uchii daikaijii Girara (Kazui Nihonmatsu, Japonsko, 1967)

Vikodlak v Londyné (Werewolf of London, Stuart Walker, USA, 1935)
Yotsuya kaidan (Shoz6 Makino, Japonsko, 1912)

Yotsuya kaidan (Keisuke Kinoshita, Japonsko, 1949)

Yiirei yashiki no kyofu: Chi wo si ningyé (Michio Yamamoto, Japonsko, 1970)
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6 PRILOHY

6.1 SEZNAM KAIDAN EIGA

PRE-KAIDAN EIGA

Botan doré (1910)

Chibusa no Enoki (1910)

Jissetsu Yotsuya kaidan (Sh6z6 Makino, 1912)

Ban no Taré: Isshin Tasuke yokai taiji (Shoz6 Makino, 1914)
Bancho sarayashiki (Sh6zo Makino, 1914)

Botan doré (Shozo Makino, 1914)

Muromachi goten hyakkaiden (Sh6z6 Makino, 1914)
Okazaki no neko (Sh6z6 Makino, 1914)

Yoshiwara kaidan teburi b6zu (Sh6z6 Makino, 1914)
Saga no bakeneko (1916)

Kaidan chibusa enoki (1917)

Nabeshima kaibyo (1917)

Akakabe mydjin kaibyé kidan (1918)

Tzumo kaidan (1918)

Yotsuya kaidan jitsiihi kanetani goro (1918)
Nabeshima neko sodo (1919)

Jasei no in (Kisaburé Kurihara, 1921)

Yotsuya kaidan (Jiré Yoshino, 1921)

Nabeshima no neko (1922)

Nabeshima no neko (Jir6 Yoshino, 1923)

Yotsuya kaidan (Kaname Mori, 1923)
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Yotsuya kaidan (Norio Yamagami, 1925)

Kyéren no onna shishé (Kenji Mizoguchi, 1926)
Irohagana Yotsuya kaidan (Inoue Kintaro, 1927)
Tokaido Yotsuya kaidan (Shir6 Nakagawa, 1927)
lemon (Norikuni Yasuda, 1928)

Shinban Yotsuya kaidan (Daisuke It6, 1928)

Yotsuya kaidan (Takuji Furumi, 1928)

Kaidan: Kitsune to tanuki (Jir6 Yoshino, 1929)
Kaidan kasane-ga-fuchi (Buntaro Futagawa, 1930)
Arima neko sodo (Hakko Saitd, 1936)

Arima neko (Shigeru Mokutd, 1937)

Saga kaibys-den (Shigeru Mokuto, 1937)

Kaidan kasane-ga-fuchi (Hachiro Ogura, 1937)
Kaibys-den (Kanji Suganuma, 1938)

Kaibyo akakabe daimyadjin (Kaname Mori, 1938)
Kaibyo gojiisan-tsugi (Shichinosuke Oshimoto, 1938)
Kaibyé nazo no shamisen (Kiyohiko Ushihara, 1938)
Kaidan chibusa enoki (Kanenori Yamada, 1939)
Kaidan kyoren no onna shishé (Shigeru Mokutd, 1939)
Noroi no ginbyé (Kanenori Yamada, 1939)

Kaibyo abura jigoku (Soya Kumaga, 1940)

Shinrei jakuneko (Ryo6hei Arai, 1940)

Yamabuki neko (Tadashi Fujiwara, 1940)
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KAIDAN EIGA

Nabeshima kaibyo den (Kunio Watanabe, 1949)

Yotsuya kaidan (Keisuke Kinoshita, 1949)

Yotsuya kaidan Il (Keisuke Kinoshita, 1949)

Kaidan Fukagawa jowa (Minoru Inuzuka, 1952)

Kaibyo Arima goten (Ryohei Arai, 1953)

Kaidan Saga yashiki (Ryohei Arai, 1953)

Povidky o bledé luné po desti (Ugetsu monogatari, Kenji Mizoguchi, 1953)
Bancho sara yashiki: Okiku to Harima (Daisuke It6, 1954)
Kaibyé koshinuke daisodo (Torajiro Saito, 1954)

Kaibyo Okazaki sodé (Bin Kato, 1954)

Kaibyé Omagatsuji (Bin Kato, 1954)

Shibijin yashiki (Ryohei Arai, 1954)

Kaidan botan-daré (Akira Nobuchi, 1955)

Byaku fujin no yoren (Shir6 Toyoda, 1956)

Kaibyo Gojiisan-tsugi (Bin Kato, 1956)

Kaibyé ranbu (Masamitsu Igayama, 1956)

Kaii Utsunomiya tsuritenjo (Nobuo Nakagawa, 1956)
Onryé sakura dai-sodo (Kunio Watanabe, 1956)

Yotsuya kaidan (Masaki Mori, 1956)

Byakuya no yojo (Eisuke Takizawa, 1957)

Kaibyé Yonaki numa (Katsuhiko Tasaka, 1957)

Kaidan Bancho sara yashiki (Toshikazu Koéno, 1957)
Kaidan Honjo nanafushigi (Gor6é Kadono, 1957)

Kaidan Kasane-ga-fuchi (Nobuo Nakagawa, 1957)
Kaidan iro zange: Kyéren onna shishé (Ryosuke Kurahashi, 1957)
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Byakuya no yojo (Eisuke Takizawa, 1957)

Borei kaibyo yashiki (Nobuo Nakagawa, 1958)
Hakuja komachi (Mitsuo Hirotsu, 1958)

Kaibyo Karakuri Tenjo (Kinnosuke Fukada, 1958)
Kaibyé noroi no kabe (Kenji Misumi, 1958)
Kaidan chibusa enoki (Gor6é Kadono, 1958)
Shiinen no hebi (Kenji Misumi, 1958)

Tonosama Yajikita Kaidan dochu (Tadashi Sawashima, 1958)
Ao hebi buro (Mitsuo Hirotsu, 1959)

Kaidan hitotsu-me Jizo (Kinnosuke Fukada, 1959)
Kaidan Kagami-ga-fuchi (Masaki Mori, 1959)
Tokaido Yotsuya kaidan (Nobuo Nakagawa, 1959)
Tokaido Yotsuya kaidan (Kenji Misumi, 1959)
Anchin to Kiyohime (Koji Shima, 1960)

Jigoku (Nobuo Nakagawa, 1960)

Kaibyo Otamaga-ike (Yoshihiro Ishikawa, 1960)
Kaidan Gojusan-tsugi (Kokichi Uchide, 1960)
Kaidan Kasane-ga-fuchi (Kimiyoshi Yasuda, 1960)
Kaidan Kakuidori (Kazuo Mori, 1961)

Kaidan Oiwa no bérei (Tai Kato, 1961)

Yiirei Gojusan-tsugi (Masahiko Izawa, 1961)
Kaidan yonaki-doré (Katsuhiko Tasaka, 1962)

Okinawa kaidan: Sakazuri yiirei - Shina kaidan: Shikan yaburi (Satoru Kobayashi,
Luo Hui Shaw, 1962)

Kaidan ijin yurei (Satoru Kobayashi, 1963)

Kaidan onibi no numa (Bin Kado, 1963)
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Kaidan zankoku yirei (Satoru Kobayashi, 1964)

Kwaidan (Kaidan, Masaki Kobayashi, 1964)

Onibaba (Kaneto Shindo, 1964)

Yotsuya kaidan (Shird Toyoda, 1965)

Namakubi jochi jiken (Kinya Ogawa, 1967)

Botan-doro (Satsuo Yamamoto, 1968)

Kaibyé noroi numa (Yoshihiro Ishikawa, 1968)

Kaidan barabara yiirei (Kinya Ogawa, 1968)

Kaidan hebi-onna (Nobuo Nakagawa, 1968)

Kaidan otoshiana (Koji Shima, 1968)

Kaidan yukijoré (Tokuzo Tanaka, 1968)

Kaidan zankoku monogatari (Kazuo Hase, 1968)

Yabu no naka no kuroneko (Kaneto Shindo, 1968)

Yokai daisensé (Yoshiyuki Kuroda, 1968)

Yokai hyaku monogatari (Kimiyoshi Yasuda, 1968)

Hiroku kaibyé-den (Tokuzd Tanaka, 1969)

Tékaido obake dochii (Yoshiyuki Kuroda, Kimiyoshi Yasuda, 1969)
Yotsuya kaidan Oiwa no borei (Kazuo Mori, 1969)

Kaidan Kasane-ga-fuchi (Kimiyoshi Yasuda, 1970)

Kaidan nobori ryii (Teruo Ishii, 1970)

Oni (Kihachiro Kawamoto, 1972)

Seidan botan-doéré (Chisei Sone, 1972)

Shin kaidan shikiyoku gedo: O’Iwa no onryé Yotsuya kaidan (Kinya Ogawa, 1976)
Chiishingura gaiden Yotsuya kaidan (Kinji Fukasaku, 1994)
Otsuyu: Kaidan botan-déré (Masaru Tsushima, 1998)
Kaidan (Hideo Nakata, 2007)
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Kuime (Takashi Miike, 2014)

TELEVIZNI KAIDAN

Kaidan Hyaku Monogatari (Daisuke Tajima, Shunsaku Kawake, Noroi Tsuruta, Toru
Hayashi, Kazuhiro Kobayashi, 2002)

Ayashiki bungé kaidan (Shinya Tsukamoto, Hirokazu Koreeda, Sang-il Lee, Masayuki
Ochiai, Japonsko, 2010)

MIMOJAPONSKE KAIDAN EIGA

Salinma (Yongmin Lee, Jizni Korea, 1965)
Yeogokseong (Hyeok-su Lee, Jizni Korea, 1986)

Yuki Onna (Jiii Barta, CR/Japonsko, 2013)
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6.2 OBRAZOVA PRILOHA

Obrazek 1: Inscenaéni postupy V rané japonské kinematografii.

1a: Momiji-gari (Tsunekichi Shibata, 1899).

1b: Goketsu Jiraiya (Sh6z6 Makino, 1921).
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Obrazek 2: Honosné sidlo se méni ve stary hibitov; Kwaidan (Kaidan, Masaki
Kobayashi, 1964).

100



Obrazek 3: Dumyslna prace s kamerou a svicenim, suplujici lekaci scény zapadniho
hororu; Kaibyé Otamaga-ike (Yoshihiro Ishikawa, 1960).

Obrazek 4: Efektivni proména scény v Tokaido Yotsuya kaidan (Nobuo Nakagawa,
1959).
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Obrazek 5: Finalni katarzivni zobrazeni souladu pti¢in a nasledki ve filmech Nobuoa
Nakagawy.

5a: Kaidan Kasane-ga-fuchi (1957).

5b: Tokaido Yotsuya kaidan (1959).
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5c¢: Jigoku (1960).

5d: Kaidan hebi-onna (1968).
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Obrazek 6: Maruyama Okyo, Yiireizu Oyuki no maboroshi (piblizné 1750).
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Obrazek 7: Kaiby6 ovlada Takako Irie a nuti ji k artistické performaci; Kaidan Saga
yashiki (Ryohei Arai, 1953).

105



Obrazek 8: Tradicni ikonografie yireie, pfizrak Otsuyu a Oyone v Botan doro
(Satsuo Yamamoto, 1968).

Obrazek 9: Vznasejici se piizrak Oyone, viditelné postradajici dolni polovinu téla;
Botan doré (1968).
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Cilem této magisterské diplomové prace je analyza ojedin€lé zanrové formy kaidan
eiga, kterd navazuje na dlouhou tradici japonské ustni lidové slovesnoti a literatury,
obraznosti vytvarného uméni a konvenci japonskych divadelnich forem. K dosazeni
vytyCenych cili prace vyuzivd neoformalistické analyzy Kristin Thompsonové a
pojeti poetiky podle Davida Bordwella, kdy jednotlivé analyzované prvky soucasné

zasazuje do kontextu historickéh vyvoje zanru napti¢ medidlnimi platformami.
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The chief aim of this master thesis is to analyze unique genre form of kaidan eiga
which follows long tradition of Japanese oral folklor, literature, visual art, and
conventions of a traditional Japanese theatre forms. To achieve his goal the author of
this thesis uses Kristin Thompson’s neoformalistic analysis and David Bordwell’s
approach to film poetics, and in the same time he puts particular elements to the
historical context of the genre.
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