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UvoD

Tématem této diplomové prace je narativni analyza jihokorejskych snimki reZiséra
Park Chan-wooka. Rezisér patii do generace tzv. nové viny jihokorejské
kinematografie. Ceskému divakovi jsou z jejich predstavitelti znami predevsim Kim
Ki-duk, Hong Sang-soo a pravé Park Chan-wook. Obecné je jihokorejska
kinematografie povéstna piredev§im otevienosti v zobrazovani nasili. Extrémni
brutalitu vSak Casto stfid4a nevSedni humor, ptip. pomalé meditacni tempo a poetické
zab&ry krajiny ¢i hrdint na scesti. Pro jihokorejské snimky je rovnéz typicka jejich
zanrova nevyhranénost a Casté prechody zanrovych poloh od hororu pies romanci

ke komedii, a to i v ramci jednoho jediného zabéru.

Park Chan-wook, pivodné student filosofie a filmovy kritik, se jako rezisér do SirSiho
povédomi dostal v roce 2000 snimkem JSA: Join Security Area, citlivym a lehce
humornym dramatem odehravajicim se v demilitarizované zon¢ rozdé€lujici korejsky
poloostrov na KLDR a Korejskou republiku. Mezinarodni prilom pro Parkovu
kariéru znamenal vroce 2004 snimek Oldboy, jenz byl ocenén cenou poroty
na mezinarodnim filmovém festivalu v Cannes. VétSinou divacké a kritické obce je
rezisér znam predevs§im pro tzv. ,trilogii pomsty* (Md je pomsta, Oldboy, Nebohd
pani Pomsta). V ni akcentuje téma pomsty, ktera ve vysledku ni¢i veskerou lidskost
jak samotnych mistiteld, tak jejich okoli. Trojice snimkil byva rovnéZ interpretovana
jako metafora nevyfeSenych vztahti mezi Severni a Jizni Koreou, jejichz
bezvychodnost je obrazné vyjadiena skrze nemoZnost filmovych postav dosdhnout

vlastniho vykoupeni.

Tématem mé prace je narativni stavba rezisérovy jihokorejské tvorby mezi lety 2000
a 2009, od natoceni JSA: Join Security Area, v némz lze vysledovat prvni ucelené
vyuziti Parkova stylu typického pro dalsi tvorbu, do natodeni Zizné, v dobé zadani
této prace posledniho Parkova jihokorejského snimku. Stoker, film britsko-americké
produkce s anglicky mluvicimi herci a pivodnim scénafem psanym jiz bez Parkova
autorstvi roku 2013, jiz do prace zahrnut neni. Za stéZejni ve vymezeni korpusu
snimkl urcenych pro analyzu samotnych vypravécskych postupii povazuji prave

Parkovo autorstvi a spoluautorstvi filmovych scénaiti k vlastnim dilim. V zavéru



prace proto reflektuji i v soucasnosti posledni rezisérovo dilo Komorna z roku 2016,

na némz se op¢t scénaristicky podilel.

Cilem této prace je narativni analyza rezisérovych snimku a skrze ni postihnout prvky
narativnich strategii a jejich obmény ¢i vyvoj napfi¢ jednotlivymi dily. Filmovy styl
coby hlavni prostfedek pienosu informaci je pro mou praci rovnéz dulezity a jeho
obmény jsou v analyzach taktéz reflektovany. Z naratologického hlediska byla
Parkova tvorba dosud analyzovana ptedevsim dle koncepti historické narace vénujici
se vztahu Parkovych filmt k politickému a ekonomickému vyvoji Jizni Koreje
od konce tamniho diktatorského rezimu roku 1987. Moje prace se rezisérovou
tvorbou zabyva rovnéz pro vyuziti komplexnich narativnich technik, které jsou
v jihokorejské kinematografii velmi b&zné. Casto se jednd o odmitnuti pfimoc&arého
linearniho  d&je, experimentovani s filmovym c¢asem ¢i  vypravécskymi
perspektivami. Park je ptikladem toho, jak 1ze s komplexni naraci pracovat i v ramci
mainstreamového, avSak kritikou pro své umélecké kvality stale cenéného, filmu.
Teoretické prace reflektujici naraci se dosud zabyvaji uzitim komplexnich technik
pouze U vybranych jihokorejskych snimki.! Park Chan-wookova tvorba prozatim
Z tohoto hlediska analyzovédna nebyla, a¢ v sobé kombinuje hned n¢kolik riznych
komplexnich postupti od nelinearniho déje, pies flashbacky po rozbiti hranic mezi

jednotlivymi ¢asovymi rovinami ¢i mezi subjektivni fantazii a realitou.

Nasledujici text nejprve vyhodnoti dosud dostupné zdroje a literaturu vénujici
se Parkové tvorbé a narativnim technikam jihokorejské kinematografie. V teoreticko-
metodologické kapitole rovnéz hodnotim teoretickou literaturu vazajici se k mnou
vyuzivanym naratologickym konceptiim. Nasledné tyto koncepty definuji. Centrem
mé prace je Sestice naratologickych analyz, jejichz metodologie v sobé spojuje
jednotliva teoreticka vychodiska a je variovana zvlast' pro kazdy snimek. Zaklad
je odvozen z knihy Davida Bordwella Narration in the Fiction Film.2 Bordwellova
teorie vymezujici ¢tyfi zakladni narativni mody (klasicka narace, narace umeéleckého

v rw

filmu, historicko-materialisticka narace, parametricka narace) je rozsifena o koncept

1 Mezi nejéasté&ji zmifiované patfi Peppermint Candy (Lee Chang-dong, 1999), Panna svleé¢end do
naha svymi ndpadniky (Hong Sang-Soo, 2000), /I Mare (Lee Hyun-seung, 2000).
In GATEWARD, Frances K. (Ed.) Seoul Searching: Culture and Identity in Contemporary Korean
Cinema. New York : State University of New York Press, 2007, s 158.
2 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Wisconsin : The University of Wisconsin Press,
1985, 370 s. ISBN 0-299-10174-6.
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komplexni narace ¢&i puzzle filmu, ktery je filmovou teorii rozvijen predev§im
Vv poslednim desetileti a reaguje na rostouci oblibu komplikované narativni stavby.
Ta se ve svétové kinematografii vice prosazuje od 90. let a Casto byva davana
do protikladu pravé k Bordwellové narativni teorii. Narativné komplikované snimky
navazuji do ur€ité miry na modernistickou kinematografii, proto byvaji zjednodusen¢

fazeny k postmoderng¢.

Pro analyzu Parkovy tvorby, kterou nelze vymezit v rdmci jednoho ze ¢ty modu,
se prave vyuziti rozsifené taxonomie narativnich strategii ukazalo jako velmi vhodné.
Bordwell komplikované narativy zmifuje ve své teorii pouze coby ptipad ozvlastnéni
klasického narativniho modu. Jejich pojeti tedy ptebiram z nékolika ruznych zdroju.
Prvnim z teoretikli komplexni narace je Warren Buckland, jenz kriticky navazuje
pravé na Bordwella. V textu Cerpam predevS§im z jeho sborniku Puzzle Films:
Complex Storytelling in Contemporary Cinema,® Buckand se vénuje piedevsim
vymezeni rozdilli mezi komplexni a klasickou ,,Bordwellovskou* naraci a koncept
puzzle filmi nijak netfidi na jednotlivé podkategorie. Proto ma prace vyuziva
taxonomie téchto snimkt dle Allana Camerona z jeho knihy Modular Narratives
in Contemporary Cinema* a z ¢lanku Taxonomy of Alternative Plots in Recent Films:

Classifying the "Tarantino Effect”® Charlese Ramireze Berga.

Poznamka k transkripci korejskych jmen a nazvi

Pro ptevedeni ptivodnich korejskych mistnich nadzvli, jmen a dalSich specifickych
oznaceni bez ¢eského ekvivalentu uzivam ¢eskou védeckou transkripci. Ta upravuje
v anglické literatufe vyuzivany McCune—Reischaueriv systém dle rozdild mezi
anglickou a ¢eskou vyslovnosti. Vyjimkou jsou v ¢eském prostiedi jiz ustalend jména
filmovych tvircu €i postav, jejichz tvar vychazi z anglicky psané literatury (Park
Chan-wook, Oh Dae-su aj.). Pro srozumitelnost textu v jejich ptipadé ponechavam

tvar romanizace dle McCune—Reischauerova systému.

3 BUCKLAND, Warren. Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden, MA :
Wiley-Blackwell, 2009. ISBN 978-140-5168-625.

4 CAMERON, Allan. Modular Narratives in Contemporary Cinema. New York : Palgrave Macmillan,
2008. ISBN 978-023-0210-417.

5 BERG, Charles Ramirez. A Taxonomy of Alternative Plots in Recent Films: Classifying the 'Tarantino
Effect'. Film Criticism, vol. 31, no. 1/2 (podzim 2006), s. 5-61.
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1. VYHODNOCENI ZDROJU A LITERATURY

V ramci mého zaméru reflektovat vSechny relevantni elektronické zdroje a literaturu
o rezisérove tvorb¢ rozd¢€luji jejich vyhodnoceni na n¢kolik podkapitol. Prvni z nich
se zabyva velkym mnozstvim zdroju pracujicich s recepci Parkovy tvorby v dobé
jeho festivalového piijeti po uspéchu snimku Oldboy roku 2004 na filmovém
festivalu v Cannes. Jeji diléi ¢asti jsou vVénovany jednak Parkovu fandomu, jednak
konkrétni kritické reflexi tzv. ,,trilogie pomsty*. Jednotlivé zdroje cituji pro pottebu

plynulosti textu v poznamkach pod ¢arou.

Druha podkapitola se vénuje anglicky psané odborné literatute o jihokorejské
kinematografii a Parkové tvorbé obecné. Vétsina relevantnich publikaci o reZisérovi
je prave v anglicting. Cilem textu je ukazat rozsah piistupil a interpretaci Parkovy
tvorby a jejich promény v pribéhu let. Zadna interpretace ¢i piistup neni nadiazen
jinému. Diléi casti reflektuji obecn¢ historiografické prace o jihokorejské

kinematografii a ty prace zabyvajici se jejich narativni strankou.

Vyhodnoceni naratologické teorie, z niz vychazim ve vlastni metodologii, fadim pro
piehlednost az do nasledujici ,, Teoreticko-metodologické ¢asti“ spolu s pfedstavenim

jednotlivych naratologickych koncepti.

1.1. Recepce Parkovy tvorby

Kriticka reflexe vychazi z ¢lankd, a to jak v tisténych periodicich, tak ve sbornicich
dostupnych online. Jejich vybér byl podminén Cetnosti, s niz se vénuji jihokorejské
kinematografii a Parkovi konkrétné. Recepci jeho tvorby zapadnimi kritiky
a festivalovému pfijeti snimkd se rovnéz zabyvaji prehledové publikace East Asian
Cinemas ® a The South Korean Film Renaissance: Local Hitmakers, Global
Provocateurs.” V nasledujicim textu piebiram chronologické zhodnoceni kritickych
nazorll na Parkovu tvorbu v kontextu festivalového uvedeni, které déle rozSiiuji

0 poznatky z dalsich citovanych zdroji. VétSina dostupnych periodik a sbornikt se

5 HUNT, Leon, LEUNG, Wing-Fai. East Asian Cinemas: exploring transnational connections on film.
London : I. B. Tauris, 2008, 273 s.
7 CHOI, lJinhee. The South Korean Film Renaissance: Local Hitmakers, Global Provocateurs.
Middletown : Wesleyan University Press, 2010, 252 s.
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vénuje prvnim Parkovym snimkim uvedenym na evropském a americkém trhu.
Jedna se o snimky JSA: Join Security Area (2000), Md je pomsta (2002) a Oldboy
(2003). Druhé obdobi zvyseného kritick¢ho z4jmu o Parkovu tvorbu je spojeno
s natoéenim snimku Zizes (2009), pro néz filmai adaptoval piivodné Zolovu novelu
Thérese Raquin. Poté byl rezisér v popiedi zdjmu po natoceni svého prvniho

amerického snimku Stoker (2013) a nyni diky Komorné (2016).

Z odbornych periodik zaméfenych na oblast vychodni Asie ¢i Jizni Koreje vyuzivam
periodické sborniky Acta Koreana® vydavany korejskou Keimyung University,
Korean Studies® centra pro korejska studia na Hawaiské univerzité a Transnational
Cinemas®® snazicim se zbourat tradi¢ni geografické vymezeni filmové kultury na
zépadni a vychodni. Dale vyuzivam zurnaly Asian Cinema®! Spole¢nosti pro studium
asijské kinematografie (Asian Cinema Studies Society), kriticky zurnal Concentric:
Literary and Cultural Studies '? nabizejici asijsky (konkrétn& taiwansky) thel
pohledu na rizné dimenze literatur a kultur, v€etné kinematografie, Journal of
Japanese & Korean Cinema ** zabyvajici se pievazné historii Korejské
kinematografie a vzdjemnym kulturnim pfenosem mezi Koreou a Japonskem a Zurnal

Positions'* zaméfeny na interdisciplindrni piistup k asijskym studiim.

Z mainstreamovych internetovych databazi vyuzivam IMDb.com
a RottenTomatoes.com jako zdroj odkazi na kritické recenze v jednotlivych
periodicich. Z webii zabyvajicich se konkrétn€é vychodoasijskou ¢i korejskou

kinematografii ¢erpam z TheAsianCinemaBlog.com, YesAsia.com, KoreanFilm.org

8 YECIES, Brian. Somewhere Betweeen Anti-Heroism and Pantomime: Song Kang-Ho and the Uncanny
Face of the Korean Cinema. In Acta Koreana Vol. 14, No.1, 2011, s. 33-71.

9 CHOE, Steve. Love Your Enemies: Revenge and Forgiveness in Films by Park Chan-wook. In Korean
Studies 33, January 2009, s. 29-51.

10 JACKSON Jr., Earl. Borrowing trouble: Oldboy as adaptation and intervention. In Transnational
Cinemas 3:1, 20012, s. 53-65.

11 MCCRACKEN, Chelsea. Oldboy and Korean film noir. In Asian Cinema 23:2, 2012, s. 167-182.

12 CHOE, Steve. "The Profanation of the Priest: Park Chan-wook's Thirst." Concentric: Literary and
Cultural Studies 40, no. 2.

13 HOFFMAN-HAN, Alison. ‘You Can’t Help But Feel Uncomfortable, Even Though You’re Smiling’: An
interview with Park Chan-wook. In Journal of Japanese & Korean Cinema 4:2, 2012, s. 185-193.
JEONG, Kelly Y. Towards humanity and redemption: The world of Park Chan-wook’s revenge film
trilogy. In Journal of Japanese & Korean Cinema Vol. 4 no. 2, 2012, s. 169-183.

WILSON, Flannery. Grand Guignol and littérature putride in contemporary Korean horror cinema:
Park Chan-wook's cinematic translation of Zola's Thérése Raquin. In Journal of Japanese & Korean
Cinema Vol. 3 no. 2, 2011, s. 139-155.

14 JEON, Joseph Jonghyun. Residual Selves: Trauma and Forgetting in Park Chan-wook's Oldboy. In
Positions Winter 2009, Vol. 17 Issue 3, s. 713-740.
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a HanCinema.net.’® Ty obsahuji jak informace o nové chystanych projektech, tak
recenze snimku a seridll jiz uvedenych. Okrajové vyuzivam i fanouskovské weby
demonstrujici Parktv zahrani¢ni fandom, jedna se o stranky AinltCool.com,
BeyondHollywood.com, TwitchFilm.net, HorrorReview.com. Z periodik v textu
Serpam z asopisti Cineaste® a Offscreen,'’ z magazini Film Maters!® a American
Cinematographer, ¥ mési¢niku vénovaného prevazné technické strance filmd,
z mésiéniku soudasného uméni Artforum International, % literarniho &asopisu
Paradoxa,?! literarniho magazinu sci-fi, fantasy, hororu a kriminalni fikce Post
Script?? a filmového magazinu Sight & Sound,? ktery publikuje Britsky Filmovy
institut. Dal§imi vyuzitymi texty jsou materialy filmovych festivalii v Berliné 2001,
Cannes 2004, Benatkach 2005 a Cannes 2009, na nichz byly Parkovy snimky?
uvedeny. Jedna se jak o obsahy katalogii, tak o clanky ve festivalovych denicich

i tiskové zpravy.

1.1.1. Zamorsky fandom coby pocatek Parkovy kariéry

Autorem publikace Korean Masculinities and Transcultural Consumption?® z roku
2011 je Jung Sun. Vénuje se zde vzniku zdmoiského fandomu tii ikonickych

jihokorejskych figur. Jedna se o herce Bae Yong-Joona, oblibeného pievazné

15 Jednd se o weby uréené predevsim Sirokému mainstreamovému zahraniénimu publiku
jihokorejskych snimk, o nichZ zde spiSe popularni nez védeckou formou autofi z fad korejské filmové
kritiky i teorie informuji.
16 CASHILL, Robert. Lady Vengeance. In Cineaste, Summer 2006, 2006, s. 57-59.
17 GARRETT, Daniel. Suspense, Shock, and a Horrifying Family: the film Stoker, written by Wentworth
Miller, directed by Park Chan-wook, and starring Nicole Kidman. In Offscreen 19, no. 1, 3 2015.
18 BERG, Lauren. Globalization and the Modern Vampire. In Film Matters 2, no. 3, Fall 2011, s. 8-12.
19 SPIKE LEE Twists and Turns OLDBOY into Something New. In American Cinematographer Vol. 94,
No. 12, 2013.
20 ROMNEY, Johnathan. Sympathy for the Devil: Jonathan Romney on the Films of Park Chan-wook.
In Artforum International 44:9, 1. 5. 2006, s. 270-278.
21 ARYONG, Choi. "S. Korean Filmmaker Park Chan-wook: Interview and Reflections on Sympathy for
Lady Vengeance." Paradoxa no. 22.
22 TOMKINS, Joseph; WILSON, Julie A. The political unconscious of Park Chan-wook: the logic of
revenge and the structures of global capitalism. In Post Script 27:3, 22. 6. 2008, s. 69-81.
LEE, Eunah. Trauma, Excess, And The Aesthetics Of Affect: The Extreme Cinemas Of Chan-Wook Park.
In Post Script Vol. 34 Issue 1, 2014, s. 33-49.
23 JAAFAR, Ali. Interview: Park Chan-wook [online]. Sight & Sound, February 2006. [cit. 29. bfezna
2017]. Dostupné z WWW: <http://old.bfi.org.uk/sightandsound/feature/49261>
24 Joint Security Area (2001), Oldboy (2003), Nebohd pani Pomsta (2005), Zizeri (2009).
25 JUNG, Sun. Korean Masculinities and Transcultural Consumption. Yonsama, Rain, Oldboy, K-Pop
Idols. Hong Kong : Hong Kong University Press, 2011.
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u Japonek sttedniho véku, zapadni internetovy fandom Parkova thrilleru Oldboy

a singapursky fandom popového zpévaka Raina.

Kapitolou vénujici se Parkovu snimku je ,,South Korean Genre Films beyond South
Korea“. Krom¢ Oldboye zminuje Jung i zahrani¢ni uspéch korejskych snimk
reziséra Bong Joon-hoa Memories of Murder (2003) a The Host (2006) a jejich
fanouskovskou recepci na webovych strankach zabyvajicich se Zanrovou kategorii
»Asian cult”, kterou autor zaroven definuje. Za pocatek kultovni recepce
jihokorejskych zanrovych snimkii povazuje rok 2003. Jung reflektuje prispévky
z fanouskovskych webti a magazinti obdobného typu. Jako kli¢ovy pro vznik Parkova
fandomu ur¢uje okamzik, kdy popularni stranka AinltCool.com zatadila snimek
Oldboy mezi 10 nejlepsich filma toho roku. Stranka byla v té dobé jednim
z nejvlivnéjsich webt specializujicich se na recenze sci-fi, fantasy, hororu a ak¢nich
filmt. Jeji zakladatel Harry Knowles, rovnéz filmovy kritik, az trochu obsesivné
vychvalil Parka za jeho surovy styl a zobrazené nasili, ¢imz potvrdil sviij kultovni
zdjem o nasilné akéni a krvavé filmy. Z ptispévkl a vasnivych diskuzi dalSich
uzivatelll Jung usuzuje, ze patrné sdileli Knowlestv ,.kultovni vkus®. Oldboy upoutal
pozornost 1 na dalSich webech zaméfenych na sci-fi, fantasy, hororové filmy, Jung
zminuje weby BeyondHollywood.com, Moria.co.nz, Bloody-Disgusting.com,
HorrorReview.com, TwitchFilm.net, mezi jejichz autory ¢i ptispévateli 1ze nalézt

o 24

vyzdvizeny piedevsim hororové, nasilné a krvavé aspekty Oldboye.

1.1.2. Filmova kritika, festivalové prijeti

Pocatek zajmu zapadnich kritiki o Park Chan-wooka je spojen s festivalovym
uspéchem v roce 2004, kdy ziskal jeho snimek Oldboy Velkou cenu poroty (Grand
Prix) filmového festivalu v Cannes. Samotné uvedeni snimku souviselo
S programovou snahou festivalu uvadét soucasnou vychodoasijskou tvorbu. Mimo
Oldboye tak ve stejném roce soutdzily snimky 2046 (Wong Kar-wai, Cina), Zena je
budoucnosti muze (Hong Sang-soo, Jizni Korea), Tropicka nemoc (Apichatpong
Weerasethakul, Thajsko), Sword In The Moon (Kim Ui-seok, Jizni Korea), ¢i Klan
létajicich dyk (Zhang Yimou, Cina). Z jihokorejskych tvirct byla pred Park Chan-
wookem na prestiznich evropskych festivalech jiz pravidelné uvadeéna dila reziséra

12



jako Im Kwon-taek, Hong Sang-soo ¢i Lee Chang-dong, Prvnim Parkovym snimkem
uvedenym na evropskych festivalech byl na Berlinale 2001 JSA: Joint Security Area,
ale skoncil bez ocenéni. Podle Leona Hunta a Wing-Fai Leunga byl divodem jeho
nasazeni do festivalové soutéze dlouhodoby zajem berlinského festivalu o tematiku
rozdéleného korejského poloostrova pro citelnou analogii rozdéleného némeckého

naroda, v némz funkci demilitarizované zony plnila Berlinskd zed’.?°

Cena poroty v Cannes roku 2004 pro reziséra znamenala nejen pocatek zajmu
zapadniho publika a kritiky, ale i uznani doma v Jizni Koreji, kde ma dle Hunta
s Leungem Cannesky festival punc vazené kulturni instituce, kterda dokaze rozpoznat
umélecké kvality snimki na mezinarodni urovni.?’ Pro uvedeni Parkova piedchoziho
snimku Ma je pomsta V nezavislé sekci Quinzaine des réalisateurs byl jeho
distributor ochoten &ekat cely rok od uvedeni snimku v Jizni Koreji,?® nebot’ bylo
pozadovéno, aby uvedeni v Cannes mélo statut svétové premiéry. 2° Snimek
V nezavislé sekci zavedl reZisérovo jméno v Cannes, coZ nasledné vedlo k zatazeni

Oldboye do jiz hlavni soutéze roku 2004.

Po ziskani ceny se Park stal ze dne na den narodni celebritou symbolizujici narodni
uspéch. Ziskal specidlni narodni cenu za mezinirodni reprezentaci jihokorejské
kinematografie, kterou pied nim ziskal pouze Im Kwon-taek.* Jihokorejsky filmovy
pramysl pak v reakci na to vice podporoval popularni reziséry tocici mainstreamové
zanrové snimky na ukor umeéleckych auteuri coby reprezentanti korejské
kinematografie. Zpétné¢ byl napiiklad uspéch Imova snimku Opojen Zenami
a malovanim Vv Cannes 2002 dle korejské kritiky zapfi¢inén ,,zadpadnim
orientalismem®, kdezto Parkiiv tispéch v Cannes 2004 byl v kritickych pracich

pri¢itan jeho univerzalnosti a praci se znAmym tématem a Zanrem thrilleru.®! Svou

roli sehrala taktéz ucast Quentina Tarantina v poroté. Park je dale Kritikou

26 HUNT, Leon, LEUNG, Wing-Fai. East Asian cinemas: exploring transnational connections on film.
London : I. B. Tauris, 2008, s. 208.

Program Berlinale 2001.

27 Lee, Nikki J.Y. East Asian Cinemas: 'Salute to Mr Vengeance!: The Making of a Transnational Auteur
Park Chan-wook'. London : New York, 2008.

28 Tamté?.

22 HUNT, Leon, LEUNG, Wing-Fai. East Asian cinemas: exploring transnational connections on film.
London : I. B. Tauris, 2008, s. 206.

30 MUDGE, James. Park Chan Wook's Aesthetics of Violence [online]. YumCha!, December 29, 2005.
[cit. 29. bfezna 2017]. Dostupné z WWW: <http://www.yesasia.com/us/yumcha/park-chan-wooks-
aesthetics-of-violence/0-0-0-arid.56-en/featured-article.html>

31 Tamtéz.
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prezentovan coby ,.komercni autorsky rezisér, ale teprve poté, co mezinarodni
autorita evropskych festivalll Parka ohodnotila, je i na domaci scéné pfijata

extrémnost a kultovnost jeho snimkii.

1.1.3. Trilogie pomsty coby marketingovy tah

Nasledujici podkapitola se vénuje problematice uvedeni tii po sob¢ nasledujicich
snimki coby volné ,trilogie pomsty* a jejich strategickému zarazeni pod labelem
,Asian Extreme®, ktery mél velky vliv na ndhled kritikti na Parkovu budouci tvorbu

1 zpétnou kritickou reflexi ptedchozich filmd.

Oldboy byl prvnim Parkovym snimkem, ktery uspél na zapad¢. Parkovi zajistil
reputaci jednoho z nejtalentovanéjsSich asijskych filmatt, ktery skvéle ovlada jak
technickou, tak piib&hovou &ast svych snimki.®? Vyzdvihovan byl rovnéz herecky
vykon Choi Min-sika, zndmého na zapad¢ uz diky prvnimu korejskému blockbusteru
Shiri (1999) ¢&i Imovu Opojen Zenami a malovanim (2002).2 Po uspéchu v Cannes
byl Oldboy uveden v americkych a britskych kinech. Jeho distributor se nasledné
rozhodl vyuzit velkého zajmu o reziséra a poslal zpétné do kin snimek Md je pomsta.
Obnovené pozornosti se dockal i JSA: Join Security Area. Nebohd pani Pomsta pak

v roce 2005 méla na zapadnim trhu své misto v kinech pfedem zajisténé.

Trilogie i JSA byly vydany na DVD spole¢nosti Tartan Films®* coby sougast labelu
,»Asian Extreme®, ktery mél, krom rostouciho Parkova fandomu, nalakat i divaky
kultovnich asijskych hororii a nasilnych thrillerti. Marketingova strategie Tartan
Films, spocivajici v miseni asijskych snimkl riznych zanrG a jejich oznaceni
orientalizujicim a zavadéjicim terminem “Asian Extreme”, je kritizovdna mnoha
kritiky a teoretiky zabyvajicimi se pravé asijskou kinematografii. V reakci na velmi
negativni nahled na Parkovy snimky, jsou orientalisté piesvédceni, ze toto zdéSeni

zapadnich kritikd i divakd je z velké miry zptisobeno pravé timto brandingem

32 MUDGE, James. Old Boy (2003) Movie Review [online]. Beyond Hollywood, August 13, 2004. [cit.
29. bfezna 2017]. Dostupné z WWW: <http://www.beyondhollywood.com/old-boy-2003-movie-
review>

33 ELLEY, Derek. Review: ‘Old Boy’. [online] Variety, January 7, 2004. [cit. 29. bFezna 2017]. Dostupné
z WWW: <http://variety.com/2004/film/markets-festivals/old-boy-1200537146/>

34 Spoleénost plivodné zalozend roku 1984, distribuujici pfevainé snimky s oznagenim ,Asian
Extreme” a asijskou uméleckou kinematografii ve Velké Britanii a USA. Dnes se spole¢nost jmenuje
Palisades Tartan. [online] Dostupné z WWW: <http://www.palisadestartan.com>
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,»Vychodni kinematografie, v niz je stin zdpadni kultury zkonstruovan
prostiednictvim “Orientu” coby inverze “Zapadu”.® Je zajimavé, 7e obdobné
zobrazené nasili ve filmech z Evropy ¢i severni Ameriky je americkymi kritiky
vnimano jako prostfedek uméleckého ztvarnéni, *® kdezto jihokorejské snimky
spadaji dle nich do kategorie ,.extrémniho“. Naptiklad Manohla Darcis pfimo
uvozuje svou recenzi Oldboye slovy ,,Co ma s uménim spoleéného chlapkem, ktery

« 37

pojida zivou chobotnici a nasledn¢ kladivem rozmlati nékolik (lidskych) hlav*.

Trilogie rozdélila kritiky pravé pro miru zobrazeného nasili.

Parkova trilogie byva zapadni kritikou Casto interpretovana jako alegorie vztahu mezi
Jizni a Severni Koreou. Pfikladem tohoto uchopeni Parkovy tvorby jsou pfispévky
Julie Wilson a Josepha Tomkinse ve sborniku Post Script®® nebo Earla Jacksona Jr.
ve sborniku Transnational Cinemas.*® Tento vyklad je vsak zcela v rozporu
s ndhledem na Parkovy snimky v Jizni Koreji, kde jsou vnimany spiSe jako odraz
sebeuvédoméni a socidlnich zmén v zemi od konce vojenské diktatury.*® Tento
nesoulad mezi ,,zdpadem* a ,,vychodem* pak snad nejlépe demonstruje rozdil
V recepci slavné scény pojidani zivé chobotnice. Na jedné strané stoji Sokovany
komentat euro-americké kritiky, na strané druhé zcela klidné pfijmuti této scény
v Jizni Koreji, kde jsou Zivé chobotnice béznym jidlem.*! Nasili viak nebylo jedinym

tématem, kterym se kritici zabyvali. Néktefd, a to pfevazné korejsti (Kim Kyung-Ae,*

35 SHIN, Chi-Yun, "The Art of Branding: Tartan's 'Asian Extreme' Films," In CHOI, Jinhee, WADA-
MARCIANO, Mitsuyo (Eds.). Horror to the Extreme Changing Boundaries in Asian Cinema. Hong Kong
: Hong Kong University Press, 2009, s. 86-87.
36 Coz ilustruje vétsinova reflexe snimkd jako Hostel (Eli Roth, 2005) ¢ Saw (James Wan, 2004).
37 What does art have to do with a guy eating a live octopus, and then hammering a couple of
(human) heads?“ In DARCIS, Manohla. The Violence (and the Seafood) Is More Than Raw [online]
The New York Times, March 25, 2005. [cit. 29. bfezna 2017]. Dostupné z WWW:
<http://www.nytimes.com/2005/03/25/movies/the-violence-and-the-seafood-is-more-than-
raw.html>
38 TOMKINS, Joseph; WILSON, Julie A. The political unconscious of Park Chan-wook: the logic of
revenge and the structures of global capitalism. In Post Script 27:3, 22. 6. 2008, s. 69-81.
39 JACKSON lJr., Earl. Borrowing trouble: Oldboy as adaptation and intervention. In Transnational
Cinemas 3:1, 20012, s. 53-65.
40 Hlavni postava Oldboye je v zajeti driena 15 let, na rozdil od pdvodni japonské mangy, v niZ je ve
vézeni 10 let. Park idaj pozménil. V roce uvedeni Oldboye, tj. 2003, to bylo presné 15 let od obnoveni
demokracie v Jizni Koreji.
“1 Jidlo nese v korejétiné nazev <X [sanakéi].
42 KIM, Kyung-Ae. The Six Images in OldBoy [online]. The Journal of Literature and Film,
Vol 5 No 1, 2004, s. 5-26. [cit. 29. brfezna 2017]. Dostupné z WWW:
<http://www.dbpia.co.kr/Article/NODE00920349>
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Kim Sung Hee,* Cho Mi-young, *), si v§imali i podobnosti v konstrukci ti
Parkovych snimki a ve stavbé antické tragédie, spolu s jejimi katarznimi u¢inky.*
Jméno hlavni postavy Oldboye ,,Oh Dae-su‘ ma pak zcela zamérné piipominat slovo
,»Oedipus“. Park téma pomsty zvolil pro jeho univerzalnost a mluvi o sobé jako
o moralistovi.*® Je fascinovan, jak nasili a pomsta plodi dal§i nasili a pomstu
v nekonecném cyklu. V tomto kontextu je zajimavym piispévek Josepha Tomkinse
a Julie Wilson v magazinu Post Script.*” Vénuji se zde pomsté jako uréujicimu
narativnimu elementu, ktery je zdroven odrazem Zivota v globalnim kapitalismu. Ten
se po otevieni hranic v 90. letech stal jihokorejskou realitou spolu s hrozbou asijské

finanéni krize.

Tartan Films oznadil snimek Nebohd pani Pomsta za ,komedii-drama®, podle
veétSiny kritikd jde vSak pouze o optimisticky nahled distributora na obsah filmu. Jako
priklad uvedu Roberta Cashilla. Ten dochazi k zavéru, ze trilogie je humorem
prodchnuté celd, ale posledni ze tii filmii je nejvielejsi.*® Snimek byl reflektovan jako
zlomovy v Parkové praci s tematikou pomsty: posledni snimek oteviené proklamuje,
7e ,je to ta nejhloupé&jsi véc, kterou lze uéinit.“*® Obdobné ve svém interview pro
Sight & Sound z roku 2006 nahlizi na ,.trilogii*“ i Park Chan-wook. Nebohd pani
Pomsta je dle néj protipoélem k maskulinité, impulzivnimu nasili, hnévu a nendvisti
Vv ptedchozich dvou filmech. Jde o snimek plny Zenskosti, smifeni, hledani odpusténi
a spasy. Ma je pomsta se vénoval socidlnim otazkam a Oldboy byl mytickym
dramatem. Tteti snimek je oproti nim spiSe pohadkou. V protikladu k pfedchozim
vyuzivd v mnohem vétSi mife humoru, ktery je pii tvorbé pohadky klicovy.

V rozhovoru Park jednim dechem dodava, Ze natocit trilogii nebylo jeho ptivodnim

43 KIM, Sung Hee. Family seen through Greek tragedy and Korean movie - Focused into Oedipus the

King and OldBoy [online]. The Journal of Drama, No. 30, 2009, s. 151-184. [cit. 29. bfezna 2017].
Dostupné z WWW: <http://www.dbpia.co.kr/Article/NODE01207860>
4 CHO, Mi-young. The Oedipus Myth in the Movies of Park Chan-wook [online]. The Journal of
Literature and Film, Vol 11 No 3, 2010, s. 811-831. [cit. 29. bfezna 2017]. Dostupné z WWW:
<http://www.dbpia.co.kr/Article/NODE01596392>
45 JEONG, Kelly Y. Towards humanity and redemption: The world of Park Chan-wook’s revenge film
trilogy. In Journal of Japanese & Korean Cinema Vol. 4 no. 2, 2012, s. 169.
46 ROMNEY, Johnathan. Sympathy for the Devil: Jonathan Romney on the Films of Park Chan-wook.
In Artforum International 44:9, 1. 5. 2006, s. 270-278.
47 TOMKINS, Joseph; WILSON, Julie A. The political unconscious of Park Chan-wook: the logic of
revenge and the structures of global capitalism. In Post Script 27:3, 22. 6. 2008, s. 69-81.
48 CASHILL, Robert. Lady Vengeance. In Cineaste, Summer 2006, 2006, s. 57.
49 CHOE, Steve. Love Your Enemies: Revenge and Forgiveness in Films by Park Chan-wook. In Korean
Studies 33, January 2009, s. 29.
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zamérem. Zaujaly ho jednotlivé ptib&hy, které se ndhodou tematicky podobaly. Po
natoCeni prvnich dvou snimkli a neustalych dotazech novinafi po tematické
souvislosti mezi nimi, Park impulzivné odpovédél, Ze je takto natocil, protoze chysta
trilogii, ac ji pvodné viibec nezamyslel. Az samotny posledni snimek byl napsan
coby zavéreéna &ast, kterd méla ziroveit okomentovat nemoralnost pomsty. >°
Uvedeni tfi snimku jakozto trilogie bylo tedy opravdu spiSe marketingovym tahem,
kterym distributor vyuzil slavu Oldboye pro prodej dalsi Parkovy tvorby na zapadnim
trhu.

1.2.  Odborné publikace o korejské kinematografii

1.2.1. Historiografické prace o korejské kinematografii

V nasledujicim textu reflektuji historiografické prace zabyvajici se korejskou
kinematografii a Parkovou tvorbou. Jde konkrétné o Horror to the Extreme:
Changing Boundaries in Asian Cinema, ®* The Remasculinization of Korean
Cinema®? a New Korean Cinema: Breaking the Waves.®® Vychazim i z Parkovy

biografie vydané v fadé Seoul Selection.>*

Publikace Horror to the Extreme: Changing Boundaries in Asian Cinema® z roku
2009 se zabyva rostouci popularitou asijské hororové tvorby a ,,Asian Extreme* filma.
V prvé fadé definuje ,,asijskost a kategorii ,,asijskéa kinematografie. V dalsi ¢asti se
zabyva kulturnim vlivem ,,Zapadu‘ na ,,Vychod* a naslednou snahou hollywoodskou
dominanci ptekonat. Pravé svymi uspéchy v hororovém zanru a cCastymi
koprodukcemi asijska kinematografie paradoxné obraci proces medialni globalizace

v

obecné spocivajici spiSe v Sifeni zapadni kultury.

S0JAAFAR, Ali. Interview: Park Chan-wook [online]. Sight & Sound, February 2006. [cit. 29. bfezna
2017]. Dostupné z WWW: <http://old.bfi.org.uk/sightandsound/feature/49261>
51 CHOI, Jinhee, WADA-MARCIANO, Mitsuyo (Eds.). Horror to the Extreme. Changing Boundaries in
Asian Cinema. Hong Kong : Hong Kong University Press, 2009.
52 KIM, Kyung Hyun. The Remasculinization of Korean Cinema. Durham : Duke University Press, 2004,
331s.ISBN 0822332671.
53 PAQUET, Darcy. New Korean Cinema : Breaking the Waves. London : Wallflower, 2009.
54 KIM, Young-jin. Korean Film Directors: Park Chan-wook. Seoul : Seoul Selection, 2007.
55 CHOI, Jinhee, WADA-MARCIANO, Mitsuyo (Eds.). Horror to the Extreme. Changing Boundaries in
Asian Cinema. Hong Kong : Hong Kong University Press, 2009.
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Parkov¢ tvorbé se vénuji predevsim tfi piispévky, z nichz dva se zabyvaji mnou jiz
zminénému labelingu spole¢nosti Tartan ,,Asian Extreme*,%® tfeti se zabyva ,trilogii

pomsty*.

Shin Chi-Yun se za pomoci rozhovorii se zaméstnanci Tartanu podrobnéji zabyva
marketingovou strategii a snahou proniknout na globalni trh. Tomu méla pomoci
homogenizace jednak rozdilnych narodnich kultur (Japonsko, Jizni Korea, Hong
Kong, Singapore, Thajsko, Taiwan), jednak odliSnych zanrt (horor, akéni film,
thriller).>’

Robert L. Cagle ve svém piispévku analyzuje nasili ve snimcich Oldboy (Park Chan-
wook, 2003), H (Lee Jeong-hyeok, 2002), a A Bittersweet Life (Kim Ji-woon, 2005)
a vytvaii zakladni protiklady mezi pojmy my (,,us®, také ,,U.S.“) a oni, dobro a zlo,
zéapad a vychod. Za pomoci komparace s americkymi filmy obdobnych zanra hororu
a thrilleru demonstruje, co ¢ini jihokorejské snimky zavadné pro americké publikum,
ackoli oba druhy snimk ve svém narativu obdobn¢ narusuji socidlni postaveni svych
postav. Moralni struktura je dle né&j v jihokorejskych snimcich pro svou vazbu na
narodni traumata obracend. Plivodné kladny protagonista nachazi ,,hrozbu®“ sam

V sobé, ¢imz narusuje zédkladni moralni protikladnost dobra a zla.*

(19

Kim Kyung Hyun se zabyva ,trilogii pomsty“ a hleda ve snimcich postmoderni
estetiku. Park dle né€ nevytvaii otisk reality, ale pouze jeji velmi zdafily
casoprostorovy model. Kim analyzuje mnoho prvki demonstrujicich Parkovu préci
s alegorii uvéznéni, videohernim stylem zobrazeni nasili, dislednym oddélenim
rovin reprezentace a vyznamu a vyuZiti plochych Sirokouhlych zabérti kamery.

Zaroven zpochybiiuje Cagleho ndzor, Ze zplisob zobrazeni nasili ma odrazet

6 Marketingovou strategii se spole¢nost po roce 2004 snaZila pod jednou zna¢kou distribuovat jinak
diametralné odlisné snimky asijské kinematografie. Dochdazelo tak napftiklad k zaméné thrillert za
horory a k dezinterpretaci vykladu ptvodnich snimka.

57 SHIN, Chi-Yun, "The Art of Branding: Tartan's 'Asian Extreme' Films," In CHOI, Jinhee, WADA-
MARCIANO, Mitsuyo (Eds.). Horror to the Extreme Changing Boundaries in Asian Cinema. Hong Kong
: Hong Kong University Press, 2009.

58 CAGLE, Robert L. ,The Good, the Bad, and the South Korean: Violence, Morality, and the South
Korean Extreme Film.” In CHOI, Jinhee, WADA-MARCIANO, Mitsuyo (Eds.). Horror to the Extreme
Changing Boundaries in Asian Cinema. Hong Kong : Hong Kong University Press, 2009.
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Ihostejnost k diisledkiim pomsty.>® Neni tomu tak ostatné i dle mnohych rozhovort,

které Park Chan-wooKk Vv souvislosti se svymi tfemi snimky na téma pomsty poskytl.

Ve své dalsi praci se Kim Kyung Hyun zaméfuje pfimo na korejskou kinematografii.
The Remasculinization of Korean Cinema® z roku 2004 se zabyva roli maskulinity
V procesu obnovy narodni identity skrze film. Jizni Korea je jedinou zemi, ktera po
otevieni svého trhu hollywoodskym spolecnostem dokazala navstévnosti domaci
produkce americké filmy pfekonat. Kim vyuziva praci Freuda, Deleuzeho a Lacana
a na psychoanalytickych interpretacich zaklada tvrzeni, ze reprezentace korejské
maskulinity a jeji radikalni proména souvisi se socialnimi a politickymi zménami,
jakymi byly Korejsk4 valka nebo ekonomicky boom. Zabyvé se otazkou, jak se
pomoci ,remaskulinizace“ Korejcim podafilo piekonat post-trauma konce
diktatorského rezimu. V kapitole “New Korean Cinema Auteurs” vyuziva Kim
autorskou teorii. Vénuje se i noveé vytvoirené blockbusterové estetice, kterou si
korejska kinematografie osvojila na pielomu stoleti s filmy jako Shiri a JSA: Join
Security Area. JSA Kim oznacuje za ,,muzské melodrama‘ a pfirovnava ve snimku
ptitomnou tabuizaci mozného ptatelstvi mezi Severokorejci a Jihokorejci k tabuizaci
homosexualnich vztahii. Pfipomina analogii obou snimkd, v nichz muz vzdy zabije
»t0, co miluje nejvice”, v Shiri svou severokorejskou ptitelkyni, v JSA
severokorejského kamardda. Dvé€ stfely legitimizuji dle Kima nasili a muZskou
racionalitu noveé nalezené korejské identity. V posledni ¢asti své prace jihokorejskou
tvorbu srovnava s hollywoodskou a jeji komeréni uspéch spojuje s generaci rezisért

debutujicich v 90. letech.

Darcy Paquet se v New Korean Cinema: Breaking the Waves®! z roku 2009 vénuje
nové¢ filmaiské generaci tzv. ,,New Korean Cinema®. V Jizni Koreji debutuje na
prelomu 80. a 90. let a souvisi s kulturnimi, politickymi a socialnimi souvislostmi.
Paquet sleduje transformaci Jizni Koreje a obnovu filmového primyslu, ktera byla

do velké miry zapfi¢inéna otevienim trhu pro hollywoodské filmy. Publikace

59 KIM, Kyung Hyun. “Tell the Kitchen That There’s Too Much Buchu in the Dumpling”: Reading Park
Chan-wook’s “Unknowable” Oldboy. In CHOI, Jinhee, WADA-MARCIANO, Mitsuyo (Eds.). Horror to
the Extreme Changing Boundaries in Asian Cinema. Hong Kong : Hong Kong University Press, 2009.
80 KIM, Kyung Hyun. The Remasculinization of Korean Cinema. Durham : Duke University Press, 2004,
331s.ISBN 0822332671.
61 PAQUET, Darcy. New Korean Cinema : Breaking the Waves. London : Wallflower, 2009.
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poskytuje uceleny piehled korejské filmatrské generace poslednich 20 let. Parkem se

zabyva tieti a ¢tvrta kapitola knihy (The Boom, New Ambitions).

Cast nazvana ,,The Boom* popisuje komeréni tspé&snost filmi konce 90. let a po roce
2000. Ta spocivala ve tvorbé zanrovych snimkl zamétenych na doméci mladé
publikum a mezinarodni export. Park Chan-wook je zminén v souvislosti se svym
blockbusterem JSA: Join Security Area, ktery je i v této publikaci davan do
souvislosti se Shiri. Narativni zapletka JSA je v kapitole popsana jako MacGuffin.
Pravym cilem flashbackovych sekvenci je humanisticky pohled za severni hranici.
Paquet zdlraznuje, ze premiéra snimku se odehrala 3 mésice pfed summitem obou

zemi v Pchjongjangu, coz hralo svou roli.

Cast ,,New Ambitions* se vénuje tzv. ,,komerénim auteurtim®, mezi néz fadi reziséry
Park Chan-wooka, Bong Joon-hoa a Kim Jee-woona. Tito ziskali v posledni dekadé
velkou podporu od domdciho filmového pramyslu, a to predevSim pro své
mezinarodni ispéchy a skloubeni komeréniho uspéchu a kritického uznani. Paquet je
fadi ke globalni hallyu®? vin& zajmu o korejskou kulturu, ktera je do jisté miry zavisla
na hvézdném statutu korejskych hercti, zpévaka ¢i rezisérti a na jejich mezinarodnim
fandomu. Ohodnoceni na zahrani¢nich festivalech je nejucinnéjSim zpiisobem, jak
slavy v Jizni Koreji dosahnout. Park ziskal hvézdny statut po uspéchu v Cannes roku
2004. Paquet v jeho tvorbé naléza podobnost s filmy Alfreda Hitchcocka. Nezminuje
Davida Finchera ¢i Davida Lynche, které mnozi v souvislosti s Parkem jmenuji na
zaklad& pouhé vizualni podoby jejich snimki.%® Paquet analyzuje stylové analogie
mezi obéma tvlrci. Zmifluje 1 vétSinovou zameétenost zdpadnich kritikli na nasili
Vv Parkoveé tvorbé v kontrastu s klidnym ptijetim obdobné stylizace z rukou naptiklad
Quentina Tarantina, ackoli Parkovym zamérem bylo poukdzat na bezvyslednost

a prazdnotu pomsty a nasili.

Kim Young-jin v publikaci Korean Film Directors: Park Chan-wook® z roku 2007

piedstavuje rezisérovu tvorbu v kontextu kritického 1 komeréniho uspéchu. Kim

82 5L2 y korejétiné doslovné , korejska vina“.

53MUDGE, James. Park Chan Wook's Aesthetics of Violence [online]. YumCha!, December 29, 2005.
[cit. 29. bfezna 2017]. Dostupné z WWW: <http://www.yesasia.com/us/yumcha/park-chan-wooks-
aesthetics-of-violence/0-0-0-arid.56-en/featured-article.html>

64 KIM, Young-jin. Korean Film Directors: Park Chan-wook. Seoul : Seoul Selection, 2007.
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popisuje Parkovu praci s misenim zanrovych konvenci a vlastnimi autorskymi prvky

od pocatku jeho tvorby do natoceni snimku Jsem Kyborg, ale to nevadi roku 2006.

Kniha je rozdélena na uvod a 5 kapitol. Autor popisuje Parkovu kariéru od
neuspesnych filmarskych zacatki pies komercni ispéch po vlastni zazitky z nataceni
Parkova zatim posledniho snimku Jsem kyborg, ale to nevadi. Cast ,,On the
Director* zatrazuje Parka do kontextu korejské kinematografie a jako filmare
postmoderni generace Quentina Tarantina. Kratce se vénuje inspira¢nim zdrojim
Z asijské i zapadni kinematografie a vymezeni pojmu ,.New Korean Cinema“.
Nasledné ptedstavuje produkéni historii jednotlivych snimkia a Parka coby tviirce
unikdtniho vlastniho svéta, vnémz kombinuje prvky ,béckovych® filma se
specifickym eliptickym a poetickym stylem. Zarovenn michd zanrové konvence
a dodava snimkim jejich myslenkovy piesah, kterym v mnoha ohledech praveé
Tarantina pfekonava. Parkovi hrdinové se opétovné Zenou za cilem, kterého nelze
dosahnout. Uvadéji tak do zoufalstvi nejen sebe, ale 1 své divaky. Autorskym
zdmérem je zobrazit obraz komplexni spolecnosti, v niZ neni misto pro linedrni
a ptimy ptibéh. Kapitola ,,Interviews obsahuje nékolik rozhovord s Parkem, které
doplnuji pfedchozi text. Nasleduji kapitoly ,,Biography*, popisujici osobni informace
Z rezisérova zivota, ,,Synopsis®, vénujici se stru¢nému obsahu jednotlivych snimkd,
a ,,Filmography®, jejich chronologicky piehled do roku 2007. O narativnich

technikach v Parkové tvorbé€ ve vSak publikace takika nezminuje.

1.2.2. Narace v korejské kinematografii

Rada teoretikil a kritiki se zabyvala Zanrovym vymezenim reZisérovy tvorby
a historickou interpretaci jeho snimkii na pozadi jihokorejskych d&jin. Cerpam
z publikaci: Seoul Searching: Culture and Identity in Contemporary Korean
Cinema ® zabyvajici se naraci Vv korejské kinematografii, z ptispévku Daniela
Herberta Trilogy as Third Term: Historical Narration in Park Chan-wook’s
Vengeance Trilogy v publikaci Film Trilogies: New Critical Approaches

85 GATEWARD, Frances K. (Ed.) Seoul Searching: Culture and Identity in Contemporary Korean Cinema.
New York : State University of New York Press, 2007, 328 s.
5 HERBERT, Daniel. Trilogy as Third Term: Historical Narration in Park Chan-wook’s Vengeance
Trilogy. In PERKINS, Claire, VEREVIS, Constantine (Eds). Film Trilogies: New Critical Approaches.
London : Palgrave Macmillan, 2012, s. 181-197.
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vyuzivajici koncept historické narace, stejné jako z magisterska prace Kim Se
Younga na obdobné téma: A Sociohistorical Contextual Analysis of the Use of
Violence in Park Chan-wook's Vengeance Trilogy.®” Naratologicky je orientovan
i prispévek Eleftherii Thanouli Looking for Access in Narrative Complexity. The New

and the OId in Oldboy v publikaci Puzzle Films® Warrena Bucklanda.

Autofi publikace Seoul Searching: Culture and ldentity in Contemporary Korean
Cinema® z roku 2007 se nejprve zabyvaji historii korejské kinematografie. Dalsi ¢ast
textu reflektuje hlavni zanry korejské kinematografie, z niz klasické melodrama
z kinosalu do televize na konci 90. let vytlacily velkorozpocétové akéni blockbustery.
Dale se vénuje pravé fenoménu novodobych korejskych blockbustert. Zminuje Shiri
a Parkovo JSA: Join Security Area jako jejich typické ptiklady, na nichz lze

demonstrovat i ménici se vztahy mezi obéma Korejemi.

Pro moji praci je dulezitou kapitola ,,Waiting to Exhale The Colonial Experience and
the Trouble with My Own Breathing,,”® vénujici se naraci a neklasickym narativnim
technikam V korejské kinematografii. Ta si dle Frances Gateward nenarokuje
prvenstvi v originalit¢ ¢i experimentovani s filmovou naraci. Je vSak vyjimec¢na
mnozstvim achronologickych ¢i jinak s naraci pracujicich snimkid v domaéci
mainstreamové produkci,’* ktera vzala za své to, co Zapad nazyva uméleckou &i
experimentalni kinematografii. Céste¢nou oporu ji v tomto nabizi pfevazné mladé
cinefilni publikum. Tzv. yishipdae nebo G-generace, méstska vzdélana téida, ma jiz
zkuSenosti s Zivotem a kulturou mimo Jizni Koreu a snadno tak akceptuje komplexni
narativni vzorce a jejich stejné komplexni prezentaci. Ta je v Koreji ¢asto pojena
S populdrnimi zanry gangsterského kriminalniho filmu, hororu, melodramatu

a komedie, které primarné cili pravé na mladé publikum. Schopnost zpracovat

57 KIM, Se Young. A Sociohistorical Contextual Analysis of the Use of Violence in Park Chan-wook's
Vengeance Trilogy. MA thesis, Columbus : Ohio State University, 2010, 90 s.
68 BUCKLAND, Warren (Ed.). Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden, MA
: Wiley-Blackwell, 2008.
89 GATEWARD, Frances K. (Ed.) Seoul Searching: Culture and Identity in Contemporary Korean Cinema.
New York : State University of New York Press, 2007, 328 s.
70 GATEWARD, Frances K. ,,Waiting to Exhale The Colonial Experience and the Trouble with My Own
Breathing.” In. GATEWARD, Frances K. (Ed.) Seoul Searching: Culture and Identity in Contemporary
Korean Cinema. New York : State University of New York Press, 2007, s. 191-218.
71 ybérové: JSA: Join Security Area (2000), Memento Mori (1999), Il Mare (2000), Peppermint Candy
(1999), Virgin Stripped Bare By Her Bachelors (2000).
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komplexni narativni struktury se pak uzce vaze ke zkuSenostem s videohrami

a digitalnimi médii a s praci mimo analogové formy vyzadujici myslet nelogicky.

Vsechny narativni hadanky a hra s o¢ekdvanim publika pak ¢asto slouzi jako alegorie
temnych stranek jihokorejského kapitalismu a soucasného odklonu od tradic
konfucianského pojeti rodiny k materialismu a pomijivosti vztahti v postmoderni
spole¢nosti. > Chung Hye Seung a David Diffrient v kapitole ,,Forgetting to
Remember, Remembering to Forget. The Politics of Memory and Modernity in the
Fractured Films of Lee Chang-dong and Hong Sang-soo” ”® vymezuji komplexni
naraci a snahu alegoricky vyjadfit narodni traumata za znaky Nové viny korejské
kinematografie. Snimek Md je pomsta lze dle Davida Dressera v kapitole ,, Timeless,
Bottomless Bad Movies Or, Consuming Youth in the New Korean Cinema“’# &ist
jako alegorii tfidniho boje mezi znevyhodnénym mladikem pracujici tiidy, kterému
jeho politicky aktivni ptitelkyné pomahd s tnosem dcery majitele &ebolu,

a samotnym majitelem spolecnosti.

Se stejnym vychodiskem se Daniel Herbert v piispévku Trilogy as Third Term:
Historical Narration in Park Chan-wook’s Vengeance Trilogy™ z publikace Film
Trilogies: New Critical Approaches a Kim Se Young v praci A Sociohistorical
Contextual Analysis of the Use of Violence in Park Chan-wook's Vengeance Trilogy
zabyvaji nasilim jako alegorickym autorskym komentafem procesu demokratizace

kapitalistické Jizni Koreje v 90. letech.

72 Socialni zmény doprovazejici rapidni modernizaci a industrializaci vyustily v ohromné tfidni rozdily
(pracujici trida vs. ¢eboly).
73 CHUNG, Hye Seung, DIFFRIENT, David Scott. ,Forgetting to Remember, Remembering to Forget.
The Politics of Memory and Modernity in the Fractured Films of Lee Chang-dong and Hong Sang-
s00.” In GATEWARD, Frances K. (Ed.) Seoul Searching: Culture and Identity in Contemporary Korean
Cinema. New York : State University of New York Press, 2007, s. 115-136.
74 DRESSER, David. , Timeless, Bottomless Bad Movies Or, Consuming Youth in the New Korean
Cinema.” In GATEWARD, Frances K. (Ed.) Seoul Searching: Culture and Identity in Contemporary
Korean Cinema. New York : State University of New York Press, 2007, s. 84.
75 MY, jde o typickou jihokorejskou spole¢nost vlastnénou jedinou rodinou. Ta bohatne, diky
obrovskym prominentnim dotacim od statu, na Ukor nejchudsich obyvatel zemé.
76 HERBERT, Daniel. Trilogy as Third Term: Historical Narration in Park Chan-wook’s Vengeance
Trilogy. In PERKINS, Claire, VEREVIS, Constantine (Eds). Film Trilogies: New Critical Approaches.
London : Palgrave Macmillan, 2012, s. 181-197.
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Ve svém prispévku Looking for Access in Narrative Complexity. The New and the
Old in Oldboy’’ do publikace Puzzle Films z roku 2009 vénujici se komplexni naraci
v soucasné kinematografii se Eleftheria Thanouli zabyva snimkem Oldboy. Ten
analyzuje dle metodologického aparatu Davida Bordwella. Hlavnimi body jeji prace
jsou kauzalita, filmovy Cas a prostor a zpusob, jakym snimek distribuuje a prenasi
informace smérem k divakovi, tedy informovanost, komunikativnost a sebevédomi
narace. Rovnéz vyzdvihuje originalitu a inovativnost stylu.’® Pfedstavuje snimek
vyuzivajici komplexni vypravéni a odvracejici se od klasické narace na vSech svych
urovnich (kauzalita, ¢as, prostor, dvojité kodovani informaci). Zaroven zduraziuje

klasické mechanismy, které Park vyuziva.

Za klasickou povazuje zéapletku mstitelského thrilleru a psychologickou motivaci
hlavni postavy. Akce slozena z kauzalniho fetézce pficin a nasledki (anos, véznéni,
propusténi, pomsta) se vSak v zav€ru narativnim twistem obraci a snimek se od
klasické narace odchyluje. Nenasleduje pomsta a jasny zavér. Jsou zpochybnény
vSechny uplynulé akce, pozice protagonisty i vymezeni dobra a zla. Komplexnost
Thanouli nasledné nachazi i v Parkové pojeti Casoprostorovych vztahti. Snimek
zaCind v druh¢ tietiné celkové fabule. Syzet slozit¢ manipuluje s Casovou
posloupnosti udalosti, ale invenéné vyuzivé i ¢asovou naslednost. Casové uspoiadani
se stdvd nastrojem pro konstrukci podvojného piibéhu a pro utajeni klicovych
informaci. Sebeuvédom¢la narace snimku dle Thanouli upozornuje na svou umélost.
Tento distanéni prvek vyvazuje informovanost a komunikativnost narace, ktera
divakovi neustéle distribuuje potfebné informace, ac si jich sdm pfi prvnim zhlédnuti
pravdépodobné nevSimne. Zavérecny segment oddaleného vykladu je nejvySSim
stupném sebevédomi narace, ktera pifimo vysvétluje sebe samu, zatimco sklada
udélosti do kauzélniho chronologického fetézce. Vypravéni se stdva extrémné
sebevédomé, extrémné informované 1 extrémné komunikativni. Komplexita je vSak
dle Thanouli pouhé obohaceni klasické narace o prvek logiky. Uspéch snimku pak
ptiklada jeho perfektni praci s filmovou formou a s Gc¢elné zvolenym tématem, které

mélo bodovat na domacim trhu (rodinné vztahy, nésili).

77 THANOULI, Eleftherii. ,Looking for Access in Narrative Complexity. The New and the Old in Oldboy*
In BUCKLAND, Warren (Ed.). Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden, MA
: Wiley-Blackwell, 2008.
78Zmifiuje tzv. , prostorovou montaz“, pojem Lva Manovitche. In MANOVICH, Lev. The Language of
New Media. Cambridge : MIT Press, 2001.
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2. TEORETICKO-METODOLOGICKA CAST

V analyzach vychazim z Bordwellovy naratologické teorie’® zkoumajici naraci coby
proces divakovy rekonstrukce fabule na zakladé informaci poskytnutych mu
snimkem. Dle miry a hloubky informaci, trovné komunikativnosti a sebevédomi
narace a jeji kauzality rozliSuje Bordwell ¢tyfi zakladni narativni mody. Protoze je
vSak Bordwellova teorie nedostacujici k reflexi narativnich tendenci soucasného
filmu, pracuji s navazujicimi teoriemi tzv. komplikovanych narativii. Ty Bordwell
V ramci své teorie zminuje pouze jako specialni piipad klasické narace. Vyuzivam
proto naratologické prace vénujici se komplexni naraci od teoretiki Warrena
Bucklanda, & Allana Camerona® a Charlese Ramireze Berga.® K pojmenovani

komplexnich technik piebiram ndzvy dle Bergovy taxonomie alternativnich syzetu.

Hypotézou moji prace je predpoklad, ze v Parkovych snimcich sice Ize
Z Bordwellovych modu nalézt prvky klasické, umélecké a historicko-materialistické
narace, z hlediska narativni stavby vSak Parkovy snimky zakladni Bordwellovy
kategorie v mnohych prvcich ptekracuji, a to je ¢ini zajimavéjSimi pro naro¢néjsi
publikum. Z dvanacti syzeti definovanych Bergem, lze v mnou analyzovanych
snimcich nalézt prvky anachronického, subjektivniho a existencialniho syzetu, Casté
vyuzivani nékolika dé&jovych linii spada pod Bergovy kategorie paprskovitého
vypravéni, akce zobrazené z vice perspektiv a Bucklandovu definici komplexni
narace. Text nejprve piedstavi narativni taxonomii vSech ¢&tyt teoretikti. Nasledujici
metodologickd ¢ast uptesni vybeér zminénych kategorii a stanovi konkrétni postup

analyzy.

79 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison : University of Wisconsin Press, 1985,
3705s. ISBN 0299101746.

80 BUCKLAND, Warren. Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden, MA :
Wiley-Blackwell, 2008.

81 CAMERON, Allan. Modular Narratives in Contemporary Cinema. New York : Palgrave Macmillan,
2008, 211 s. ISBN 978-023-0210-417.

82 BERG, Charles Ramirez. A Taxonomy of Alternative Plots in Recent Films: Classifying the "Tarantino
Effect.". Film Criticism. 2006, Vol. 31, 1/2, s. 5-61. ISSN 0163-5069.
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2.1. David Bordwell

Zékladni kniha Davida Bordwella vénujici se vypravéni ve filmu Narration in the
Fiction Film®® byla napsana v roce 1985 a sklada se ze tfi ¢asti, k nimz je pfipojen
kratky avod. Autor propojuje naratologicka zkoumani s kognitivni teorii. Nejprve se
vénuje mimetickym a diegetickym teoriim filmového vypravéni a kriticky se vaci
nim vymezuje.8* Nasledné jsou predstavena specifika filmové narace a konkrétni
kognitivni principy vystavby fikce. Ty autor ve teti ¢asti knihy aplikuje na obsahly
korpus snimkt. Vypravéni je dle Bordwella kauzalné¢ propojeny fetézec udalosti,
pficin a nasledkll, odehravajici se v Case a prostoru. Obecné zacina urcitym stavem,
ktery skrze kauzalni logiku postupné dospiva do stavu nového. Samotného divaka
autor vnima jako aktivniho t€astnika dynamického procesu utvaieni filmové formy,
rekonstrukce fabule. Zavérem svého badani dochazi Bordwell k existenci ctyr
narativnich modt, kterymi jsou pfibchy napfi¢ kinematografii vypravény. Jedna se

o0 naraci klasickou, uméleckého filmu, historicko-materialistickou a parametrickou.
Principy narace

Bordwell definuje tfi zpasoby, kterymi lze k vypravéni ptistupovat. Jedna se jednak
0 narativ coby reprezentaci reality, dale strukturni narativ, zalozeny na ucelné
kombinaci prvkd vhodnych k dosazeni filmové struktury, tietim zpiisobem je
pfistupovat k vypravéni coby K procesu vybéru, Gpravy a zobrazeni materialu smérem
k dosaZeni ¢asové omezeného ucinku na divaka. Pravé tento tfeti zptisob nazyva
Bordwell naraci a zaklada na ném vlastni naratologickou teorii vychazejici z modelu
kognitivni psychologie. Ta pfedpoklada aktivniho divaka, ktery na zéklad¢ informaci
pfijimanych sledovanim filmu provadi operace vedouci k vlastni konstrukei pfib&hu
a deSifraci fabule. Dle autorova ptfedpokladu je lidsky organismus pfirozené
uzpusoben k neustalému piijiméani dat ze svého okoli. Na zaklad¢ vlastni ptfedchozi
zkuSenosti mé pak tato data schopnost piedvidat a vytvaret vlastni mentalni mapy,
hypotézy. Ty pak nasledné srovnava s redlnymi daty, ktera je bud’ potvrdi (a vznikne

percepéni soud) Ci je vyvrati. Samotné hypotézy jsou vytvareny na zakladé schémat.

83 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison : University of Wisconsin Press, 1985,
3705s. ISBN 0299101746.

8 Mimetické teorie pfipodobfiuji film k vytvarnému uméni, diegetické maji naopak snahu film
zkoumat coby jazyk a literarni médium.
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Schémata jsou automatizované a v paméti rozpoznatelné struktury dat organizujici
pfijimané informace. Tato schémata jsou aktivovana skrze voditka a informacni
mezery filmového textu. Prototypova schémata identifikuji postavy dle
jednotlivych archetypi. Sablonovita schémata kombinuji tato jednotliva
prototypova schémata a vytvari jiz ptredpoklady pro ptibéh (napt. zapletku) na
zakladg vlastni divacké zkusenosti s formatem tzv. kanonického piib&hu,®® do néhoz
jsou dané prototypové archetypy nejcastéji vsazeny. Proceduralni schémata jiz
pracuji s utvafenim samotnych hypotéz a vlastni divdkovou imaginaci, ktera ma
snahu piibéh né€jakym zptisobem ohranicit. Déje se tak na zakladé motivaci. Miize se
jednat 0 motivaci kompozi¢ni (konstrukce ptibéhu), realistickou (poméfovani fikce
a divakova Zzivota), intertextovou (hypotézy vytvaiené na zakladé znalosti jinych

textl, napf. korpusu westernovych filmu) ¢i uméleckou (formalni stranka filmu).

Fabule a syZet

Fabuli a syzet Bordwell definuje jako ,reprezentovany piib&h“ a ,reprezentaci
ptibéhu®. Na zéklad¢ udalosti pfedkladanych syZzetem divdk utvaii mezi dvéma
udalostmi jejich kauzalni, Casové a prostorové spojeni. Jde o imaginarni konstrukt,
tedy fabuli. Fabule fadi vSechny udalosti chronologicky a kauzaln¢. Je utvarena na
zaklad¢ vlastnich hypotéz, schémat a jejich motivaci a obsahuje i udalosti, které ve
snimku nejsou explicitné zobrazeny, avsak jsou soucasti dietetického svéta dané fikce.
Syzet je pak konkrétnim uspofdddnim, v némZ jsou vybrané udalosti fabule
prezentovany, muze vSak obsahovat i nediegetické obrazy a zvuky do piivodni fabule
nepatiici (titulky, hudba aj.). Forma syZetu je zavisla na vyuzitém filmovém stylu,
poskytuje informace, které smétuji vlastni divdkovu narativni aktivitu ke konstrukei
uceleného fikéniho svéta se vSemi jeho prostorovymi, casovymi a kauzalnimi detaily.
Spolecné (syzet a styl) utvareji texturu filmu a voditka pravé ohledné kauzality, Casu
a prostoru, na jejichz zéklad¢ divak vytvaii své hypotézy ohledné neexplicitnich
udalosti fabule. Kauzalita ¢i narativni logika pfedpoklada, ze jedna udalost je
konsekvenci jiné udalosti, chovani postavy ¢i jiné obecné logiky (pifirodni jevy apod.).
Ke kauzdlnim vztahilm fadime rovnéz principy podobnosti a diference,

tj. paralelismus. Voditka ohledn¢ ¢asu vedou divaka ke konstrukci fabule dle urcitého

85 Ptedstaveni prostfedi a postav — uvedeni do situace — komplikace — nésledujici udalosti — vysledek
— zakonceni.
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chronologického pofadku, v uréitém ¢asovém rozpéti®® a frekvenci vyskytu udélosti
ve filmu. Prostor je definovan okolim, vlastni pozici vypravéni a cestami jeho

Ciniteld.

Hypotézy slouzi k zaplnéni piivodnich mezer (gaps) prezentovaného textu. Syzet
muze konstrukci fabule usnadnit ¢i blokovat. Bordwell rozliSuje mezery ¢asové,
prostorové, dale docasné ¢i trvalé, rozptylené (diffused) ¢i zaostiené (focused),
okazale predvadéné (flaunted gaps) ¢i potlacené (suppressed gaps). Do¢asné mezery
jsou na konci piibéhu zaplnény a uzavieny, trvalé pretrvavaji. Rozptylené mezery
vedou divdka k utvafeni neexkluzivnich hypotéz, zaostfené jsou naopak jasné
definované a vedou k hypotézam exkluzivnim. Okazale predvadéné divdka samy
upozoriiuji na nutnost ziskani chybgjici informace o fabuli.8” Potladené mezery na
sebe naopak neupozoriiuji a ¢asto souvisi s prekvapivym twistem na konci pfibéhu.
Samotnd kompozice syzetu je ovladana dvéma principy typickymi pro jakékoli
médium. Jedna se o retardaci, tj. zpomaleni, a redundanci, tj. nadbytek informaci.
Syzet ucelové kontroluje mnoZzstvi sdélovanych informaci a vytvafi mezery

motivujici divdkovu aktivitu pfi tvorbé hypotéz.
Komponenty narace

Bordwell rozlisuje rozsah a hloubku sdélenych informaci. V rozsahu védéni lze
naraci rozdélit na omezenou, piedkladajici informace pouze dle toho, co vi néktera
Z postav, a vSevédouci. Hloubka narace je zavisla na mife subjektivity a objektivity
vypravéni. To mizZe, ale nemusi, kromé chovani postavy reflektovat i jeji mentalni
zivot. Dalsi komponentou narace je jeji sebevédomi/sebeuvédoméni (self-
consciousness), tedy ukazovani na sebe sama napiiklad ptfimym oslovenim publika
(pohled do kamery, voice-over). Kazdy film obsahuje urcitou miru sebevédomi.
Rozlisujeme i miru komunikativnosti vypravéni. Ta divaku zprostiedkuje ptistup do
védéni, mén¢ komunikativni narace pak zatajuje urcité informace, naptiklad jednani

postav. Zde je dalezité zminit, Ze 1 velmi omezena narace (hledisko jedné postavy)

8 (as syzetu je zpravidla kratsi ¢i delsi ne? ¢as fabule, sledovani filmové projekce se rovnéz odehrava
v urcitém Case. Bordwell uvadi priklad filmu Na sever severozdpadni linkou, jehoz fabule popisuje
nékolik let, syZet trva 4 dny a noci a ¢as projekce 136 minut.
87 Vyskytuji se ¢asto v detektivkach.

28



muze byt velmi komunikativni, kdezto v§evédouci narace nemusi n¢které informace

svym divaka sdalit.

Ve své praci se Bordwell rovnéz vyjadril k problematice vypravéce, kterd se vaze
predevsim k teoretické praci Seymoura Chatmana (jenz rovnéz zpétné podrobil
kritice Bordwellovu teorii narace coby procesu). Vypravé¢ je pro Bordwella
nastrojem zprostiedkovani fabule, nikoli — jak jej definuje Chatman — externi entitou
zprostiedkovavajici komunikaci mezi ,,imaginarnim autorem® a ,,imaginarnim
divakem* skrze konstrukci entity ,,adresata“.88 Bordwellova narace sice predpoklada
divaka, odmitd v§ak odesilatele sdéleni.® Vypravée coby nastroj narace muize byt
bud’ diegetickym, jenz je soucasti piib&hu, ¢i nediegetickym, ktery neni postavou
fabule, a proto je zdanlivé objektivnéj§im. Oba druhy vypravééu pak muiizou
ptredstavovat jak naraci omezenou ¢i vSevédouct, tak naraci subjektivni ¢i objektivni.
Vypravé¢ muze byt rovnéz spolehlivy ¢i nespolehlivy bez ohledu na svou

(ne)diegetickou povahu.

Filmovy styl je nastrojem syzetu, jehoz pomoci zajistuje divakim pristup
k informacim a material k vytvafeni hypotéz. Uréity syZetovy vzorec miize byt
technicky vyfesen v nékolika alternativach. Vysledna volba zalezi na samotném
filmafi. Naptiklad dv¢ paralelni udalosti miizou byt vyfeSeny bud’ kiiZovym stiihem,
dvoji akci v hloubce pole, vyuzitim ,,split-screen® (rozdélené platno) ¢i vyuzZitim

dvojitého ramovani pfedmétem, jenz je soucasti prostoru prvni akce (TV, radio).

2.1.1. Mody narace

Narativnim modem je dle Bordwella historicky vymezeny soubor norem narativni
konstrukce a porozuméni. Jednotlivé mody se 1isi dle schémat a jejich konfigurace,
které na né divak aplikuje, rovnéz typem hypotéz, které jsou tvoieny a podle nichz se

méni principy narativni vystavby, dale dle vztaha ,,fabule — syzet” a ,,styl — syzet®.

8 CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita
Palackého v Olomouci, 2000.

8 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Wisconsin : The University of Wisconsin Press,
1985, s. 62. ISBN 0-299-10174-6.
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Klasicka narace

Klasicky mod narace Bordwell wurCuje coby dominantni v hollywoodské
kinematografii a definuje jej coby vypravéni piibéhu jasné¢ psychologicky
motivovaného jedince, ktery s ohledem na vlastni motivaci a cile fe$i nastoleny
problém. Po fad¢ konfliktd a prekézek ptifeSeni problému nasleduje jasny zavér licici
uspéch ¢i netspéch dané postavy. Klasicky nejvice ze vSech modii vyuziva schématu
kanonického ptibéhu. Napéti je Casto dosazeno vyuzitim deadlinu, tedy Casového

ohrani¢eni nutnosti vyiesit problém.

Kauzalita je dle Bordwella hlavnim principem, jenzZ tidi vypravéni. Je ji podfizen
1 syzet, ktery obsahuje schéma kanonického piibehu a zpravidla né¢kolik mensich
kauzalnich struktur, které propojuji jednotlivé ¢asti snimku. Vypravéni klasického
modu zahrnuje dvé hlavni linie akce. Prvni je nejcastéji pracovni, je zaméfena na
feSeni problému, s nimz je protagonista konfrontovan na zacatku snimku. Druh4 linie
se zaméfuje na proces utvofeni heterosexualniho vztahu. Obé linie generuji vlastni
prekazky a jsou na konci filmu uzavieny. Kauzalita je patrnd i ve vystavbé scén. Ty
zainaji zasazenim do Casoprostoru a piedstavenim postav. Stied scény se vénuje
feSeni problému, zavér pak urci vychozi pozici pro dalsi scénu, tedy dalsi pficiny,
problémy ¢i cile. Jakkoli klasicky modus scénu asoprostoroveé uzavira, jeji kauzalita

ziistava oteviena pro dalsi scénu. %

Vypréavéni je obvykle v§evédouci a velmi komunikativni. Rovina stylu byva omezena
na nekolik opakujicich se postupt, které divakovi ulehcuji orientaci v pfib&hu, Case
1 prostoru. Narace neni sebeuvédoméla, idealnim je neviditelny styl poskytujici
divakovi informace pro konstrukci hypotéz, schémat a fabule postupné. Z hlediska
miry poskytnutych informaci pak klasicka narace vyuziva specifického stylu pfi
konstrukci ivodnich a zévéreénych scén. Ty jsou Casto vice sebeuvédomélé
a komunikuji velké mnozstvi informaci o pocate€nim a zavérecném stavu velmi
napadnym zplisobem. Vyuzivaji k tomu napf. titulky s Casovym ¢i mistnim ur¢enim
pfip. voice-over. V dalSich scénach se vSak poskytované informace stanou méné

napadnymi a narace je nekomunikuje v takové mife.

%0 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Wisconsin : The University of Wisconsin Press,
1985, s. 158. ISBN 0-299-10174-6.
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Umélecka narace

Narativnim modem umeéleckého filmu Bordwell rozumi vypravéni, které sméfuje
k popirani nékterych konvenci klasického modu. Primarnim principem zde neni
kauzalita, ktera se zde naopak ztradci. Hlavni postava neni jasné psychologicky
motivovanym jedincem, ktery fesi jasné nastoleny problém: chybi jasny cil i zfetelné
rozuzleni, z né¢hoz by byl patrny (ne)aspéch. V tomto ohledu je umeélecka narace

uvetitelnéjsi a realisticteé)si nez klasicka, ktera je vedena dle kanonického piibéhu.

Vypravéni je oproti klasické naraci v mnohem vét§i mife subjektivni
a nekomunikativni. Omezuje rozsah sdélovanych informaci a vytvaii permanentni
mezery. Castym tématem snimkil je pak pravé nedostatek komunikace a s tim
souvisejici odcizeni. Narace nemusi objasnit ani pravidla fungovani okolniho
fikéniho svéta, vnémz se d& odehrava. Objektivni realita je kombinovana se
subjektivni, aniZ by na tento ptfechod byl divak upozornén. SpiSe nez akci, jsou

protagonisté zaméstnani vlastni introspekci, dusevnim stavem a niternymi pochody.

Voditka k vnitfnimu stavu postav se mohou nachizet ve vzhledu mizanscény
i stiihovych postupech, které¢ filmaf vyuzije. Piikladem je uziti expresivity
k naznaCeni mentalniho stavu, emoci a myslenek, a to skrze zkresleni barevnosti
a tvaru, sviceni ¢i zvuky. Lze zapojit nezvyklé umisténi a pohyby kamery ¢i postav,
atypické stithové vzorce €1 jin€ stylistické prostiedky zvysujici sebevédomi narace.
Subjektivita se odrazi i ve zplusobu flashbackd. Ty jsou taktéZ subjektivni a jen

pomalu komunikuji informace, které jsou diky subjektivité rovnéZ nejednoznacné.
Historicko-materialisticka narace

Maod historicko-materialistické narace Bordwell stejné jako klasickou naraci spojuje
S konkrétni narodni kinematografii. V tomto piipad¢ se jedna o sovétskou filmovou
Skolu 20. a 30. let 20. stoleti, konkrétn¢ o avantgardni hnuti soustiedéné kolem
reziséru Sergeje EjzensStejna ¢i Lva Pudovkina. Historicko-materialisticka narace

v

slouzila ve své dobé ptfedevsim coby prostfedek k Sifeni komunistické ideologie.

Pro snimky je typické zobrazeni redlnych historickych udalosti, jejichZ stylizované

inscenovani v oblasti mizanscény, pohybu postav i stfihu vSak paradoxné
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,znesnadiiuje chapani scény jako skute¢né udalosti.“ %! Mizanscéna je fizena
principem vyznamové nasycenych kontrastli zprostfedkovanych skrze stylistické

prostiedky (zobrazeni prostiedi, inscenovani herct, osvétleni).

S historicko-materialistickym modem je spojen i specificky zpisob uziti kamery
a stfihu. Typickym byl velmi rychly stfih, scéna pak byla slozena z nepomérné
vetsiho mnozstvi zabéri, nez bylo nutné pro rekonstrukei jejiho Casoprostoru a fabule.
Stiihem mohly byt sledovany dé&je na vice mistech soucasné a tyto dany do
vzéjemného vztahu. Postavy historicko-materialistické narace jsou definovany svou
ttidou ¢i praci, svym vzhledem a prostfedim, v némz se nachazeji. Reprezentuji urcity
svétonazor zastupujici €ast spolecnosti. Jejich motivace neni dulezita, hlavnim

prvkem velmi schematické narace je boj postav o dosaZeni cile.
Parametricka narace

Parametrickou naraci Bordwell opét vymezuje v protikladu k naraci klasické.
Rozdilem je zptisob, jimz styl parametrické narace dominuje snimku a ptibéh naopak
ustupuje do pozadi. Toto zdiraznéni stylu je hlavnim divodem, pro¢ jsou

parametrické snimky pro divackou aktivitu pifi rekonstrukci fabule zpravidla

vvvvv

vvvvv r

dilezitéjsi zplsob, kterym je zpracovan. Slovem ,,parametr rozumi Bordwell jiz
konkrétni filmarovu volbu pro urcitou scénu. Tuto konkrétni variantu (velikost a uhel
zabéru, pohyb kamery) vybral filmaf ze vSech moznych variant a jednotlivé

parametry v ramci celého snimku opakuje v rdmci hry s divackym ocekavanim.

Divacka motivace v klasické modu zamétend na rekonstrukei fabule ze syzetu, jenz
je zprosttedkovan neviditelnym stylem, je nahrazena divakovou motivaci odhalit
a jmenovat opakujici se ,,parametry“. Stylové volby jsou redundantniho charakteru
a Casto jsou do nich postavy a situace pouze vsazeny. Na zakladé opakujicich se

schémat divak nevytvari vyznamy, ale spise se je snazi ,,deSifrovat™.

Parametricka narace je jednim ze spornych bodid Bordwellovy teorie. Prakticky ji
vymezuje pouze V protikladu ke klasické naraci a predpoklada existenci idealniho

divaka.

91 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Wisconsin : University of Wisconsin Press 1985, s.
237.
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2.2. Komplexni narativy

Snimky vyznacujici se ptiklonem ke komplexnim narativnim technikam, jenz tvofi
alternativu k tradi¢né konstruovanym vypraveénim, 1ze v kinematografii nalézt jiz od
pocatku 90. let. Jednotlivé odd€lené¢ prvky komplexnich narativii pak miizeme
reflektovat i v ranéjsi filmové tvorbé. Naptiklad jiz v hollywoodskych film noirech
z 40. let nalezneme prvek nespolehlivého vypravéce ¢i nelinearni narativni struktury.
Jedna se o snimky vyzadujici zvySenou divakovu aktivitu pii rekonstrukci fabule.
Obvykle nekomunikuji dostatek informaci k tvorb¢ relevantnich schémat a hypotéz.
Ptipadné svého divédka zdmérné klamou a podporuji tak neustilé aktualizace
a pfehodnocovéni ptivodnich hypotéz v mnohem vétsi mite, nez tak ¢ini klasicka, ale

i umélecka narace, jak je definuje David Bordwell.

2.2.1. Warren Buckland

Anglicky filmovy teoretik Warren Buckland se dlouhodobé zajimé o trendy
Vv soucasné kinematografii. Jednim z nich je uzivani tzv. ,,puzzle* narativl ve stale
vétsSim mnozstvi souCasnych filml. Konstrukei téchto snimkl lze piipodobnit
k sestavovani puzzle. Typicky je jedna z informaci urcujicich fabuli zafazena aZz na
konec snimku a diametralné tak méni vyznam jiZ zhlédnutého. Klasickou ukazkou
puzzle filmu je odhaleni identity Malcolma Crowa ve snimku Sesty smys! (1999). Pro
plné pochopeni narativu ve vSech jeho vrstvach je nutné snimek zhlédnout
i nékolikrat. Buckland je editorem publikaci Puzzle Films: Complex Storytelling in

Contemporary Cinema® a Hollywood Puzzle Films.%

V uvodu ke sborniku Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema®
z roku 2009 popisuje Warren Buckland paralely mezi formou vypravéni v soucasné
kinematografii a souasnym stavem kultury, skrze kterou si lidé uz odedavna utvari
vlastni zkuSenosti, zpracovavaji cizi a vytvaii si své piibéhy a schémata. Kultura pod

vlivem novych médii nutné¢ modeluje mnohoznacné a fragmentarni zkuSenosti. Stejné

92 BUCKLAND, Warren. Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden, MA :
Wiley-Blackwell, 2008.
93 BUCKLAND, Warren. Hollywood Puzzle Films. New York and London : Routledge, 2014.
9 BUCKLAND, Warren. Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden, MA :
Wiley-Blackwell, 2009. ISBN 978-140-5168-625.
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tak i pfibchy se stavaji neCitelnymi a komplexnimi ve smyslu nutnosti uziti
netradi¢nich narativnich schémat ke kone¢nému pochopeni fabule. Oproti klasické
naraci je kladen zvlastni dGraz na vlastni divakovu aktivitu pii tvorbé
nepravdépodobnych hypotéz. Pokud divak na tuto zvySenou aktivitu nepiistoupi,

snimek na né&j nutné plisobi rusiveé az traumaticky.

Buckland soucasny stav nazyva novou epochou vypravéni piibéhu (new storytelling
epoch) a demonstruje ho na rozsahlém korpusu snimkt nato¢enych od 90. let, u nichz
lze vysledovat pravé odklon od klasickych vypravécich postupi smérem ke
komplexnimu vypravéni. Pométovani snimka s klasickou naraci se vSak Buckland
snazi vyhnout. Filmov4 narace puzzle filmu dle néj Siroce piesahuje plivodni
Aristotelovo pojeti komplexnich ptibéhi uvedené v 10. a 11. kapitole Poetiky a z néjz

395

ve své eseji Film Futures™ vychazi i David Bordwell. Komplexni vypravéni je dle

Avristotela v podstaté jednoduchym narativem, ktery vSak obsahuje prvky peripetie
(pfeména udalosti v opak) a anagnérise (zména stavu z nevédomosti v poznani).%
Bordwell piipousti jen jedinou alternativu K ,,jednoduchému* p#ib&éhu a tou jsou
rozvétvené narativy (forking path plots). Demonstrovanim jejich atributi na
konzervativnich rozvétvenych narativech, nikoli radikalnich, je vSak opét definuje
coby podkategorii Aristotelova jednoduchého mimetického piibéhu, v podstaté
klasickou naraci. Specifickym typem narativu je dle Bordwella i tzv. network
narrative,% tvofici alternativu k filméim s jednim & dvéma protagonisty. Sitova
struktura sleduje osudy mnoha charaktert, které jsou do velké miry ndhodné
propojeny skrze spolecné misto déje, osobu ¢i nehodu. Pfi rekonstrukci fabule je
divak motivovan sestavovat predevs§im mozaiku vztahti mezi jednotlivymi postavami
nez koherentni pfibéh s jasné motivovanym protagonistou. I tyto snimky se vSak

autor snazi viadit do svého konceptu klasické narace, byt je fazeni jednotlivych jejich

d&jovych elementli motivovano spisSe umélecky.

%> BORDWELL, David. Film Futures. Substance, Vol 97, 2002, s. 88—104.
% Jako ptiklad peripetie a anagnérise dobfe poslouZi tragédie Oidipa, ktery v jednom okamziku zjisti,
Ze si vzal za Zenu vlastni matku, a tudiz je vrahem svého otce.
%7 BORDWELL, David. Mutual Friends and Chronologies of Chance. In BORDWELL, David. Poetics of
cinema. New York : Routledge, 2008, s. 190.
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Puzzle filmy

Puzzle filmy uz ze své podstaty nenapliiuji klasické narativni normy stabilniho
a souvislého d¢je, Casto neobsahuji ani klasické redundantni prvky. Ty jsou
nahrazeny samotnou komplikovanosti vypravéni a snahou snimki klamat svého
divdka. ,Puzzle filmy jsou tvofeny neklasickymi postavami, které predvadéji
neklasické akce a situace.“®® Nelze na né aplikovat koncept pravdépodobného
jednoduchého mimetického déje, samotnou jejich zapletku Ize definovat spise dle jeji
nepravdépodobnosti. Jako ptiklad uvadi Buckland snimek Lola bézZi o zivot (1998).
Jeho tfi alternativni déje porusuji veskera pravidla pravdépodobnosti a napodoby.
Jedinou moZnosti, jak tento snimek vméstnat do Bordwellova konceptu by pak bylo

uznat, Ze je d¢j mozny ve vSech tiech svych alternativach.

Dalsim specifikem puzzle filmu je absence katarze, tj. o€istnych myslenek divaka po
proziti peripetie a anagndrise. Namisto katarze se dostavuje touha znovu snimek
prozit, tentokrat se znalosti vSech jeho rovin. Buckland déle snimky popisuje jako
,helinedrni, obsahujici skoky v ¢ase, netplnou casoprostorovou realitu o nékolika

urovnich, mezery, klamy, sloZzité struktury, dvojznacnost a zjevné nahody. Postavy

vvvvv

by o tom divak ¢&i oni sami véd&li).*%

Snimky pracuji s dv€éma urovnémi vypravéni, jedna se o narativ (narrative,

prib&h/story)1% a naraci (naration, vypravéni/telling).?%

% The puzzle film is made up of non-classical characters who perform non-classical actions and
events.” In BUCKLAND, Warren. Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden,
MA : Wiley-Blackwell, 2009, s. 5. ISBN 978-140-5168-625.

% nonlinearity, time loops, and fragmented spatio-temporal reality. These films blur the boundaries
between different levels of reality, are riddled with gaps, deception, labyrinthine structures,
ambiguity, and overt coincidences. They are populated with characters who are schizophrenic, lose
their memory, are unreliable narrators, or are dead (but without us — or them - realizing).”
In BUCKLAND, Warren. Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden, MA :
Wiley-Blackwell, 2009, s. 6. ISBN 978-140-5168-625.

100 pavid Bordwell: narration

101 pavid Bordwell: plot structure
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2.2.2. Charles Ramirez Berg

Ve svém piispévku pro Film Criticism z roku 2006%2 se filmovy teoretik a historik
Charles Ramirez Berg zabyvd vymezenim alternativnich narativii v souCasné
kinematografii. Svému ¢lanku dava podtitul ,,Tarantino Effect” odkazujici k tvirci,
jehoz snimek Pulp Fiction (2004) Berg vyuziva coby ptiklad nelinearniho vypravéni,
které tvarci ve svych snimcich stale Castéji vyuzivaji. Bergem citovana Tarantinova
slova takové filmy pfirovnavaji k literarnim noveldm. Uvadi, ze 75 % piibéhu jak
literarnich, tak filmovych funguje z dramatického hlediska 1épe, pokud je vypravéna
V linedrnim potadi, 25 % vSak dokaze vice zaujmout skrze nelinedrni narativni
stavbu. 1% Tarantinovu vlivu Berg ve své textu pfidita zasadni roli ve vyvoji
neortodoxni filmové narace. Z dalSich tviirci jmenuje Richarda Linklatera nebo diive
Roberta Altmana ¢i Orsona Wellese coby piedchtidce a soucasniky, ktefi vSak oproti

Tarantinovi neméli tak viditelny vliv.

Alternativni narativy jsou dle Berga dasledkem postmoderni revoluce, obliby
krat§ich narativnich forem hudebnich videi ¢i videoher c¢asto piedstavujicich
rozmanité druhy interaktivity a hra¢skych strategii. Ve videohrach se hraci ¢asto vraci
do stejnych situaci ¢i sami hru obohacuji vlastnim obsahem. Soucasny trend
Vv experimentovani ve fikénich filmech je fenoménem na nékolika tirovnich.!%* Berg
si bere za cil rozlisit stale rostouci pocet alternativnich vypravécich postupi. Jejich
zékladni definici je ,,oddéleni se od dominantniho narativniho modelu: hollywoodska
chronologické linearita, schéma zacatek-stfed-konec, tfiaktova struktura,“1%° Snimky
pak Berg nenaléza pouze v umélecké kinematografii, ale i v nezavislych produkcich
¢1 mainstreamovych filmech, a to celosvétoveé. Nikdo pifed Bergem se vSak o jejich

celkovou Klasifikaci nepokusil.

102 BERG, Charles Ramirez. A Taxonomy of Alternative Plots in Recent Films: Classifying the "Tarantino
Effect.". Film Criticism. 2006, Vol. 31, 1/2, s. 5-61. ISSN 0163-5069.

103 Tamtéy, s. 5.

104 Tamtéz, s. 7.

105 deviated from the dominant narrative model that most films utilized: Hollywood’s
chronologivally linear, beginning-middle-end, three-act structure. In tamtéz.
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Berg ve své taxonomii vymezil dvanact alternativnich syzetd v souCasné

kinematografii, ty déli do tii kategorii:

Prvnim z nich je pocet protagonisti: polyfonni ¢i ansablovy syZet (Polyphonic Or
dale paralelni syZet (Parallel Plot). V ném se mnoho protagonisti nachazi naopak
v rozdilnych cCasech ¢&i prostorech (Atlas mraki, 2012). Tietim zastupcem
je znasobena osobnost (Multiple Personality (Branched) Plot). V tomto typu syZetu
je hlavni postava multiplikovana do nékolika dil¢ich, které typicky sdileji jeden
narativni ¢asoprostor (Srdcovd sedma, 1998). Ve §tafetové naraci (The Daisy Chain
Plot) absentuje protagonista a jednotlivé postavy si vypravéni skrze vzajemna setkani

a vazby fetézové predavaji (Krvavé housle, 1998).

Druhym kritériem taxonomie je nelinearni zobrazeni dé&je: vypravéni pozpatku
(Backwards Plot) zachycuje fabuli v obraceném potadi a pievraci tak logickou
kauzalni logiku piibéhu (Memento, 2000). Akce opakovana jednou postavou (The
Repeated Action Plot) dovoluje postavé znovu prozit a variovat jiz jednou zazitou
ramcovou situaci (Lola bezi o Zivot, 1998). Akce zobrazena z vice perspektiv (The
Repeated Event Plot) nabizi n€kolik hledisek zobrazujicich akci z riznych uhla
pohledu, které obohacuji pivodni syzet o nové informace (Karcoolka, 2005).
Paprskovité vypravéni (The Hub And Spoke Plot) zachycuje nékolik déjovych linii,
jez se protinaji v jednom uzlovém bod¢ (Amores Perros, 2000). U anachronického
narativu (The Jumbled Plot) je chronologie potfadi zobrazenych udélosti motivovana

uméleckymi zaméry autora, nikoli realisticky (Pulp Fiction, 1994).

Ttetim kritériem je dle Berga narace porusujici klasicky definovanou subjektivitu,
kauzalitu a sebevédomi narace: V subjektivnim vypravéni (Subjective Plot) je
ptibéh vniman skrze vnitini ,.filtrovanou* perspektivu ¢i omezené vnimani hlavni
postavy (Vecny svit neposkvrnéné mysli, 2004). Existencialni syZet (The Existential
Plot) obsahuje jen minimum kauzalné motivované akce. Casto chybi expozice, hlavni
postavy nebo divakovi nejsou sd€lovany koherentni informace k rekonstrukci fabule
(Tenka cervena linie, 1998). Metanarativy (The Metanarrative Plot) piedstavuji
velmi sebevédomé vypravéni. Casto odkazuji k samotnému vzniku narativniho dila,

Jsou v tom piipadé vypravénim o problémech filmového vypravéni (Adaptace, 2002).
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2.2.3. Allan Cameron

Alternativnimi narativnimi technikami se ve své praci Modular Narratives in
Contemporary Cinema % zroku 2008 zabyval i Allan Cameron. D¢ takto
definovanych snimki je dle jeho prace tvofen sledem jednotlivych casovych
fragmentl. Vzajemné¢ odd€lené segmenty svymi kombinacemi zduraziuji jednotlivé
dasové roviny. Razeni Gasovych fragmentd se vymezuje oproti klasické naraci, jeji
formu flashbackt totiz vyrazné piekracuji. Jde o achronologicky fazené a svébytné
narativni ¢asti. Jejich funkci je mast divaka uzitim flashforwardi, opakovanim jiz
dovypravéného/ukazaného/slySeného déje a naslednou nutnosti prehodnotit piivodni
kauzalni a Casoprostorové vazby. Poradi narativnich oddilti v syzetu se od jejich

potadi ve fabuli vyrazné 1isi.2%’

Stale vSak jde o linearni ptibéh a coby modularni Ize takovéto snimky oznadit pouze
po jejich formalni strance. Méni klasické chronologické usporadani fabule v oddélené
narativni body syzetu. Divak vysledného snimku je pak veden ke zvySené aktivité pti
konstrukei piivodni fabule, kazdy nasledujici modul vypravéni jej nuti piehodnocovat
Jiz vytvotené hypotézy, dosazovat do piibéhu jind schémata a vytvaret hypotézy
nové. Mira usili, které divak vénuje sestaveni fabule, je pak pfimo umérné jeho
divackému uspokojeni v zavéru snimku. Cim vice zku$enosti divak se sledovanim
komplexnich narativi ma, tim snadngj$i je pro né sledovat dal$i snimky

s achronologickou narativni stavbou.

Tzv. modularni narativy déli Cameron do ¢tyf zakladnich skupin:

Anachronicky narativ (Anachronic) je nejbéznéjsim typem. Jeho zékladem je
nejasnd hierarchie narativnich linii, které 1ze snadno zaménit. Minulé udalosti ¢asto
pfimo narusuji chronologické vazby piib&hu. Motivace fazeni narativnich linii je

vV mnoha piipadech pouze umélecka (Pulp Fiction, 1994).

Rozvétveny narativ (Forking-path) je modularnim uz na trovni fabule, nikoli az ve

skladbé syzetu. Prezentuje nékolik alternativnich verzi udalosti ¢i narativni linie,

106 CAMERON, Allan. Modular Narratives in Contemporary Cinema. New York : Palgrave Macmillan,
2008. ISBN 978-023-0210-417.
107 Tamtéz, s. 1.
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jejich rozdilné minulost, sou¢asnost ¢i budoucnost. Zduraziuje to, jakym zptisobem

i nepatrné zmény chovani postav zméni jejich dalsi osudy (Srdcovd sedma, 1998).

Epizodicky narativ (Episodic) Cameron vymezuje coby vypravéni bez kauzalnich
vazeb. RozliSuje abstraktni tady fizené formalnim systémem, ktery diktuje
uspofadani jednotlivych narativnich prvki (Zet a dve nuly, 1985) a antologie coby
skupinu piibéht bez vzajemnych kauzalnich vazeb spojenych stejnym prostorem
(Parizi, miluji te!, 2006).

Split-screen narativ (Split-screen)

Na rozdil od ostatnich modularnich narativi je zde modularita na trovni prostorové,
nikoli Casové. Tyto filmy d€li obraz na dva a vice ramt a umistuji udalosti

do stejného obrazového pole. (Casovy kéd, 2000)
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2.3. Metodologie

V zakladu konkrétni analytické metody vzdy vychazim z Bordwellem uzivanych
naratologickych termint (fabule, syzet a styl, kauzalita, ¢as a prostor, narativni
mezery a tvorba hypotéz, rozsah a hloubka narativnich informaci, sebevédomi
a komunikativnost narace) a jejich vyuziti v jednotlivych snimcich. Za hlavni pro
analyzu povazuji vymezeni kauzalnich a ¢asoprostorovych vztahti, komunikativnosti
a sebevédomi narace, dale urceni hloubky a rozsahu informaci a zpuisob, jakym
narace distribuuje informace dulezité pro naslednou konstrukci fabule z filmového

syzetu skrze stylovou slozku.

Vhodnou se v tomto ohledu stala analyza Givodnich sekvenci jednotlivych snimkii.
Lze na nich demonstrovat zpusob, jimz je narace vedena v celém snimku, pojeti
filmového prostoru, Casu a kauzalni logiku. Vzhledem Kktomu, Ze hlavnim
prostfedkem ptenosu informaci je filmovy styl, je v této ivodni kapitole rovnéz
zhodnocen. Dle vyse zminénych prvka v kazdém snimku dale urcuji naratologicka
témata, jimZ se dil¢i ¢asti analyz vénuji. Pokud jakykoli naratologicky prostiedek
vyZzaduje vétsi prostor, je mu vénovana vlastni kapitola. V Parkové tvorbé uivodni
sekvence tlumoci 1 hlavni témata, motivy a myslenkovy presah, ktery je naraci dale

akcentovan a rozvijen.

Kazdy snimek je analyzovan dle individudlniho analytického vzorce, jenZ je odvozen
pravé z mikroanalyzy vodni sekvence snimku. | Z tohoto diivodu jsou analyzy ve
svém obsahu velmi variabilni. Pfesna struktura metodologie jednotlivych analyz je

pro piehlednost pfedstavena na zac¢atku kazdého textu.
Analyzy se opakované vénuji témto prvkim:

e anachroni¢nost a manipulace chronologii ptibéhu
e distribuce ptibéhovych informaci

e cxistencidlni syZet

e komplexni narace, puzzle filmy

e paprskovité vypravéni, vice perspektiv akce

e subjektivni narace
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2.3.1. Anachronicnost a manipulace chronologii pribéhu

Anachronickym narativem se ve svych textech zabyvaji jak Cameron, tak Berg (viz
,,The Jumbled Plot“%®), Jedn4 se o narativy vyznacujici se umélecky motivovanym
nechronologickym poifadim udalosti v syZetu, ¢asto v kombinaci s paprskovitym
vypravénim. Tato forma opakuje scény jako klasicka narace, ale na rozdil od ni je
vzdy prezentuje stejnym zpusobem, tj. pfimym zobrazenim, pouze z jiné perspektivy.

Klasick4 narace d&j opakuje mnoha zpiisoby, aniz by ho obohacovala.1%

Casto se jedna o sérii achronologicky fazenych narativnich celki, flashbackt
i flashforwardi. Destabilizuji ¢asoprostorovou jednotu i kauzalni navaznost akce
znamou z klasické narace. Zaroven umoziuji kontrastni ¢i komplementarni spojovani
udalosti v ¢asovych fragmentech. Urceni vychozi ¢asové roviny je pfi soucasném
uziti pfesund v ¢ase tam a zpatky casto problematické. Opakovani scén je uZzito
k zdGraznéni jejich dulezitosti ¢i konkrétniho detailu. ZvySena divacka aktivita pfi

konstrukci fabule vede k vétsimu divackému uspokojeni po jejim sestaveni.

V Parkové tvorbé se Ize s anachronickym ptistupem setkat v rlizné mife ve snimcich
JSA. Join Security Area, Oldboy, Nebohd Pani Pomsta a Jsem kyborg, ale to nevadi.
Vsechny jmenované misi n€kolik narativnich rovin odliSnych Casoprostorti a ve své
konstrukci zdaleka piekracuji Bordwellovo klasické vymezeni uziti flashbackt

smérem k umélecky ¢i kompozi¢né motivovanym retrospektivnim sekvencim.

2.3.2. Distribuce pribéhovych informaci

Snimky vyrazné omezujici rozsah distribuce sd€lovanych informaci 1ze obecné
piifadit k Bordwellovu pojeti umélecké narace. Tyto snimky umysIné vytvareji stalé
mezery. Motiv nekomunikativnosti narace se odrazi i ve velmi Castém tematickém
akcentu na nedostate¢nou komunikaci a odcizeni postav. Informace musi divak
hledat i v okolnim prostfedi postav a v pozici ¢i pohybech kamery. Uméleckou naraci

nabizend voditka jsou Casto zcestna a zdmérné matou a hraji si s divakem. Klasické

108 BERG, Charles Ramirez. A Taxonomy of Alternative Plots in Recent Films: Classifying the "Tarantino
Effect.". Film Criticism. 2006, Vol. 31, 1/2, s. 41. ISSN 0163-50609.

109 ydalost je zde nejprve pfimo inscenovdana, nasledné o ni postavy hovofi, pfipadné je na ni znovu
odkdazano skrze psychologicky motivovany flashback, vzpominku jedné z postav.
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snimky rovnéZ pracuji s budovanim divackého ocekavani. Divdkovi jsou vSak na

jednotlivé narativni otazky postupné poskytovany odpovédi.

V Parkové tvorbé lze sledovat vyraznou kontrolu nad distribuci ptibéhovych
informaci a jejich pfesnym ,,davkovanim® ¢i zamé€rnym omezenim jejich hloubky.
Narace také miize po urcitou ¢ast narace nabizet Spatny kod pro spravnou interpretaci
piib&hu. Informace jsou zkresleny subjektivni naraci (J.S.A. Join Security Area, Jsem
kyborg, ale to nevadi), pfipadné smyslovou ¢i jinou indispozici postavy (Md je
pomsta, Oldboy). Park si timto zpisobem hraje s divackym o¢ekavanim a nuti divaka
k aktivni roli pfi opétovné konstrukci fabule dle nové zjisténych informaci o jiz
probéhlé udalosti. Dokonce i zvuk, prostfedi ¢i pohyby kamery zejména v ivodech

snimkt budi o€ekavani jinych ptibehi ¢i Zanrd, nez jaké snimek ve vysledku nabizi.

2.3.3. Existencialni syzet

Existencialnimi syzety disponuji snimky obsahujici jen minimum ¢i zadné cile,
kauzalitu a motivaci postav. Obvykle v nich chybi i expozice, kterou Ize povazovat
za zékladni pfedpoklad konstrukce narace obecné. Snimky této kategorie divaka
rovnou umisti do stfedu akce, bez znalosti kontextu ¢i postav. Upravuji a omezuji tok
informaci. Bez jasné¢ vymezeného cile zde neexistuje zadny kauzalni fetézec. Dle
Berga se vSak nejedna o filmy bez zapletky a narativni linie. Tyto snimky se pouze
vyhybaji obvyklym vzorctim.'? Zobrazuji véci tak, jak jsou, bez nutnosti dovést je

K jasnému a zietelnému zakondeni.!!?

Do urcité miry lIze o existencidlnim syZetu mluvit V souvislosti se vSemi
analyzovanymi snimky. V ¢isté formé¢ vSak v Parkové celoveCerni tvorbé tento
vypravéci princip nalézt nejde. Snimky vZdy obsahuji vlastni pojeti kauzality, diky
nelinearnosti je vSak jejich expozice ¢asto oddalena. Protagonisty Ize vymezit jen
v ramci jejich roli v danych narativnich liniich, ty se naptiklad v Nebohé pani Pomsté
neustale méni. Mym predpokladem vsak je, ze urcité tiseky jednotlivych filma lze

k existencialnimu syzetu pfifadit.

110 Napt. zachrana na posledni chvili, konfrontace s protivnikem, proména osobnosti, vyFeseni
zahady.
111 BERG, Charles Ramirez. A Taxonomy of Alternative Plots in Recent Films: Classifying the "Tarantino
Effect.". Film Criticism. 2006, Vol. 31, 1/2, s. 50. ISSN 0163-5069.
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2.3.4. Komplexni narace, puzzle filmy

Komplexni narace a tzv. puzzle filmy v Bucklandové pojeti jsou takika totoznym
oznacenim pro skupinu snimki vyzadujicich divakovu aktivni ti¢ast pii rekonstrukci
fabule ze snimkem prezentovaného syzetu.''? Specifikem je nutnost nékolikerého
zhlédnuti snimkii. Ty napoprvé nenabizi spravny koéd pro adekvatni interpretaci
sdélovanych informaci. Teprve druhé a dalsi zhlédnuti divakem, jenz je dopiedu
obeznamen s kodem, poskytuje uceleny zézitek, na jehoz konci je divak uspokojen
Z postupného zapliiovani narativnich mezer a vytvareni koherentni a ucelené fabule

prib¢hu.

To z téchto snimkut vytvaii idedlni produkt nasledné distribuce umoznujici zhlédnuti
snimkl opakované mimo prostory kinosalu (DVD, blue-ray). Na prvni pohled se
pfitom takto konstruované snimky mohou prezentovat coby klasické linearni
vypravéni. Vice vyuzitych kodt umoziuje rekonstrukei piibéhu na nékolika Grovnich,
z nichz kazda d¢j interpretuje jinym zpisobem. Muze jit o prve piehlédnuty fakt,
zatajenou informaci ¢i ndhled na wudalost z perspektivy jiné postavy. Prve
nepostfehnutd zména dava snimku novy vyznam, ackoli zaroven nijak neméni

zadnou z ptredchazejicich udalosti.

V Parkové tvorbé 1ze o komplexnosti mluvit jiz od JSA: Join Security Area. Vrcholné
uziti konceptu pak Park piredvadi v Oldboyovi, jehoz scénai byl jiz napsan s imyslem
snimek distribuovat pfedevsim na DVD.?® V ramci kratkych samostatnych epizod
s prekvapivymi pointami 1ze komplexni vypravéci techniky objevit 1 v Nebohé pani

Pomsté a snimku Jsem kyborg, ale to nevadi.

2.3.5. Paprskovité vypraveéni, vice perspektiv akce

Nékolikanasobné zobrazeni akce neni neznamé ani klasické naraci. Akce je
pfedvedena, je ukdzana ve flashbacku a piipadné o ni postavy hovofi. Alternativni

syzety naproti tomu zobrazuji akci z nékolika kvalitativné rovnocennych uwhld

112 BUCKLAND, Warren. Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden, MA :
Wiley-Blackwell, 2008.
113 JEON, Joseph Jonghyun. Residual Selves: Trauma and Forgetting in Park Chan-wook's Oldboy. In
Positions Winter 2009, Vol. 17 Issue 3, s. 732.
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pohledu obohacujicich syzet o nové informace. Syzet je organizovan coby opakovana
akce v riznych perspektivach, pfipadné jako tzv. paprskovité vypravéni. V ném je
jedna udalost rovnéz zobrazena z rtiznych hledisek. Odlisna hlediska zobrazujici
jedinou centrélni akci jsou vSak rozsifena o samostatné déjové linie nad ramec této
akce, ktera je jejich prolnutim. Snimek tim obohacuje o hloubku a komplexitu,

tj. nové vyznamotvorné motivy vzniklé¢ kombinaci jinak nesouvislych déju v celek.

U Parka se Ize s konstrukci n¢kolika do velké miry na sobé nezavislych narativnich
linii setkat opakované. Jsou konstruovany v kombinaci s anachronickou stavbou
pfibéhu, kdy jedna linie predstavuje souCasnost a zbylé jsou retrospektivami
(JSA: Join Security Area, Nebohd pani Pomsta), jde o paprskovité vypravéni
setkavajici se v jednom uzlovém bodé (Ma je pomsta), ptipadné je jedna linie
komplexné¢ v€lenéna v druhou a divak musi disponovat spravnym kodem k jejimu

odhaleni (Oldboy).

2.3.6. Subjektivni narace

Subjektivni vypravéni narusuje Klasickou naraci na urovni subjektivniho vnimani
protagonisty nad ramec psychologicky motivovanych flashbacki. Narace
zprostiedkovava vnitini pohled postavy skrze jeji perspektivu a rozmanité styloveé
prostiedky jejiho vyjadieni. Muze jim byt expresivni barevnost, nepiirozena
mizanscéna 1 deformované prostiedi, v némz se postava nékdy jen zdanlivé nachézi.
Subjektivni pohled mize byt utvofen i optickymi prostiedky, nepfirozenymi thly
kamery, rakurzy, uZitim rybiho oka, barevnych filtrg, 1 atypickou stfthovou skladbou.
Charakteristickym je okoli postavy tlumocici jeji mentalni stav. Vypraveni je v prvni
osobé¢, fragmentované a nesouvislé, piipadné omezené pouze na védomi postavy,

skrze jejiz psychicky stav akci sledujeme.

Park ve svych snimcich se subjektivni naraci konstantné pracuje od JSA: Join
Security Area po Zizeii. V jednotlivych snimcich viak postupy variuje. Subjektivni
narace je u n¢j zastoupena jednak neustdlym vyuZzivanim subjektivnich hledisek
jednotlivych postav a zprosttedkovanim jejich tthlu pohledu ¢i zvukového hlediska.
Druhym pfistupem je specifické uziti postprodukénich tprav k vytvotfeni surrealnych
predstav jednotlivych postav, v nichz se misi sny i obavy s realitou. Mimo JSA: Join

Security Area je druhého postupu uzito ve vSech nasledujicich snimcich.
44



3. ANALYTICKA CAST

3.1. JSA:]oint Security Area

Produkéné-distribucni fakta, schéma analyzy

Snimek JSA: Joint Security Area natocil Park v roce 2000. Jednalo se o pfimy
komentat k tehdejsi snaze obou Koreji o sjednoceni potvrzené 15. ¢ervna podpisem
Deklarace o vzajemném porozuméni.t'* Snimek 1amal doméaci rekordy navstévnosti

po cely rok od svého uvedeni s celkovou bilanci 2,447,13 listka!*®

a byl promitan na
Berlinském MFF, ktery se o problematiku rozdéleného korejského poloostrova jiz
delsi dobu zajima pro zietelnou podobnost s diive rozdélenym Némeckem. JSA je
také spolu se Shiri (1999) oznacovano za prvni jihokorejské filmy demonstrujici
rapidni proménu zobrazeni severokorejskych postav v jihokorejské kinematografii,

nyni coby kladnych hrding. !

Ptibéh sleduje vysetfovani incidentu, ktery se stal v pfisné stiezené demilitarizované
zong, a jehoz nasledkem byla smrt dvou severokorejskych vojakil a zranéni tretiho.
Ob¢ zemé pozadaly o nestranné vysetfovani NNSC (Neutral Nations Supervisory
Commission), narace vSak postupné odhaluje jinou skute¢nost: 0bé zemé chtéji, aby
se nic neprokazalo a pravda zlstala skryta. Vysetfovani vede Sofie Jean, jak narace
pozdéji odhali, dcera byvalého severokorejského generala, Ktery po uvéznéni na

ostrové Kodzell’

za Korejské valky odmitl zvolit bud” komunisticky sever, nebo
kapitalisticky jih a usadil se v neutralnim Svycarsku. Sofie prostiednictvim
smyslenych svédeckych vypovédi konfrontuje oficialni verzi jihokorejské
1 severokorejské strany a pro jejich zietelné nesrovnalosti zacne pétrat po pravdivé
varianté osudného incidentu. Odhali tak zapovézené pratelstvi mezi ¢tyfmi muzi

z opaénych stran demarkacni linie.

Ne15 = F&EMI

115 YECIES, Brian. Somewhere Betweeen Anti-Heroism and Pantomime: Song Kang-Ho and the
Uncanny Face of the Korean Cinema. In Acta Koreana Vol. 14, No.1, 2011, s. 40.

116 GATEWARD, Frances K. (Ed.) Seoul Searching: Culture and Identity in Contemporary Korean
Cinema. New York : State University of New York Press, 2007, s. 220-221.

117 {X|, na ostrové bylo americkou arméadou za Korejské valky internovano na 170 000 &inskych a
severokorejskych vojakd.
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V nasledujici analyze se nejprve zaméiim na komunikativnost narace. Rozeberu
zpusob, kterym divéka uvadi do pfibé¢hu v uvodni sekvenci Sofiina piijezdu a jak
urcuje narativni vzorce, které se opakuji napfi¢ celym snimkem. V druhé ¢ésti se
soustiedim na pro snimek typickou anachroni¢nost. Jednotlivé Casové linie totiz Park
skrze prostfedky stfihu a hudebnich i metonymickych piechodti dava do piimého
vztahu s udalostmi provazejicimi vyslechy a vySetfovani. Posledni ¢ast analyzy je
vénovana praci se subjektivni naraci, kterou Park vyuziva nejen pro zachyceni
hlediska postavy, jejiz vypovéd je pravé Ctena, ale i pro vymezeni Sofie coby

narativné dalezité osoby.

3.1.1. Uvodni sekvence: narativni vzorce snimku

Uvodni sekvence snimku divakim piedstavi prostiedi piibéhu a ¢ini tak ve dvou
scénach. Prolog zachycuje misto ¢inu, Vnémz se odehrava vétSina udalosti
z minulosti, jak jsou obsazeny ve vypovédich i vzpominkach vSech zucastnénych.
Park vyuzil atributu sovy a mésice pro zdiiraznéni no¢niho charakteru ptatelstvi ctyt
muzu. Zabéry na sovu a mésic ¢i naopak slunce a denni zvifata pak signalizuji zménu
denni doby, tj. zménu piatel v neptatele a naopak. Postavy piebiraji rtizné role
Vv zavislosti na ¢asu a mist€, v némz se nachazeji. Noc znamena akci na severni ¢asti
hranice. Zde se postavy docasné odpoutavaji od vlastni ideologie, a¢ je napéti stale
ptitomno. (Obr. 1 a, b) To napovidd nejen napjaty hudebni doprovod, ale
i konfrontace hluboce zakofenénych ideologii v obou stranach, K niz prob&hne
1 u zdanlivé nedutlezitého rozhovoru o ¢okolddovych susenkach. Denni scény se
odehravaji na jizni ¢asti hranice, kde existuji jen ,.komunisticti bastardi a nepratelé
komunistickych bastardi®. Jihokorejsti vojaci jsou uceni zautomatizovat si stielbu na
severokorejské uniformy, coz nakonec zpisobi 1 zautomatizovanou reakci osudného
vecera, jez ukoncCi zapoveézené pratelstvi. Vzorec noci a dne se ve snimku objevuje

opakovang a napomaha tak orientaci v nelinearni vystavbé syzetu.

Prvni scéna dale ukaze most mezi dvéma hlidkami a titulek ,,02:16 Oct 28 oznacujici
Cas a datum celého incidentu. Ozvou se dva vystiely, z nichz jeden prostieli dvere.
Jedna se o kulku, jejiz vyznam se divak dozvi az ptiblizné v poloviné snimku. Odkaz
na ni je v8ak naraci zduraznén uz v tvodu, kdyz je pravé v otvoru po kulce zobrazen

nazev snimku. Nasleduje scéna piijezdu vySetiovatelt k sidlu NNSC. Narace ukazuje
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jejich cestu od letist¢ pres cestu autem skrze nckolik Urovni zabezpeceni
nejstiezenéj$i  hranice svéta. Celou scénu piijezdu doprovazi voice-over
zpravodajskych informaci o incidentu, neschopnosti obou stran dospét k dohodé

a nutnosti nezavislého prosetieni.

Vypravéni titulkem ,,AREA® uvozuje svoji prvni tetinu. Dalsi tfetina snimku je
uvozena titulkem ,,SECURITY* a posledni ,, JOINT*.*® Park predstavi dalsi stylovy
vzorec, jenz se opakuje napii¢ celym snimkem. Jedna se o fragmentaci postav na
jednotlivé detaily. Ty jsou snimané v dlouhych kamerovych jizdach z nezvyklych
uhlt pohledu. Zvlastni prostor je vénovan snimani nohou postav a detailni stfihovou
skladbu obecné. Jde o nejcastéjsi stylovy vzorec snimku, ktery Park postupné variuje
a pfidava mu na dileZitosti. V uvodni scéné sledujeme Sofiiny nohy a kufr kterak se
pohybuje ve volném prostoru na letisti, jizdu autem snimé Park nizko umisténou
kamerou na strané vozu. Svédecké vypovédi se rovnéz sestavaji z fady detaild, jez
neposkytuje celkovy obraz akce, jde spise o projev subjektivné fizené narace. Detaily

nohou jsou vSak velmi signifikantni.

Park nékolikrat opakuje leitmotiv piekracovani hranice pravé za pouziti detailu
nohou, které jsou synekdochicky pouzity namisto celé postavy. Déje se tak pfi scéné,
V niZ chce sluZzebné starsi Lee svému mlad$imu kolegovi Namovi poprvé predstavit
sve severokorejské kamarady. Nizko umisténa kamera snima jisty krok Leeho
a vahani Nama, ktery se pfed hrani¢ni ¢arou automaticky zarazi. Pfekro¢enim hranice
Nam méni své vlastni smySleni o Severokorejcich, snimiZz se dd& navzdory
jihokorejské propagandé opravdu humanisticky komunikovat. Jde vsak pouze o no¢ni
utopii, kterd se za denniho svétla vraci do konvenénich roli danych reZimem. Zabéry
na nohy se opakuji, kdyZ serzant Oh pii konfrontaci s nékdejsSim kamaradem
vybuchne a vojenské boty rozslapou papirové figurky modelu ptedstavujiciho
jednotlivé vojaky na misté ¢inu. Motiv piekraCovani demarkacni Cary je obsaZen
I v komické sekvencCi V turistim pfistupné oblasti. Oh si zde stéZuje, Ze stin jeho
jihokorejského kolegy zasahuje na severokorejské tizemi a Lee v reakci na to o krok
ustoupi. DalSim spiSe komickym uzitim motivu je plivani pfes ¢aru taktéZ v turistické
lokaci. Pozdéji, kdyz se Sofie dozvi pravdu o svém otci, prechdzi po demarkacni linii

mezi obéma Korejemi ona sama pfemitajic o své nestrannosti. (Obr. 2 a-d) Do té

118 | ze fici, Ze i timto obradcenym motivem nazvu snimku Park narusuje linearitu pfibéhu.
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doby v pfibéhu figuruje jako personifikace neutralni zony. Ironickym komentarem
k celému motivu nohou a jeho uziti napfi¢ snimkem se pak stava scéna, v niz

Jihokorejci uci Severokorejce, jak si spravné vylestit boty.

3.1.2. Anachronicnost, kompozice vypraveéni

Snimek se sklada z jedné souCasné narativni linie tykajici se vySetiovani vedeného
Sofii Jean, 2 svédeckych vypovédi, které vypravéni piedstavi ve své prvni treting,
a ze 14 retrospektivnich scén popisujicich zacatek a pribeh pratelského vztahu dvou
jihokorejskych a dvou severokorejskych vojakt slouzicich na opacnych strandch
ptisné stiezené hranice. V zavéru je do pfibéhu zatazena konecnd verze incidentu
Z noci 28 fijna a nasleduje epilog. Z ¢asového hlediska je nejvice narativniho ¢asu
vénovano linii soucasného vysetiovani (47 minut), retrospektivé zakdzaného
pratelstvi (42 minut) a jen minimum ¢asu zobrazuje obsah svédeckych vypovédi (14
minut), pfi¢emz dvé nepravdivé vypovédi, jeZ jsou pouze utrzky celé udalosti, maji
po 2 minutdch, zaveérecna pravdiva verze zobrazujici cely vecer tak, jak se skutecné
stal, ma 10 minut. Z kompozi¢niho hlediska je snimek ¢lenén na pfiblizné tfetiny

nazvané ,,AREA*  SECURITY* a ,, JOINT*.

Prvni cCast sleduje ptijezd Sofie na ustfedi NNSC a jeji sezndmeni se s prosttedim
1 historii konfliktu. V prvnich tficeti minutach snimku jsou obsazeny i ob¢é smyslené
svédecké vypoveédi. Zména Casoprostoru je signalizovana Sofiinym listovanim
Vv téchto vypovédich serzanta Lee a serzanta Oh. V expozici se dozviddme zékladni
informace o pfipadu, i otdzky, které generdlmajor Bruno Botta po Sofii zada
zodpovédét. Tento uvodni rozhovor naznacuje veskeré narativni mezery, které Sofie
musi svym vySetfovanim vyplnit. Neznamou je pouze motivace celého ¢inu, o jehoz
vySetfeni ve skutecnosti ani jedna ze stran nema zajem. Pachatel, misto ¢inu i zbrai
jsou jiz davno zndmy. VySetfovani musi byt rovnéz ve vSech smérech nestranné. Tato
uvodni expozice, davajici Sofii coby hrdince ptibéhu jasny cil a prostfedek jeho
dosazeni (vyslechy), je pak zcela v intencich klasického narativniho modu dle
Bordwellovy teorie. JakoZto tivodni scéna obsahuje mnoho narativnich informaci,
neviditelny styl typicky pro klasickou naraci vSak Park jiz od zacatku naruSuje
fragmentaci postav do detaili, nezvyklymi thly a umisténim kamery i stiithovou

skladbou Casto uzivajici stiracky pro piesun z jedné asové linie do dalsi. Klasicky
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styl poruSuje i neexistence druhé déjové linie. Park pouze naznacuje moznou osobni

linii Sofiina problematického vztahu k otci.

Cast ,,AREA“ konéi sebevrazdou vojina Nama, ktery nevydrzel tlak pii vyslechu
ohledné jedné chybéjici kulky, jez vysla z jeho zbran¢€. Park k vyzdvizeni stisnéné
atmosféry vyuziva krouzivého pohybu kamery kolem vyslechové mistnosti,
nahrazuje tak tradi¢ni schéma zabér/protizabér. Stejnou kameru ostatné vyuziva pfti
retrospektivnich  zabérech Ctvefice pratel ve stisnéném  prostoru  sklepa
severokorejské straznice. Namuv skok z okna je zpomalen a prostfednictvim stop
zabéru a obraceného headshotu je vytvofen nemozny o¢ni kontakt mezi padajicim

Namem a o patro nize vyslychanym Leem. (Obr. 3)

Druha ¢ast ,,SECURITY“ se téméf cela odehrava v retrospektive a sleduje jednotlivé
etudy ze spolecného pratelstvi ¢ty vojakl. Jednd se o 14 scén, popisujicich
nepravdépodobné setkani, pfi némz Oh zachranil Leemu zivot a nasledny pocatek
stejné nepravdépodobného piatelstvi coby Zertu. Jednotlivé retrospektivni scény jsou
uvozovany casovymi titulky a ohraniCeny soucasnou linii, v niz se Sofie snazi
dopatrat pravdy prostiednictvim vyslecht jednotlivych aktéra, ktefi vSak, vazani
ideologii, pravdu fici nemohou. Retrospektivni linie je zaroveil zcela samostatna,
ac je do velké miry psychologicky motivovana, rozsahem (cca 42 minut) zdaleka
piekraCuje pojeti flashbacki v klasické naraci. Retrospektiva ma vlastni ptibéh,
hrdiny, ktefi se psychologicky vyviji napfi¢ jednotlivymi etudami 1 jasny konec. Lze
ji v tomto ohledu oznacit za klasi¢téjsi nez linii soucasnou, v niz je konec nejasny
a spada spiSe do introspektivniho nejednozna¢ného umeéleckého modu. Zaveér snimku
»JOINT* se vraci k linii vySetfovani, které uzavira skutecnou retrospektivou udalosti

noci 28. fijna.

3.1.3. Subjektivni narace

Signifikantnim vzorcem, ktery Park uzivad v celém snimku je subjektivni narace.
S tou naklada dvojim zplisobem. Za prvé prebird hledisko Sofiina pohledu, kterym
zkouma kazdé nové prostfedi, v némz se ocitne. Je vyuzito pfi prohlidce tustiedi
NNSC, mista ¢inu, vyslesich, i pfi listovani svédeckymi vypovéd’'mi, které obvykle
za¢inaji sekvenci ¢ scénu z minulosti postavy, o jejiz svédeckou vypovéd’ jde. Casto

tak vSak pfichazi na informace, které jsou pro divéka zavad¢jici a nadbytecné, a jen
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odvad¢ji jeho pozornost od rekonstruovani piivodni fabule z relevantnich voditek,
které snimek komunikuje. Sama narace timto zplisobem zdrzuje divakovu aktivitu
a odbiha od zasadnich otazek stejné jako jednotlivé vypovédi svédka. Ti bud’ mlci,
nebo odpovidaji na zcela jiné otadzky, nez které¢ Sofie klade. Lee vypravi, o tom, jak
obCas zapalovali rdkosové plantaze, v usttedi NNSC v kanceldii generalmajora
Bruna Botty si Sofie prohlizi knihy na policich, narace nam zahy sd¢li informaci, ze
Botta byl v minulosti antropologem studujicim Polynésii. Jedna se o informace
oddalujici dalezité informace. Na svou nekomunikativnost narace upozorni 1 skrze
Sofiino zvoléani ,,Pro¢ vsichni vypovidali, ale nikdo se mnou nemluvi?* pii vyslechu
serzanta Oh. Detektivni prace a vyslechy odhaluji pravé divody nefeSitelnosti
ptipadu, o némz nechce ani jedna ze stran podat pravdivé informace. Ml¢eni obou ma
motivaci ve vzdjemném zakazaném pratelstvi, jehoz prozrazenim by vojaci ohrozili
nejen sebe, ale i toho druhého. Resenim je tedy vySetiovanim nezjistit nic a zachovat

tak status quo Studené valky mezi obéma zemémi.

Druhym zptsobem, jak Park nakldda s naraci, je subjektivni hledisko postavy, jejiz
svédeckd vypoved je Sofii Ctena. Jednotlivé retrospektivni narativni celky jsou
omezeny na védomi jedné postavy, skrze jejiz pohled akci sledujeme. Syzet nejprve
ukaze verzi, kterou piedlozil Lee, poté verzi dle vypovédi serzanta Oh. V Leeho verzi
zac¢ind vypravéni klasickym ustanovujicim zdbérem a nasledné piebird hledisko
severokorejskych unosct, které si Lee vymyslel, k ¢emuz vyuziva kamerové jizdy
kifovim k Leemu. Nasleduje n€kolikavtefinovy zabér na tnosce, kterak s unesenym
muzem piekracuji demarkacni linii. Jiz v severokorejské straZnici kamera piejima
subjektivni hledisko omameného Leeho. Déje se tak pomoci dvojexpozic a rakurzl

rucni kamery simulujici jeho rozmazané védomi.

Scéna obsahuje velké mnoZstvi mezer a piesvicenych scén. Ty vzdy odkazuji k ¢asti
ptib¢hu, ktera neni pravdiva, piipadné ji Lee ve vypovédi vynechal, a proto chybi ve
flashbacku, jenz vychazi pravé ze svédecké vypovédi. Narace je ve scéné tnosu
sebeuvédomélejsi, kromé dvou subjektivnich hledisek, figuruje kamera coby
anonymni tieti strana v zabérech mostu: nejprve jeho piekroeni domnélymi tinosci,
v zavéru kamera v (pro Parka pozd¢ji typickém) headshotu snimé Leeho, jak lezi
presn¢ na demarkac¢ni linii. (Obr. 4) Cela akce je zobrazena ve zlomcich. Udalosti,
které Lee zamlcel, jsou bud’ vynechany uplné, ptipadné zobrazeny v nic nefikajicich

a rychle se stfidajicich detailech. Narace znovu opakuje motiv vystiell
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a prostielenych dvefi. Snazi se divakovi vnutit faleSnou informaci, na jejimz zakladé
je vytvorena hypotéza o stielbé ve straznici coby disledku unosu jihokorejského
vojaka pfes hrani¢ni linii. Hypotézu o incidentu je pak nutné piehodnotit jeste
nekolikrat. Prvné jiz o n€kolik minut pozdéji, kdyz Sofie vyslycha serzanta Oh, jenz

trva na verzi udalosti z vlastni vypovédi.

Ta je rovnéZ zobrazena z jeho perspektivy a stejné¢ jako v piipadé¢ Leeho obsahuje
pouze fragmenty déje, 0 némz mluvci lhal, tentokrat skrze chybéjici celkové zabéry.
Kdyz Lee domnéle vchazi do straznice, sledujeme jeho ruku, jak otevird dvete, nohu
vchazejici do mistnosti a vidime ranu pésti. Polodetaily ukazuji pouze vystiely a krev.
Narace opét ukaze prostielené dvete, jakozto jediny opakujici se prvek obou

diametralné odlisnych vypovédi.

3.1.4. Zavérem - na pomezi klasické narace

Snimek do ur¢ité miry napliiuje Bordwellovu definici klasické narace. Ve velkém
mnozstvi v§ak vyuziva retrospektiv, které v tomto ptipad¢ tvoii samostatnou déjovou
linii, jejiz hlavni hrdinové, jejich motivace i1 cile jsou odlisné od dé&jové linie
soucasnosti. Narace na zac¢atku uvede Uplné informace o incidentu z noci 28. fijna,
pravdivostni hodnota svédeckych vypovédi je vSak neustidle zpochybiiovéna.
Posledni pravdivou verzi se dozvime az Vv zavéru snimku. Jednotlivé svédecké
vypoveédi vyuzivaji ke svému vyjadieni subjektivni hledisko a zdmérné vynechavaji
klicové informace, které jejich mluvéi zamlcuji ze strachu z odhaleni skute¢né

podstaty incidentu.

Oproti klasickému modu se zde rovnéz nevyskytuje hrdina coby jasné psychologicky
motivovany jedinec, jehoz cile by bylo v zdvéru dosazeno. Tuto roli ¢astecné prebira
Sofie, ktera skrze vySettovani ptipadu odhaluje i ¢ast své vlastni minulosti. Jeji ptibéh
vSak v zadvéru neni jasné€ rozieSen, ani postava Sofie tedy nespada do klasické narace.
VESi Cast syZetu se vSak vénuje jednotlivym retrospektivnim epizoddm ze
spole¢ného pratelstvi ¢tvetice muzi. Tyto také tvoii druhou ucelenou déjovou linii
s psychologicky se rozvijejicimi postavami a s ujasnénym koncem. Anachronickym
je tedy vtomto ptipadé prevazné fazeni jednotlivych ¢asovych linii vedle sebe,
piicemz nejdulezitéjsi udalost fabule je zdlraznéna uz tim, ze ji divakovi narace
ukaze hned pétkrat. Poprvé v prologu, dale jeji nepravdivé verze ve dvou vypovédich
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a dvé vzpominky, které nejprve odhali pravdivou verzi udalosti a podruhé pravdivého

stielce.

Co se tyce stylové slozky, Park ve snimku ve velké mife vyuziva neobvyklych uhla
kamery, predevsim tzv. headshotu, které se stanou typickymi pro jeho pozdéjsi tvorbu.
Dale je ve snimku mozné vysledovat prvni pohravani si s konstrukci nemoznych
prostorii piekraCujicich prostor i Cas scény. Patrné je zejména v metonymickém
spojovani jednotlivych scén coby vzorce zabér/protizabér. PfiCemz protizabérem se
postava — nejéastéji skrze sviij pohled — dostava do jiného prostoru. Dal$im patrnym
prvkem je fragmentace prostoru a védoma dezorientace divaka. Narace pfitom nijak
neskryva, ze nékteré informace védomeé zatajuje. Cely snimek ostatné proklamuje
zékladni pfedpoklad o neslucitelnosti vzdjemné nekomunikujicich ideologii
navzdory porozuméni mezi obyvateli obou Koreji, ktefi znenadani zjistili, ze na druhé

stran¢ hranice ziji lidé stejni jako oni.
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3.2. Maje pomsta

Produkéné-distribuéni fakta, schéma analyzy

Zatimco piedchozi JSA: Joint Security Area (2000) se stal masové Gspé€Snym
snimkem, kterym Park dokézal, ze je schopen produkovat komer¢ni filmy, Ma je
pomsta (2002) byl snahou o natoceni filmu podle vlastniho vkusu. Jeho pracovnim
nazev znél ,,ZniCeny muz*“ a rezisér na scénaii pracoval sam se zdmerem napsat
jednoduchy minimalisticky snimek pro nemasové publikum s minimem dialogu.
V dob¢ uvedeni byl Md je pomsta ptijat velmi protikladné. Kritiky byl chvalen pro
ptibeh a styl vybocujici z limitth komeréni kinematografie. Své divaky vsak Sokoval
s kazdou zménou scény, v kinech propadl a Parka v o¢ich vetejnosti posunul zpét do

kategorie bétkovych reziséri. 110

Snimek vypravi ptibéh hluchonémého mladika Rju, ktery se marné snaZzi sehnat pro
svou nemocnou sestru ledvinu Kk transplantaci. Kdyz se dozvi, Ze sam nemize byt
darcem, zaplati prekupnikiim organd, kteti ho vSak pouze okradou o ledvinu i penize
na transplantaci a zmizi. Nasledné je vyhozen z tovarny, kde pracuje a v zoufalé
snaze ziskat penize na operaci sve sestry, které jako zazrakem nasli darce, uskutecni
se svoji anarchistickou pfitelkyni Jong-mi plan tnosu Juson, dcerky svého byvalého
séfa Dong-¢ina, za niz pozaduji vykupné. Mezitim Rjuova sestra zjisti, co jeji bratr
provedl, a spacha sebevrazdu, aby uz nadale nebyla pftitézi. Pti jejim pohibivani na
biehu feky, kde si oba jako mali hrali, Rjuova nepozornost zptsobi utonuti Juson.

Snimek nasledné sleduje pomstu jejiho otce. Ten muci a zabije Jong-mi, poté utopi

v fece Rjua a nakonec je sam zabit teroristickou organizaci, do niz patfila Jong-mi.

v

V prvni €asti své analyzy se zamé&fim analyzu ivodnich 10 minut snimku, v nichz je
obsazena vé&tSina prvkid, snimiz Park déale pracuje. Zaméfim se tematizaci
komunikacnich prekazek skrze hluchonémost postavy Rjua a jeho neschopnost stietu
s okolim. Nasledn¢ rozeberu narativni prosttedky a styl snimku. V dalsi ¢asti popiSu
kompozici samotného vypravéni, v némz se objevuje prvek dvou déjovych linii, coz

je prvek, ktery rezisér pozd¢ji vyuziva i v dalsich snimcich. Tfetim tGstfednim bodem

119 KIM, Young-jin. Korean Film Directors: Park Chan-wook. Seoul : Seoul Selection, 2007. ISBN-13:
978-8991913264.
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mé analyzy je vyuziti subjektivity vypravéni, zde vyuzité coby zvukové hledisko

u Rjua a snové vize ¢i halucinace zptisobené ztratou dcery u Dong-¢ina.

3.2.1. Uvodni sekvence: narativni vzorce snimku

Uvodni sekvence snimku trva 10 minut a piedstavi postavu hluchonémého mladika
Rju a jeho lasku k tézce nemocné sestie. Tento vztah pozdéji motivuje Rjuovy akce
Vv prvni poloviné syZetu. Uvedeni do déje je provedeno coby voice-over radiového
vysilani: ,,JJsem dobra osoba a tvrdé pracuji (...) jsem hluchy a hloupy.* Voice-over
je ve skute¢nosti dopisem, jejz Rju napsal své sestie a nasledné jen zaslal do radia,
aby si ho mohla jeho sestra poslechnout. V realném case jej ¢te moderatorka do éteru,
zatimco divak v obraze sleduje vzpominky na détstvi sourozencti u feky a nasledné
jejich soucasnost. Kamerova jizda dvojici ukazuje sedici na stfeSe domu zatimco
sestra posloucha vzkaz od svého bratra. V tomto vzkazu ji slibuje, Ze se o ni postara.
Park si vtuto chvili za¢ina hrat s divakovym ocekavanim. Celd scéna je velmi

sentimentalni a divak ji snadno muze klasifikovat jako zacatek melodramatického

ptibéhu.

Nasledné Ctyti scény se vSak od této sentimentalni linie odklangji. Jsou realisticky
motivovany a s vyjimkou prostiedi tovarny, které je umyslné nasviceno ve stupnich
zelené, se vSechny odehravaji v prostfedi signalizujicim spiSe socialni drama.
Hlavnim motivem tvodu snimku je pfedev§im Ryova neschopnost komunikace
a frustrace z této neschopnosti plynouci. Rju neni schopen spravné interpretovat
a reagovat na okolni situace a déje se tak ttemi zptsoby, které ve svém textu zminuje

1 Radomir D. Kokes:

»Nekteré znaky zcela ignoruje, protoZze se zrovna nachdzeji mimo moznosti jeho
smyslového vnimani. Jiné znaky $patné interpretuje, nebot’ ho bud’ omezuje té€lesna

indispozice, nebo neni vybaven spolecenskymi kody k jejich spravnému cteni.

cvwr

naivnim ve vztahu k okolnimu svétu.120

120 KOKES, Radomir D. Sympatie pro pana, pani a oldboye. Cinepur, 2008, ¢. 57, s. 10-14. ISSN 1213-
516X
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Rju se nejprve dozvida, ze nema potiebnou krevni skupinu, aby mohl sestfe darovat
ledvinu. Scéna je snimana schématem zabér/protizabér, nejedné se vSak o klasicky
zabér pres rameno, ale tzv. ,,single”, v némz je zobrazena vzdy pouze jedna postava
ve stfedové kompozici. Zabéry stiidaji stranu doktora v polodetailu a Rjua v detailu
zaostfeném na oci. Ty jsou jedinym smyslovym organem, kterym dekdduje
doktorovu promluvu. Doktor prstem ukazuje, Ze nema skupinu A ale B, a snazi se
toto velmi zieteln¢ a opakované vyslovovat. Protizabér zobrazi Rjua, kterak sedi na
zidli a nedava najevo zadné emoce, pouze soustfedén¢ sleduje doktorova usta.
(Obr. 5 a, b) Zvukovou slozkou je nespecifikovany hluk. Po velkou ¢ast snimku neni
jasné, zda dokaze odezirat ze rtl, nebot’ se svou pfitelkyni i sestrou pouziva vyhradné
znakovou fe¢ a Sostatnimi nekomunikuje. Proto muzeme pouze usuzovat,
ze 1ékarovu zpravu nepochopil a skute¢nost o tom, Ze nedokaze své sestie pomoci,
se dozvédel az z 1ékarské zpravy. Tomu by ostatné odpovidala nasledna scéna, v niz
nestastné¢ odpaluje baseballové micky, aby vybil svou frustraci. Tato nebyla
z ptedchozi scény patrna, coz podporuje argument, ze Rju skuteéné neni schopen
ptesné odezirat ze rtl a jeho komunikacni roveinl ve vztahu k lidem, ktefi neovladaji

znakovou fec, je velmi ztizena.

3.2.2. Komunikovana nekomunikativnost

Motiv nekomunikativnosti a odmitani komunikace Park nasledné¢ variuje v n¢kolika
scénach paradoxné¢ velmi komunikativni narace: Rju poklidné moci na vefejnych
zachodcich, zatimco je provadéna jejich udrzba. Ani servis ani Rju nereaguji na
pfitomnost druhé strany. Nasledné sledujeme hlasité prostiedi tovarny. Zaveére¢nou
scénou je prichod domi. Park nechava — jako v pfipad¢ tovarny — vyniknout hlu¢nost
prostfedi, pro hluchého mladika irrelevantni znak. Pfedstaveni domu je doplnéno
o tii mladiky ze sousedniho bytu. Skrze n¢ je demonstrovana i dal§i komunikaéni
chyba, totiz Spatné Cteni znaku. Konkrétné se jedna o dekodovani zvuku z druhé
strany stény coby sexu, zatimco ma zena ve skutecnosti zachvat a zmita se v kiecich.
Celou scénu obsahujici jak Rjuovu neschopnost komunikace, tak i chybné ¢teni
znaku Park zobrazi v jedné kamerové jizdé. Ta zac¢ina u masturbujici trojice mladika

za sténou, pfechazi k zobrazeni divky choulici se v kfecich na podlaze a kon¢i u Rjua,
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121

kterak ji se spokojenym tismévem na tvaii ramjon*<-, aniz by mél o sestfin¢ zachvatu

sebemensi tuSeni.

V ramci snah o reflexi Parkovy tvorby je tento komunikacni blok nejcastéji
interpretovan jako stiet korejské spolecnosti s nenadalou globalizaci a nastrahami
kapitalismu, kterému Korejci nerozumi.'?? Park se k motivu ve snimku neustale vraci.
Prvné tak ¢ini ve scéné mladikova rozhovoru s piitelkyni skrze zrcadlo umisténé
naproti sedici dvojici. UZ tak obtizna komunikace, ochuzena o svou zvukovou slozku,
je pfipravena i o prvek pochopeni piibéhu, ktery pfitelkyné vypravi.'?® Nasleduje
scéna vypovedi z prace. Ta je snimana v obdobném stylu jako rozhovor s doktorem.
Mladik neni opét schopen adekvétné reagovat. Selhdva na nckolika Urovnich:
od mluvené¢ komunikace pfes gesta a analyzu prostiedi po spravné cteni znaku
a porozumeéni sdéleni, ackoli je mu podano znakovou feci, kterou jako jeden z mala
komunikacnich prostiedki ovlada. V piibéhu snimku je pak toto komunikacni
selhani katalyzatorem celé prvni linie piibéhu: od vyhozeni z prace pies sebevrazdu
sestry po utonuti nevinné hol¢icky. Jeji smrt nasledné motivuje druhou déjovou linii,

V niZ sledujeme pomstu jejiho otce.

3.2.3. Distribuce pribéhovych informaci a styl

Z predchoziho textu je patrné kolik Casu Park ve snimku vénoval charakteristice prvni
ustfedni postavy skrze variace motivu neuspéSné komunikace. Narace snimku je
Nejprve predstavuje Gvodni situaci, voice-over sdé€luje nejen hluchonémost
protagonisty a zdravotni stav jeho sestry, jeho soucasti je 1 vypraveéni o fece, u niz si
oba jako mali hrali, a kterd se mladikovi posléze stane osudnou. Scény pracovniho
prostfedi, domu, navstévy u lékaie, vyhozeni z prace i nasledného vyuziti a okradeni
mladika dealery odkazuji ke Spatné finan¢ni situaci, kterd motivuje tnos Juson za

ucelem vydirani jejiho otce. Narace predstavuje i vedlejsi linii postavy Jong-mi,

121 2L typické korejské instantni nudle

122 L EE, Eunah. Trauma, Excess, And The Aesthetics Of Affect: The Extreme Cinemas Of Chan-Wook
Park. In Post Script Vol. 34 Issue 1, 2014, s. 33-49.

TOMKINS, Joseph; WILSON, Julie A. The political unconscious of Park Chan-wook: the logic of revenge
and the structures of global capitalism. In Post Script 27:3, 22. 6. 2008, s. 69-81.

123 Dgje se tak, kdyz se ji Rju zeptd, kterou (zda levou &i pravou) hlavu si muZ postihnuty pfedstavou,
Ze ma hlavy dvé, ustrelil.
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anarchisticky smyslejici pfitelkyné Rju, a jejich marnych snah o propagaci této
ideologie v kapitalistické Jizni Koreji. Postava dostava vétsi prostor v druhé casti

snimku, ktera sleduje pomstu Dong-¢ina.

Park si pfitom v celém vypravéni s divakem a jeho ocekavanimi neustéle hraje skrze
pouzitou stylovou slozku. Sentimentdlnich dlouhy zabér na stfeSe odkazuje
k melodramatickému vyznéni snimku v ivodu. Pracovni prostiedi, rozhovory
s pritelkyni 1 doktorem, zobrazeni bytu aj. naznacuji spise socialni vyznéni ptibéhu.
Dlouhy kamerovy zabér snimajici scénu oplakavani Juson na biehu feky z velké
dalky a pouze s jednim detailem truchliciho otce pak sentimentalitu pfimo zavrhuje.
Scéna pomsty Rjua dealerim i zavére¢na vrazda Dong-Cina teroristy jsou pies svou
vaznost stylem povySeny na ironii. Jako v JSA i zde Park vyuZzivé typické kratké
statické zabéry riznych velikosti (detaily, polodetaily, velké celky) k ustanoveni
podrobného prostoru scény, Vv jejichz kombinaci lze nalézt humor i absurditu.
Napiiklad samotnou scénu pomsty Rjua dealerim Park ptedstavi jako zvracené
humornou sérii zabéru: polodetail dealera znasiliiujiciho divku, polodetail matky,
detail injekéni stiikacky Vv jeji ruce, velky nehybny celek prostoru a detail
prekupnikovych nohou se stazenymi kalhotami, kterak cupita k Rjuovi. (Obr. 6 a-e)
Tyto pro Parka pozdé&ji typické stiithové sekvence mnoha detaild, polodetaill a celkt
rizné hodnoty 1ze ve scéné masakru dealert interpretovat i jako osobni hledisko Rju,
jenz se snazi v kratkém ¢ase pomoci svého jediného smyslu — zraku — zorientovat ve

velkém prostoru. Zaméfuje se proto na vybrané konkrétni ¢asti prostoru a akce.

Scéna Dong-¢inova zabiti je obdobné absurdni, tentokrat zobrazena v nékolika
statickych zabérech. Kamera je vlastnim pozorovatelem, pfipadné piebira Dong-
¢inovo hledisko. Zac¢ina i kon¢i zabérem teroristt, kterak kouii u svého auta a prohlizi
si svoji obét’. (Obr. 7 a, e) Humorné scény u Parka Casto prechdzi v ironii a nasili,
a to i vramci jednoho zabéru. Dal§im piikladem tragikomického ptechodu je
i utopeni Juson, kvili jejimu nahrdelniku a neschopnosti Rjua slySet jeji volani.
Mladik pro ni nechce skocit do vody, nebot’ vi, ze je hluboka, o n¢kolik sekund
pozd¢ji si uvédomi, ze byla v jeho vzpomince voda hluboké jen proto, ze byl maly

chlapec, kdyz si tu se sestrou hrali.

Nastrojem, kterym Park zdiraznuje sebevédomi narace, je kromé titulkovych

sekvenci nahrazujicich hlas ve zvukové slozce, rovnéz vyuziti vyosenych zabéri
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a headshot ve slozce obrazové. Vyoseny zabér zde zduraziiuje pohnutost,
vyhrocenost a nasili scény, v niZ Rju rozmlati baseballovou palkou hlavu jednoho
Z dealerti. Jedna se vSak o ojedinély zabér. Headshoti snimek uziva podstatné
vicekrat s riznym apelem. Zachycuji zranéného Rju po odebrani ledviny, kterak lezi
nahy na betonu stavenisté. Coby hlediskovy zabér jsou pouzity pii Dong-Cinoveé
stietu s Pengem. Tvofi Casovy pred€l mezi liniemi obou protagonistt, které spojuje
pravé headshot zabér mrtvé Juson. Headshot je pouzit i pro scénu pohibivani Rjuovy
sestry. (Obr. 8 a-d) Spolu s centralni kompozici postav v dialogickych pasazich
a vyuzitim sérii kratkych zabéri k budovani filmového prostoru je pravé headshot
jednim z nejcharakteristi¢téjsich Parkovych stylovych postupt. Casto rovnéz vyuziva
ruéni kameru a jeji pohyb horizontdlnim 1 vertikdlnim smérem. Takto pohybliva
kamera pak umoznuje dosdhnout mnohem delSich zabéri a obsahnout vétsi prostor

akce.

3.2.4. Narativni logika: dvé linie a absurdni konec

Snimek kompozi¢né jasné oddélen na dvé hlavni narativni linie S vlastnim
protagonistou. Prvnim je Rju, druhym Dong-¢in, jehoz narativni linie piebira
vypravéni v 53. minuté. Od této chvile se vypravéni vénuje prevazné jemu, Rju
a Jong-mi zde maji jen minimalni prostor (10 minut zbyvajici stopaze), kdyz je naraci
zobrazena jejich pomsta dealerim organti. Vychozi situaci Dong-¢ina je ztrata dcery
a snaha potrestat jeji vrahy. V rdmci narace lze hovofit o dvou rovnocennych
d&jovych liniich dvou muZzskych postav, z nichz kazdé je vénovéano 53 minut. Snimek
kompozi¢né¢ uzavira 15minutova absurdni sekvence, v niz se Rju s Dong-¢inem
sttetavaji. Dong-¢in nejprve mladika zabije na misté, kde utonula jeho dcera Juson,
a nasledné je sam zabit Cleny anarchistické skupiny, jejiz pomstou mu Jong-mi

vyhroZzovala pted svou smrti.

Hlavnimi motivy dé&jové linie Rjua je nekomunikativnost a pomsta kapitalistickému
establishmentu. Dong-Cinovu linii pak motivuje pfedevSsim touha po pomste.
V porovnani s prvni ¢asti je zde v hojné mife vyuzito nasilnych scén. Druhy

protagonista je ndm naraci prvné pfedstaven pii incidentu s byvalym zaméstnancem
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Pengem Vv pétadvacaté minuté snimku v Rjuové linii.'?* V prvni ¢asti je ukazan jests
dvakrat: kdyz dostava dopis s pozadavkem vykupného a kdyz toto vykupné nese na
urcené misto. D€j se mu zacne vice vénovat opravdu az po uplynuti 53 minut, ¢imz
skokové piechazi na zcela novou perspektivu ptibéhu, nyni nahlizejic na celou naraci

ze strany unosem postizené rodiny.

Uvodni scéna druhé d&jové linie zagina zabérem mrtvé Juson poloZzené na kamenech.
Park dvé linie stylové i prostorové propojuje skrze protizabér: prvni zobrazuje Rju
hlediciho na Juson, nasleduje zabér Juson lezici na kamenech, posledni zabér prenasi
naraci k Dong-¢inovi stojicim nad mrtvym télem své dcery na stejném misté jako
predtim Rju. (Obr. 8 ¢) Samotné oplakavani dcery je zobrazeno v dlouhém statickém
zabéru feky z velké dalky a je tak zbaveno nabizejiciho se sentimentu. Pii vyslechu
je pouzit dalsi dlouhy zabér, v hloubce kompozice s pokracujicim vysetfovanim.
Podezielého Dong-¢in rychle urcuje coby jednoho ze svych byvalych zaméstnancti.
Uvédomuje si problémy, do nichz vypovéd v praci muze piivedla. Vedlejsi linie
ptibéhu se ostatné vénuje zachrané¢ malého chlapce, syna jednoho z jeho byvalych
zaméstnanct, ktery nevydrzel Zivot v otfesnych Zivotnich podminkach. Ekonomicka
krize vsak, a¢ zpusobila propusténi Rju, Penga a dalSich, ovlivnila i osudy bohatsi
tiidy. Manzelka Dong-¢ina i svou dceru opustila praveé, kdyz se manzelové
spolecnosti piestalo dafit. Muz nema tolik penéz, aby si udrzel sviij Zivotni standart,
a tak zacina Setfit na darcich pro svou dceru. Pro finance nutné k soukromému

vySettovani prodava svij dim.

Kauzalita pfib&hu je vedena touhou po pomsté a jednotlivé scény sleduji fdze Dong-
¢inova jedndni. Joseph Tomkins a Julie Wilson vidi v Parkové pojeti pomsty urcujici
narativni silu, jenZ je zdarovenn komentafem k Zivotu v korejské kapitalistické
spolecnosti, kterd byla otfesena asijskou finanéni krizi.!?® Extrémné nésilné scény,
kterych je k pomsté pouzito (elektricky proud, opakované fezani do tél obéti aj.)
vyjadiuji dle Lee Eunah trauma lidi, ktefi byli vyuZiti ve prospéch narodniho rozvoje.

Explicitni scény umoziuji divakovi télesné pocitit historickou a socidlni bolest obé&ti

124 Ryu pfi této scéné spravné odvodi, Ze bude mezi prvnimi podezielymi z Gnosu jakoZzto dali byvaly
zaméstnanec, kterého v krizi Dong-jin musel propustit, presto ¢in vykona.
125 TOMKINS, Joseph; WILSON, Julie A. The political unconscious of Park Chan-wook: the logic of
revenge and the structures of global capitalism. In Post Script 27:3, 22. 6. 2008, s. 69-81.
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ekonomické a socialni stratifikace. Parkovym cilem je zobrazeni spole¢nosti, ktera

snaze po modernizaci a rozvoji zemé podiidila i sviij socialni systém.1%°

Ve smyslu morality ,,0ko za oko* je Dong-¢in rozhodnut zabit vrahy své dcery,
paradoxné se tak rozhoduje ve chvili, kdy Rju s pfitelkyni planuji pomstu dealerim
organd. Park tuto analogickou situaci vyuzil k vizualnimu propojeni dvou rozhovort
do jednoho, kdyz se Jong-mi zepta Rju, co chce délat, az je nalezne, a Dong-¢in do
telefonu odpovi ,,Zabit je*. Dle prace Kelly Jeong nejen, ze timto feSenim Park
posouva Dong-¢ina a Rju na jednu stranu, zaroven dosahuje i minimalizace rozdila
mezi pojetim role obé&ti a mstitele, které v celém narativu lehce piechazi jedna
v druhou a naopak.'?’ Rju se msti za propusténi z prace a zneuziti dealery, Dong-¢in
za smrt své dcery. Skrze pomstu ztraci ob& postavy svou humanitu: Unos Juson byl
planovan s cilem divenku vratit, Dong-¢in je ve své prvni scén¢ ke svému byvalému

zamé&stnanci Pengovi shovivavy, snazi se zachranit syna svého zaméstnance.

V zéavéreénych patnacti minutach se cesty Rju a Dong-¢ina stietavaji. Kazdy z nich
¢ekd v domé toho druhého, aby vykonal vlastni pomstu. Scény jsou snimany
pomalymi kamerovymi jizdami, jejichZ temporytmus odrazi zavéreény predél
v naraci. Prvni od ¢ekani upusti Rju a je po navratu domt Dong-¢inem omracen
a odvlecen k fece, kde ho muz po vysvétleni, Zze ho ,,vdzn¢ musi zabit a on zna
diivod,* utopi ve vode. Duraz je kladen na zobrazeni psychického neklidu Dong-¢ina,
ktery pfed ¢inem musi vykoufit cigaretu. Poté, co dotdhne mladikovo télo na bieh,
dozvida se ztelefonu, ze syn jeho byvalého zaméstnance v nemocnici zemiel.
V $ir§im vyznamu s nim zemiela i Dong-¢inova humanita. Anachronicka hudba

provazi zabéry hloubeni jamy, kam chce Dong-Cin zakopat roziezané kousky téla.

Nésleduje vSak zavér, v némz Dong-c¢ina Vv nékolika dlouhych statickych zdbérech
k smrti ubodaji ¢lenové anarchistické teroristické skupiny, jejiz ¢lenkou byla jim
zavrazdéna Jong-mi. Tento zaver pasobi o to absurdnéji, nebot’ skupina byla az dosud
naraci bez vyjimky prezentovana jako neexistujici, jako organizace, jejiz je divka
jedinym c¢lenem a jejimz jedinym nastrojem bylo rozdavani revolu¢nich letakli na

ulici. Spolu s informacemi o $kole hluchonémych, z niz byla Jong-mi vyhozena,

126 | EE, Eunah. Trauma, Excess, And The Aesthetics Of Affect: The Extreme Cinemas Of Chan-Wook
Park. In Post Script Vol. 34 Issue 1, 2014, s. 36.

127 JEONG, Kelly Y. Towards humanity and redemption: The world of Park Chan-wook’s revenge film
trilogy. In Journal of Japanese & Korean Cinema Vol. 4 no. 2, 2012, s. 169-183.
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protoze hluchonéma nebyla, vypravéni dosud konstantné podryvalo vaznost div¢iny
vyhruzky Dong-¢inovi ohledné toho, Ze ji jeji skupina urcit¢ pomsti a ze uz jim dala

jeho fotku.

Park ve scéné vyuzil Sest dlouhych statickych zabért, do nichz se Dong-¢in zpravidla
postupné dobelha ¢i z nich naopak vystoupi a zabér zlstane nékolik vtefin prazdny
doplnén o zvukovou kulisu mimo zabér, v niz terorist¢ muze bodaji a zabijeji.
Decentralizace obrazu uzita napti¢ celym snimkem (postavy do obrazu Casto vchazeji
a opct znéj vychazeji) v zdvéru dostava absurdni rozmér, kdyz ji Park vyuziva
opakované v ramci né€kolika malo sekund a je rdmcové ohrani¢ena dvéma takika
totoznymi statickymi 30 vtetin dlouhymi zabéry teroristi. Ti ve vysledku opét bud’
do scény ptichdzi, nebo ji opoustéji. Pokud je zabér vyprazdnén, je vzdy doplnén
offscreen zvukem dé&je mimo zabér, statickou kameru dopliiuje nékolik hlediskovych
prostfihi na zranéného muze. V zavére¢né scéné je Dong-¢inovi nozem k hrudi
zabérem teroristll, kterak stoji kolem svého auta, koufi a pozoruji Dong-¢ina.
(Obr. 7 a-e) Zvukova slozka divakovi teprve v zavéru scény nabidne zvukovy

flashback Jong-miny vyhruzky, Ze ji jeji teroristicka skupina pomsti.

Zavér se jasn€ vymezuje proti realisticky motivovanému zbytku narace. Lze zde
nalézt ptredevSim kompozicni motivaci zdUraznénou uz rédmcovou stavbou
jednotlivych zabéri. Tato nekonzistentnost ve vztahu k celku snimku jesté

zdiraziiuje absurdnost zavérecné udalosti.

3.2.5. Subjektivni narace: hlediska postav

Rezisér 1 vtomto snimku vyuziva subjektivni narace v kombinaci s realistickou
motivaci. Na rozdil od JSA je vSak i pfes subjektivni hlediska narace stale velmi
komunikativni V zobrazeni samotného objektivniho vypravéni. Jedna se spise
o vnitinim stavu postavy a jejich motivacich a myslenkach, pfi¢emz objektivnost
vypravéni jako celku zlstavd zachovana. Subjektivni scény snimku lze rozdélit
do dvou skupin. Jednak jde o simulaci hluchonémosti postavy Rju, jiz je dosazeno
vymazanim zvukové slozky zabéru a nahrazenim hlasového projevu postavy

vyuzitim titulki. Druhym pfipadem subjektivni narace je snova az halucinacni scéna,
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Vv niz Dong-¢in spatii svou mrtvou dceru u sebe v domé¢. Praveé druhy ptipad vyuziti
subjektivni narace Park pozdéji vyuziva v dalSich svych snimcich. Tato scéna
je dulezita, nebot’ se jedna o jedno =z prvotnich uziti surredlna v Parkové

kinematografii.

Ve scénach demonstrujicich hluchonémost postavy Rju rezisér zamérn¢ indisponuje
divaka pii Cteni zvukovych znaki. Timto krokem docili demonstrace Rjuova
subjektivniho zaporného zvukového hlediska. V dusledku je divaku vnuceno vnimani
Casti Rjuovy indispozice na vlastni kazi. Uziti tohoto prvku tak lze pokladat za
obdobu uziti explicitnich extrémné nasilnych scén, které maji divaku rovnéz
poskytnout moznost na vlastni kizi okusit krutost zobrazenou ve snimku. Postup je
vyuzit ve scénach, které po mladikovi pozaduji zékladni porozuméni mluvenému
slovu (1ékaf, nadfizeni). Obraz scény zamérné déli do detailti napodobujic tak Rjuovu
jedinou moznost, jak se zorientovat v prostoru, totiz pomoci o¢i. Mladikovo hledisko
je vyuzito pro zdiraznéni dualezitosti zraku coby jediného smyslu, jimz se lze
zorientovat a ziskat informace o okoli a situaci. Explicitné je tohoto vyuzivdno pfti
uvodnim rozhovoru s doktorem, kterému Rju pohledem ,visi na rtech®. Pfi
komunikace Rju a Jong-mi je ke komunikaci vyuzito zrcadlo odrazejici znakovou fe¢
postav, zvukova slozka je opét minimalni. Obsah hovoru zobrazuji titulky. Zrcadlo
je pozdgji Parkem uzivano ke spojovani dvou odlehlych prostort v jeden (Oldboy),
jiz v Ma je pomsta vsak vyuziva zrcadlo coby prostfedek komunikace umoziujici
postavam sedét vedle sebe a pfitom sledovat jeden druhého skrze zrcadlovy odraz.

Zrcadlo umisténé uprostied zabéru rozdé€luje obraz.

3.2.6. Zavérem - vypraveéni jako komunikace o komunikaci

Narace ve snimku védomé neposkytuje dostate¢né mnozstvi informaci pro spravnou
interpretaci ptibéhu. Patrné je to predevsim pfi pouziti hlediska postavy Rju, jehoz
handicap mu brani nékteré informace viibec ziskat, a proto jsou ignorovany. Dalsi
informace nedokaze interpretovat, piipadné je piili§ naivni pro plnohodnotnou
konfrontaci s okolnim svétem. Je dealery okraden o ledvinu i penize a v demonstraci
zranitelnosti a neschopnosti fungovani ve spolec¢nosti Park necha nahého a zranéného

muze stopovat na silnici.
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V kontrastu s nedostacujicim proudem informaci snimek vyuziva titulkli coby
prostfedku, jimz lze pretlumocit alesponn Cast relevantnich dat tykajicich se Rjua
a jeho okoli. Titulky a pouziti znakové feCi se vSak v celém snimku omezuje pouze
na postavy mladikovi blizké, jeho pfitelkyni a sestru. Pocit socidlni izolace
a neschopnosti komunikace tak ptetrvava, Park ho naopak touto ,,berlickou* velmi
sebevédomé narace jeSt¢ vice zdiraziuje. Snimek obsahuje velké mnozstvi
casoprostorovych elips, které omezuji divakovu tuplnou rekonstrukci fabule. Jednou

ze zaml¢enych informaci je i osudny tnos Juson. Narace zobrazi pouze jeho piipravu.

Dalsi ptistup a komentai ke kontrolovanému proudu informaci a jejich interpretaci
pak poskytuje druha déjova linie, v niz je Jusonin otec natolik osobn¢ angazovan ve
svém planu realizace pomsty jejim vrahlim, ze zdmérné nijak neinterpretuje
znepokojujici informace o unoscich mu dané. Toto nejlépe demonstruje scéna, v niz
¢eka v Rjuoveé byté. Detektiv je pfemozen brutalitou masakru dealerské skupiny
a telefonicky odstupuje od ptipadu, zarovenn Dong-¢ina varuje pied muzem, ktery byl
tohoto schopen. Dalsi zabér zobrazi Dong-¢ina sedét ptfed stolem, na némz je
polozena lednicka s lidskymi organy, které Rju odcizil dealerdim a snédl. Jesté
predtim Dong-¢inovi Jong-mi Vv zoufalé snaze zachranit si zivot vyhrozuje svou
teroristickou skupinou. Piestoze jsou takto postavé opakované sdélovana varovani,
at’ uz slovné ¢i pomoci vizualnich informaci, vzdy tyto potlaci a v pomsté pokracuje
dal. Je vysledku je zabit teroristickou skupinou, o jejiz existenci mu Jong-mi prve

fekla. Informaci vSak nevénoval Zadnou pozornost.

63



3.3. Oldboy

Produkéné-distribuéni fakta, schéma analyzy

Snimek Oldboy z roku 2004 znamenal pro Parka opétovny navrat ke komerénimu
filmu. Vitézstvim v Grand Prix Cannes v roce 2004'?® Oldboy z Parka vytvofil
symbol narodniho tspéchu.’?® Snimek byl uznavan na mezinarodni scéné a zaroven
komercné Gspé€Sny na domacim trhu. Tim, Ze v soutézi porazil krajany Im Kwon-
Tacka ¢i Hong Sang-Sooa zajistil Park v letech nasledujicich mnohem vétsi podporu
jihokorejskym popularnim rezisérim, pravé na tkor uméleckych auteurd. 3
Pozitivné byla hodnocena piedevsim univerzalnost a schopnost kombinovat zanrové

W

tradice typické korejskému filmu. Byl ,komerc¢nim auteurem® ¢&i ,,narodni

«131 3 Oldboy byl opétovné uveden V kinech. Zapadni svét soucasné

celebritou
Sokovala scéna pojidani Zivé chobotnice a Parkovo jméno ziskalo kultovni charakter.
Spole¢nost Tartan Films snimek pozdé&ji labelovala a dale prodavala v Evropé
a severni Americe coby ,,asian extreme®. Toto oznaceni zpétné pomohlo distribuci

dalsi rezisérovy tvorby, bez ohledu na to, jak relevantni toto oznadeni bylo.'3?

Snimek vypravi ptibéh muze Oh Dae-su,**3

jenz je po patnéct let véznén v hotelovém
pokoji podobném cele. Dae-su po celou dobu nezna identitu svého véznitele, divod
uvéznéni ¢i dobu, po kterou zde bude drzen. Jedinym kontaktem s okolnim svétem
mu je televize, jez mu zprostfedkovava pohled na plynouci vyvoj korejské
spolecnosti i Casové métitko doby uvéznéni. Po patnacti letech Dae-sua bez
vysvétleni propusti, zabaleného v kufru na stfeSe domu. Neznamo pro¢ je oblecen
do znackového obleku, ziské penize i mobilni telefon. Okamzité zacne patrat po svém

vézniteli. Nejdiive vSak realizuje svou dlouholetou touhu dobfe se na svobodé najist

a v susi baru potkava divku Mi-do. Po pozieni Zivé chobotnice omdli a Mi-do, K niz

128 Je v8ak otazkou, jakou mirou se na ocenéni podilelo pfedsednictvi Quentina Tarantina, jenz ma
pro asijské snimky podobného razeni dlouhodobou slabost.

129 HUNT, Leon, LEUNG, Wing-Fai. East Asian Cinemas: exploring transnational connections on film.
London : I. B. Tauris, 2008, s. 210.

130 | EE, Nikki J.Y. East Asian Cinemas: 'Salute to Mr. Vengeance!: The Making of a Transnational
Auteur Park Chan-wook'. London : I. B. Tauris , 2008.

131 Tamtéz, s. 203-204.

132 B|{7e se tomuto labelingu vénuiji v &asti zhodnoceni zdroji a literatury.

133 5pravnou eskou védeckou transkripci jména je piepis Cif 5= coby ,Desu”. Pro obecnou zndmost

jména této postavy v Ceské prekladové literature, vS8ak ponechdvdm tvar romanizace dle McCune—
Reischauerova systému.
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ho pouta takika okamzitd pftitazlivost, se mu rozhodne v jeho pomsté pomoci.
Nésledné jsou oba zapleteni do série pfedem pfipravenych situaci vedoucich

134 coby spoluzaka ze stfedni $koly,

k odhaleni identity véznitele coby Lee Woo-jina
jehoz sestru donutil k sebevrazdé klep, ktery Dae-su roznesl. Kdyz se tak stane, spolu
s vysvétlenim diivodu patnactiletého uvéznéni se Dae-su i divak dozvida, ze vse,
co dosud podnikl, mu bylo pfedem vnuceno hypndzou, a to s jedinym ucelem, pomsty.
Tou vsak nebyla pomsta Dae-sua Wo00-jinovi za 1éta véznéni, ale naopak pomsta

Woo-jinova Dae-suovi za smrt sestry.

(24 r

Ve své analyze se nejprve zamétim na prvnich 20 minut snimku, nebot’ tato ivodni
naraci. Nasledné zhodnotim anachroni¢nost ptibéhu v némz je manipulovano jak
chronologii zobrazeni jednotlivych udalosti, tak samotnym ¢asem piibchu. Déle se
veénuji zpusobu, jimz jsou divakovi sd€lovany informace pro konstrukei fabule. Spolu
s timto analyzuji, jakym zptsobem funguje narativni logika ptib&hu. Na tuto ¢ast
navazuje analyza filmatského stylu, ktery je pro Parka smérodatny. Zavérem uréim
prvky, diky nimz Ize snimek vymezit proti klasické naraci a klasifikovat ho coby

komplexni narativ.

3.3.1. Uvodni sekvence: narativni vzorce snimku

V prvnich dvaceti minutach snimku narace predstavuje prostfedi a hlavni postavu
Dae-su skrze retrospektivni montdz udalosti poslednich patnacti let. Pfibéh zacina
V soucasnosti po propusténi muze z nespecifikovaného vézeni, nasleduje flashback
motivovany snahou povédét o poslednich patnacti letech prvnimu ¢lovéku, na néjz
Dae-su narazil. V tomto piipadé jde o sebevraha, ktery se chysta skocit ze stiechy.
Narace zde vyuZziva zdanlivé chronologické sekvence, jejichz nelinearnost je patrna
az v druhé roving. Po dovypravéni piibéhu do okamziku propusténi se narace vraci
k linearné vypravénému piibéhu o pomsté. Vzorec linearniho ptibéhu prerusovaného
achronologickymi udéalostmi, které maji za cil divdka informovat o motivaci linedrné

zobrazené akce, pfipadné ilustrovat vzpominky na jiZ probéhlé akce ¢i akce, které

134 O| %I, dle ¢eské védecké transkripce ,Lee U-¢in“. Pro obecnou zndmost jména této postavy

v Ceské prekladové literatufe, vSak ponechdvam tvar romanizace dle McCune—Reischauerova
systému.
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narace prozatim vynechala, je pak vyuzivan napfi¢ celou naraci. Je vSak dulezité
zminit, Ze tyto nelinearni udalosti nelze definovat coby flashbacky klasické narace,
spiSe retrospektivy riazného rozsahu i stylizace. Obvykle jde o delsi Casové tseky,
coz dobfe ilustruje pravé uvodni sekvence trvajici celych dvacet minut. Ta ma navic

funkci expozice piib&hu.

V klasickém pojeti by k expozici doSlo v linedrni linii narace a flashback
¢i retrospektiva by slouzila pouze k dokresleni ¢i vystizeni mentalniho stavu postavy.
Dalsim rozdilem od klasické narace je vyuziti zcela novych scén neznamych pro
pozorovatele. Nejde tudiz o zopakovani jiz jednou vyuzité scény. Tietim podstatnym
rozdilem je pak samotnd stylizace téchto sekvenci. Park je bud’ pfimo a bez
upozornéni zacleni do linearniho vypravéni a divék si jejich chronologické zatazeni
musi sam odvodit, ptipadné¢ Park naopak zdiirazni vyuziti jiného ¢asového udaje
barevnou ¢i jinou stylizaci sekvence, jak je tomu u vzpominek na sttedni Skolu, nebo
ptipadné skrze vyuziti split-screenu, v némz zobrazi dvé udalosti nikoli linedrné za
sebou, ale coby soucast jednoho obrazového rdmu. Toto umoznuje nasledné plynule
pokracovat v linedrnim pfib&hu bez nutnosti znovu ustanovit ¢asoprostor soucasné
akce. Casté uziti riznych protikladnych ¢asovych rovin lze dle teoretikil zabyvajicich
se historickou naraci v parkové tvorbé€ interpretovat jako ,,samotné zpochybnéni
stabilnosti historie a jeji pravdivostni hodnoty.* **® Protiklad v ¢ase i historii lze
ostatné nalézt 1 v nazvu samotné¢ho snimku ,,Oldboy*: stary chlapec, stary ale

nedospély ¢i predcasne dospély.

Uvodni sekvence plni vramci narace nékolik funkci. Kromé jiz zminéného
predstaveni protagonisty snimku a demonstrace inovativniho vyuziti ¢asu, urcuje
leitmotivy pokracujici napti¢ naraci. Jednd se o motiv €asu, hodinek ¢i ¢asového
proudu skrze médium televize, vyuziti voice-overu, ktery nadale komentuje akci
a sd€luje myslenky Dae-su a odkaz k hypndze, kterou linearni linie vypravéni
cyklicky zacina i konéi. Sekvence je rovnéz vérna v korejském filmu i Parkove tvorbé
typickému miseni Zanrl a nalad filmu v ramci n€kolika mélo okamzikt jediné scény.

Nuti tak divaka k neustalé aktualizaci schémat a vlastnich o¢ekavani.

135 pPERKINS, Claire, VEREVIS, Constantine (Eds). Film Trilogies: New Critical Approaches. London :
Palgrave Macmillan, 2012, s. 189.
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Dalsim akcentem je na prvni zhlédnuti takika nepostiehnutelny prostor ustanovujici
Dae-stiv vztah k zenskym postavam ptibeéhu. Narace tento vztah vymezuje, ac jsou
paradoxn¢ zenské postavy v retrospektivé piitomny jen skrze televizni obrazovku.
Jedna se o zpravu o smrti manzelky a nasledné vystoupeni k-popové zpévacky, ktera
se mu stane ,,milenkou*, kdyz pfi jejim vystoupeni pravidelné masturbuje. Po obou
téchto televiznich udélostech pachd Dae-su sebevrazdu, z niz ho pokazdé zachrani.
Po patnécti letech ve vézeni se Dae-su touzi dotknout kteréhokoli clovéka: prvnim je
sebevrah na stfeSe. Pfitomnost zeny ho uvadi piimo do extatickych stavi a krize, jak
je ostatn¢ ironicky demonstrovano ve vytahové scéné. I minimalné ptitazliva zena je
pofad zena, a Dae-su se kieCovité drzi u stény vytahu, aby se udrzel. Tento vztah
postavy Kk zenam je pozdé¢ji dulezity pro velmi rychlé ustanoveni milostné linie

s Mido. Tu nelze pficitat jen hypnoze, ale rovnéz touze po lidském kontaktu.

Od okamziku uvéznéni narace vyuziva Dae-sua jako diegetického vypravéce. Toto
pokracuje i v linearni linii vypravéni po ukonceni retrospektivy. Voice-over popisuje
déni v obraze, poskytuje vysvétleni Dae-suova chovéni a ilustruje jeho mysSlenky
1 mentalni stav. Ten je demonstrovan 1 skrze subjektivni vize (opét jako v jinych
Parkovych snimcich zobrazené skrze prostfedky stylu). Jde pfedevSim o barevné
stylizace, pohyby kamery a surrealné vize, zde piedstavy hmyzu, jenz leze Dae-suovi
po ruce 1 po tvatich. Dalsi surredlna vize, tentokrat propojeni dvou prostort i ast
(pokoj a travnaté plocha, Cas uvéznéni a €as propusténi v kufru na sttechu domu) je
spojena s postavou hypnotizérky a hypnézou samotnou. Ta na konci retrospektivni
sekvence naprogramovala v§echny udalosti pfibéhu. Na konci snimku pak pomaha

postavé Dae-su zbavit se netvora uvniti sebe samého.

3.3.2. Anachronic¢nost a manipulace s casem

Prvni zébéry snimku Vv sérii polodetailti pfedstavi dva muze, z nichZ jeden pada ze
sttechy a druhy ho drzi za kravatu. Jde o soucasnou linii, ktera netrva ani jednu
minutu, kdyZ se vypravéné plynule presune v Case i1 prostoru ke své retrospektivni
¢asti pii slovech ,,Oh Dae-su®. (Obr. 9 a, b) Nasleduje série ,,Casosbérnych® zabéra
jeho mladsiho Ja. Odehravaji se na policejni stanici. Sekvence obsahuje ptiznané
skoky Vv case. Je zde tragikomicky zachycena ptivodni povaha muze pied uvéznénim

i jeho vztah Kk dcefi, jiz koupil andélska kiidélka na hrani. Mladsi Ja zanika
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okamzikem, kdy je Dae-su neznamo kym unesen v bezprostiedni blizkosti telefonni
budky. Dégje se tak v jediném zabéru hlavné diky pohyblivé kamete. Teprve nyni Park
zobrazi posledni titulky uvodni titulkové sekvence. Grafikou jsou nabidnuty
prolinajici se zabéry n¢kolika hodin, a i samotna jednotliva pismena nazvu snimku
,OLDBOY* se otac¢i jako hodinové rucicky, ovSem v protisméru opét zdlraziujic
protikladnost pojeti ¢asu a historie, jedno z hlavnich témat snimku. (Obr. 10 a-c)
Nasledujici sekvence zachycuje postavu definujici momenty z patnactilet¢ho
uvéznéni. Dae-sovo tapani po pficin€ 1 délce svého uvéznéni, jeho rutinu a vyvoj

V Case.

Casovy tok je — krom tetovani na ruce a vlastnich ¢asovych titulkii — demonstrovan
1 na televiznim vysilani. Televize postavé dovoluje sledovat vyvoj jihokorejské
spole¢nosti, jejich dulezitych ekonomickych, politickych ¢i socidlnich zmén: od
korupce ptes mirové hovory mezi obéma Korejemi po sportovni a kulturni udalosti.
Skrze proud televizniho vysilani se dozvida i o zavrazdéni vlastni manzelky, z né¢hoz
byl obvinén. Viditelnou dichotomii mezi osobni vzpominkou a socialni realitou pak
nabizi vyuziti split-screenu ve scéné, v nizZ Dae-su hloubi jidelni hilkou diru do stény
sveé cely a druhd ¢ast ramu nabidne televizni tok politicko-ekonomickych zprav ze
soucasné Jizni Koreje. Aby se po svém propusténi pfizplsobil patnacti letim
a minimalizoval socialni odcizeni, musi Dae-su nutné ve svych vzpominkéch zpatky
a utfidit tak vazby mezi osobni vzpominkou (osobni a emocionalné subjektivni
flashbacky) a historii okolniho svéta (politika, infrastruktura, tvrda fakta). I z tohoto
diivodu je jeden z prvnich komentatt po propusténi vénovan zméné parku v sidliste
anové infrastruktuie mésta. D&je se tak pravé v mistech, kde byl Dae-su pfed patnacti

lety uvéznén.

3.3.3. Distribuce pribéhovych informaci, narativni logika

Snimek 1ze jednoduse rozdélit do dvou €asti. Prvni z nich se vénuje Dae-suové cesté
za pomstou ¢lovéku, jenz ho patnact let véznil a zaujima prvni hodinu a pal filmového
Casu. Nasleduje tficetiminutové druhd ¢ast, v niz Dae-su konfrontuje svého tunosce,
ale zaroven zjist'uje, ze jeho vlastni cesta byla ve skute¢nosti pfedem naplanovanou
odplatou né€koho jiného. Snimek je ramcove ohranicen prologem a epilogem. Prolog
Vv ivodni retrospektivé piedstavuje, kym Dae-su byl pfed svym uUnosem. Epilog
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zobrazuje pomstou devastovaného muze, ktery se hypndézou marné snazi
zapomenout. Pielom v posledni ¢tvrtiné snimku znamena pro divakovu konstrukei
fabule nutnost reinterpretovat vSechny udalosti prvni ¢asti pfibéhu na zékladé novych
informaci, a to, jak co se tyce jejich determinace hypnozou, tak moralnich aspektii
vztahu Dae-sua a Mido, ktery byl od zacatku incestni. Dle Radomira D. Kokese je
nemoznost dosdhnout spravné interpretace piibéhovych informaci zplsobena
piredevsim indispozici hlavniho zprostiedkovatele hlediska ptibéhu, kterou divak

nové objevi az v posledni Gtvrting pribhu.

Snimek zaciné klasickou kompozi¢ni motivaci. Je nam ptedstaven hlavni hrdina se
svymi definujicimi charakterovymi vlastnostmi a specifickym vztahem k druhym
lidem. Je pfedstaven jako nezodpovédny chuligdn v sociokulturnim prostiedi Jizni
Koreje 90. let. Nasleduje unos, jehoz vlastni motivace zustava hlavni narativni
mezerou po celou prvni ¢ast vypravéni. Udalost sama se vSak stava prostfedkem pro
rozvoj Dae-suovych vlastnosti a dovednosti napfi¢ patnacti lety uvéznéni.
Z ptivodniho muze se stavd muceny vézeil touzici po pomsté a misty propadajici
zachvatim Silenstvi. ZlepSuje své fyzické dovednosti, piSe denik ve snaze
identifikovat svého véznitele, rozviji schéma vlastni pomsty. Po propusténi sleduje
hlavni linie pfibéhu pokrok v Dae-suové pomsté, zatimco vedlejsi se vénuje vyvoji
milostného vztahu mezi Dae-su a Mido, kterd mu v jeho patrani za odpovédi na
otazku ,,Kdo ho uvéznil?* pomaha. Tuto c¢ast pfibéhu lze uspokojivé pfiradit ke
klasické naraci, pficemz k vyplnéni hlavni narativni mezery — totoZnosti véznitele —
dochazi pro udrzeni divdkovy pozornosti az v jejim Uplném zavéru. Zde je vSak

predpokladané zavrSeni pomsty nahrazeno narativnim twistem.

Proména zavrSeni pfib&hu spocivd v jemné zméné nahledu na jiz probehlé situace
a jejich predtim nepodstatné detaily. Dle Thanouli je zavérem zcela destruovano
klasické vypraveéni a jeho narativni logika. Prvné syzet predstavuje druhého
protagonistu, antihrdinu. Jeho pomstu jsme nevédomky cely snimek sledovali,
zatimco nas narace utvrzovala v tom, ze snimek vypravi o Dae-suové pomste.

Druhym prvkem, s nimZ se divak musi vyrovnat, je nutnost piehodnotit vSechny

136 KOKES, Radomir D. Sympatie pro pana, pani a oldboye. Cinepur, 2008, ¢. 57, s. 10-14. ISSN 1213-
516X
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udalosti vnovém svétle. 3" Timto dochazi k destrukci klasické, na charakter
zaméiené, kauzality. Klasickd kauzalita je inovovdna s imyslem napinat divéka
V procesu vysetfovani totoznosti Dae-suova véznitele. Ten je zdhadnou postavou,
poskytujici rovnéz motivaci ke sledovani ptibéhu coby sledu hadanek, na néz Dae-su
hled4d odpovédi: misto véznéni, zdroj jidla, které dostaval po celych 15 let, diivod
uvéznéni. Jednotlivd voditka k odhaleni dualezitych informaci jsou distribuovana
postupné, pfiCemz zlomovou informaci ke konstrukci fabule se divak dozvi az

V samotném zaveru, jak je typické pro zanr detektivniho dramatu ¢i thrilleru.

Kazda udalost je pak dvojit¢ kddovana a poskytuje odlisny divacky zazitek pti dalsim
zhlédnuti. Poprvé divdk vnimd primdrni motivace a vazby mezi jednotlivymi
udalostmi. Druhé zhlédnuti, jiz s védomim skryté motivace akei a jejich divodu,
poskytuje moznost spravné dekodovat déj na platné i1 jeho skutecnou kauzalni
strukturu, ktera je nyni na indispozici postavy Dae-sua nezavisla. Napiiklad setkani
Dae-su a Mido lze na prvni zhlédnuti povazovat za ndhodné, rychlost vyvoje jejich
vztahu pak za nasledek vyhrocenych udalosti kolem nich. Druhé zhlédnuti odhaluje
hypnézou dlouhodobé& naprogramované vzorce chovani, jenz davaji do pohybu dalsi
akci: hluky, hudba, slova, gesta, pohledy, akce nasledujici akci. Cela scéna ziistava

neménnd, méni se viak jeji interpretace a vyznam pro vyvoj celého piibéhu.

Motivicky narace v celém svém prub&hu neustale upozornuje na problematiku paméti,
ztraty védomi a nemoznosti odpoutat se od prozitych traumat, kterd se stale vraci
skrze flashbacky a zrcadleni situaci. V zavéru se Dae-Su rozhodne utéct popfenim
a potlacenim osudnych faktli do podvédomi. Ve smyslu zrcadleni situaci narace pied
divéka stavi eticky problém dvojitého incestu a existencialni krize obou muzi, jejichz
zivoty zni€ila neschopnost odpoutat se od pomsty. Stala se smyslem jejich zivota. Po
jejim dokonceni Woo-jin pacha sebevrazdu a Dae-su zkousi zapomenout na noveé
odhaleny druhy koéd piibéhu pomoci hypnozy, z pivodniho mstitele se stava sebe
obétujici se otec. Tento konec pak lze dle nékterych autort ¢ist jako personalizaci
stavu jihokorejské republiky po ekonomické krizi roku 1997.1% Jeding skrze

zapomenuti prozit¢ho lze déale Zzit. Zabér bolesti zni¢ené Dae-suovy tvafe po

137 THANOULI, Eleftheria. The New and the Old in Oldboy. In BUCKLAND, Warren (Ed.). Puzzle Films:
Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden, MA : Wiley-Blackwell, 2008, s 220.

138 JEON, Joseph Jonghyun. Residual Selves: Trauma and Forgetting in Park Chan-wook's Oldboy. In
Positions Winter 2009, Vol. 17 Issue 3, s. 722.
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zaveéreéné hypndze odrazi prozité trauma. Jeho pravy divod je nyni postavé pro
neznalost kodu opét neznamy. Tvar poznamenana traumatem je tak pouze prazdnym
odrazem traumatu, které uZz sama postava nedokaze citit. Navzdy vSak bude
poznamenana fyzicky (chybé&jici jazyk) i psychicky (nemoZnost navratu
k normalnimu zivotu). Oldboy tak naptiklad dle Jeona svym zpisobem dramatizuje
nebezpeci sociockonomické polarizace spolecnosti po hospodarské krizi
a neschopnost jednotliveu i ¢eboli se vzpamatovat jinak, neZz skrze zapomenuti

a potla¢eni minulosti do podvédomi.t3®

3.3.4. Styl

Svym stylem snimek vytvaii velmi komplexni narativni prostor i ¢as, jehoZ jednotlivé
urovné hladce spojuje pomoci ¢etnych technickych postupti. Ke spojovani prostorti
vyuziva Park jednak zrcadel. Vytvafi tak nemozné prostory existujici v ramci
jednoho zabéru. (Obr. 11) Piikladem je konfronta¢ni rozhovor mezi Woo-jinem
a Dae-suem Vv zavéru. Pouziti split-screenli umoziiuje nahrazeni linedrné fazeného
flashbacku montazi dvou simultannich zabéra vedle sebe. Tohoto postupu je uzito
dvakrat. Poprvé, kdyz je Dae-su v cele a split-screen kombinuje zabéry jeho snahy
utéct skrze otvor ve zdi s montazi televiznich zprav o situaci v Koreji. Podruhé jde
0 konfrontaci s Woo-jinem. Zde jsou znovu ukazany udalosti s dvojim kodovanim
a zarovenn Woo-Jin vysvétlujici jejich skute€nou podstatu. Podvojnost je graficky
dotazena do konce dvojzdbérem spojujicim tvare Dae-sua a Woo0-jina do jedné
Vv telefonnim rozhovoru. (Obr. 12) Symbolicky lze dvojzabér ¢ist coby podvojnost
samotné Dae-suovy postavy, Vv niz je po cely ¢as od jeho propusténi piitomen i Woo-

jin skrze absolutni kontrolu nad v§emi udalostmi dé¢je, nebo podvojnost pomsty.

Posledni typ propojovani prostoril i ¢ast je uzit ve flashbackové scéné ze stredni
Skoly. Zde koexistuje mlady Dae-su pachajici pravé osudovou chybu a stary Dae-su
vzpominajici na udalost. Ob¢ postavy sdileji jeden prostor ve dvou raznych casech,
jen jsou vyjadieny odliSnou urovni saturace obrazu. Stylizace flashbacku a tivodni
retrospektivy je dvojiho druhu. Casti ptibéhu vzpominajici na Dae-suovo uvéznéni

Jjsou zamérn¢ snimany pres zelené filtry. Park tak dosahuje az monochromati¢nosti,

139 JEON, Joseph Jonghyun. Residual Selves: Trauma and Forgetting in Park Chan-wook's Oldboy. In
Positions Winter 2009, Vol. 17 Issue 3, s. 728.
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obdobné jako u zabért industridlniho prostiedi v predchozim Md je pomsta. Postupu
je vyuzito jak v tvodni retrospektivé, tak v Dae-suovych dalSich vzpominkach.
Jiného druhu jsou flashbacky zobrazujici spoletnou Dae-suovu a Woo-jinovu
minulost a pocatek konfliktu. Chronologicky nejstarsi ¢ast piib¢hu (stfedoskolska
pomluva) ¢erpa jen z ttrzkt vzpominek obou muzii na osudnou udalost pted mnoha

lety. Obraz demonstruje vybledlé vzpominky svou taktéz vybledlou vizudlni strankou.

Stylové prostiedky neskryvané manipuluji S mnozstvim sdélovanych informaci.
Ptikladem poslouzi scéna zachycujici Dae-suovo zmizeni z okoli telefonni budky,
ovSem mimo vlastni obraz. (Obr. 13 a-f) Cela akce je zobrazena ve dvou zabérech,
Z nichZ prvnim je kamerova jizda sledujici telefonni budku a oba muZe. Svym
pohybem kamera udrzuje hledisko akce v poptedi. V pozadi 1ze zahlédnout, jak cosi
upoutalo Dae-suovu pozornost a ten odchazi z obrazu. Kamera vsak pokracuje ve
svém plynulém pohybu okolo budky, kombinuje pfitom horizontalni i vertikalni osy
pohybu a konéi v pozici headshotu ulice v desti. Druhy zabér je detailem destniku
pravdépodobného unosce a détskych andé€lskych kiidélek lezicich na zemi. A€ nebyl
unos explicitné pfitomen v obraze, narace o ném prehledné¢ informuje. Maximalizuje
pocet informaci, které svému divakovi sd€luje, a zdrovent mé presny piehled o prave
vytvofenych narativnich mezerach. Ty Park zdlrazni detailem. Divdk je dale
motivovan touhou po rozlusténi narativnich hadanek: ,,Kam se Dae-su podé¢l?”,

,,Kdo je muz s deStnikem, jeho tnosce?*

Prvkem pfimo véazajicim se k pohyblivé kamefte jsou extrémné hladké prechody mezi
jednotlivymi zab&ry. Téch Park dosahuje jak grafickou navaznosti, hudebnimi ¢i
zvukovymi ptrechody, tak pravé takika neustalymi pohyby kamery, jez spojuji
jednotlivé prostory, ale 1 Casy (viz flashbacky Dae-suovych Skolnich dni). Kamera
vyuziva jizdy horizontdlni i vertikdlni a jejich kombinace za uZiti steady-camu
¢i jefdbu. Park nyni svych typickych headshotli dosahuje pravé diky pohybim
kamery, ktera je v ramci jednoho zabéru schopna nékolikrat pferdmovat z jedné akce
na druhou a zménit své hledisko. Svou jizdou kamera nahrazuje schéma
zabé&r/protizabér. Je odpoutand a proplouva prostorem jako dal$i postava piib&hu.
Rytmus kamerovych jizd je pak fizen zvolenym zvukovym doprovodem. Pokud uz
je pouzito schéma zabér/protizébér, Park vyuziva centralni kompozici postav.
Kamera je opét dynamicka a jeji horizontalni pohyb ¢asto maskuje explicitni stfih.

Dale zkouma postavy a buduje napéti skrze sviij vlastni pohyb, obvykle pfiblizenim
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se Kk postavé a preramovanim do velkého detailu. Dal$im zplisobem, jimz je
obohaceno klasické schéma je inscenace zrcadel. Umoziuji zobrazit obé strany

rozhovoru i prostiedi v jednom zabéru se snimanim sdéleni i reakce na néj. (Obr. 11)

Ve velkém mnozstvi vyuziva snimek prostredki zesilené kontinuity, a naopak jejiho
popfteni, skrze které vypravéni nezapira svou sebeuvédomélost. Jedna se o na jedné
stran¢ extrémni detaily v rychlych stfihovych sekvencich, a naopak velmi dlouhé
zabery spojené Casto s kamerovou jizdou odpoutané kamery, dale rakurzy, nadhledy
¢i podhledy. Park experimentuje s akénimi scénami. Ty nezvykle inscenuje
v jednom 2 minuty 40 vtefin dlouhém zabéru snimaném z profilu akce a bez jediného
stiithu. Je tak zdlraznéna délka stietu. Rozpor mezi stylizovanym pohybem kamery
a momenty vyCerpani obou stran ve scéné boje s kladivem pusobi takika
tragikomicky. Pointou scény je zabér otevirajiciho se vytahu, z néjz vypadavaji padla

téla protivnikl a Dae-su odchazi s nozem zapichnutym mezi lopatkami pry¢.

Kombinace kratkych a dlouhych zébérii slouzi k detailnimu budovani prostoru akce.
Park duasledné zdiraznuje dilezité prvky jednotlivych scén: predméty, symboly
a emoce 1 pohyby postav trefn¢ vybranymi kratkymi detaily ¢i polodetaily a jejich
kombinacemi v rizné dlouhych sekvencich. Jedna se o zptsob stiihu, jenz divakovi
na relativné malé plose n¢kolika sekund pomiiZze obsahnout cely prostor, véetné na
prvni pohled nepostiehnutelnych prvka. Ty jsou zpravidla dilezité pro dalsi vyvoj
scény a potazmo piibéhu. Pro vystizeni Dae-suova pocinajiciho ,,blaznovstvi® po
letech vézeni slouzi dlouhé detaily tvare zdiraziujici vrasky a emociondlni stav
postavy. Dusevniho stavu je opét vyuzito K surrealistickym subjektivnim vizim.
V tomto snimku se jedna o zabéry hmyzu, ktery se prokousava Dae-suovou kizi,
leze mu po obliceji i zdech pokoje. V dalsi vizi, nyni motivované rozhovorem mezi

Dae-suem a Mi-do, jede mravenec velikosti ¢lovéka s Mi-do metrem.

3.3.5. Zavérem - Parkova komplexita a jeji inspirace

Snimek Oldboy je komplexni ve zpisobu, jimz narace provazi své divaky ptibéhem
a fadi jednotlivé informace. Jedn4 se pfitom o velmi sebeuvédomély proces, v némz
je neustale pfipomindna umeélost samotné narace. Jde o mnoho prostiedk, které Park
ve snimku kombinuje: achronologicky syZet, manipulace ¢asem, stylizace pohybt

kamery, zduraznéni emoci jednotlivych scén detaily, hudebnim doprovodem
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a stithovymi ptechody, stylizaci mizanscény, uzitim Dae-suova voice-overu. Dle
Eleftherie Thanouli vSak paradoxné toto sebeuvédomeéni narace neblokuje divakovo
zaujeti akci. Narace totiz nabizi mnoho informaci. Samotny voice-over komentuje
akci a pomaha vnofit se do ptibéhu, jeho akce i tajemstvi, které samotnd narace
skryva.l%% Pravé ve vypravédi je mozno nalézt ,,paralelni diegeticky prostor emoci
a mentalniho stavu postavy.“'*! P¥ib&h nabizi nes¢etné mnozstvi informaci velké
hloubky a rozsahu. I samotna patnactiletd separace Dae-sua mu prostiednictvim
televize zprostfedkuje mnoho informaci o okolnim svété, dale jsou ve snimku
nescetné uzivana mnoha média zajistujici nové informace nejen pro Dae-sua,

ale i pro divaka (kamery, video, audionahravky, internet, telefony).

Narace by se v tomto smyslu dala oznacit za piechnané komunikativni. Narativni twist
pak tuto zesilenou komunikativnost vysvétli. Mnozstvi uméle vytvoienych informaci
a jejich velmi logicka naslednost odpoutava pozornost od pravé podstaty ptib&hu,
skryté ve dvojim planu kazdé udalosti. Vysvétleni narativniho twistu nuti divaka
zpétné pichodnotit syzet piibéhu a jeho udalostem pfifadit novou interpretaci.
V celkovém case snimku je odhaleni v€novana celd jedna Ctvrtina pfibéhu. Takto
odlozené vysvétleni podstaty ptibchu je typicke thrilleru a film noiru, které Park dle
n&kterych teoretiki aktualizuje.!*? Je viak nutné zminit, 7e Park zachézi jesté déle
a oba zanry reinterpretuje. Vyuziva styl, charaktery i zapletky, ale neklade takovy
diraz na akéni sekvence. Park sdm hovofti o tom, Ze si rdd s Zanry hraje a nataci filmy,
které¢ ve svych divacich vzbuzuji zv€davost a ocekavani necekanych mist, na néz
je narace pfivede.'*® V komplexité Olboye lze jasné rozpoznat inspiraci narativni
strukturou zminénych zanrd. SyZet zacina ve své poloving, je prerusen retrospektivou
a flashbacky. Uvedeni do d¢je je minimalni, Park vyuziva nezvyklych thli kamery
a voice-overu hlavni postavy. Hra s vypravécimi prostiedky a konstrukci syZetu vSak
Parkovi umoziuje vynechat klasického noirového protagonistu. Dae-su a Woo-jin

funguji na stejné trovni. Dle tthlu pohledu na piibéh 1ze oba vnimat coby antagonisty.

140 THANOULI, Eleftheria. The New and the Old in Oldboy. In BUCKLAND, Warren (Ed.). Puzzle Films:
Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Malden, MA : Wiley-Blackwell, 2008, s 222.

141 3 parallel diegetic space where the protagonist’s emotional and mental life can unfold.”
Tamtéz, s. 228.

142 MICCRACKEN, Chelsea. Oldboy and Korean film noir. In Asian Cinema, Vol. 23, 2, 2012, s. 167-182.
143 KIM, Young-jin. Korean Film Directors: Park Chan-wook. Seoul : Seoul Selection, 2007, s. 97.
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3.4. Neboha pani Pomsta

Produkéné-distribucni fakta, schéma analyzy

Snimek Nebohd Pani Pomsta byl pted uvedenim v roce 2005 spojen s velkymi
o¢ekavanimi. Park diky pfedchozimu finan¢nimu uspéchu dostal pro realizaci dal§iho
filmu velkou volnost, ¥** zaroveni snimek spoluprodukovala jeho nové zalozena
spole¢nost Moho Films.*® V jihokorejskych kinech byla Nebohd Pani pomsta

““““““ 146 zaznamenala i kriticky uspé&ch.
Piedpokladanou hlavni cenu na MFF v Benatkach vsak snimek neziskal.**” Udajné
postradal energii a rychlost Oldboye a nebyl tak nasilny.'*® Kritika nové ocenila
vznesSené pojeti tématu pomsty a uméleckou stranku snimku. Parka znovu vnimala
jako auteura spiSe nez komer¢niho filmate.'*® Zobrazeni Zeny-mstitelky a Zenské
perspektivy v zanru ,,revenge movies bylo hodnoceno vesmés pozitivné: Na rozdil
od Quentina Tarantina (Kill Bill) Nebohd pani Pomsta neztstava pouze cinefilni 6dou
na béckove filmy. Hrdinka kromé pomsty touzi i po spaseni. Snimek nasili Castéji
zobrazuje mimo obraz a zdUraziuje tak spiSe jeho faktickou nez Sokujici hodnotu.
Obsahuje citelny myslenkovy piesah, katarzi hrdinky a jeji ocistu 1 patrné umélecké

kvality. 0

Hlavni postavou snimku je Lee Geum-ja,™! tiindct let véznéna za vrazdu Sestiletého

Won-moa, kterou nespachala. Nyni je na svobod¢ a pfipravena se pomstit. K pfiznani

144 JEONG, Kelly Y. Towards humanity and redemption: The world of Park Chan-wook’s revenge film
trilogy. In Journal of Japanese & Korean Cinema Vol. 4 no. 2, 2012, s. 169-183.

145 CHOI, Jinhee. The South Korean Film Renaissance: Local Hitmakers, Global Provocateurs.
Middletown, CT : Wesleyan University Press, 2010, 252 s.

148 4 miliony divék(. In. ROMNEY, Johnathan. Sympathy for the Devil: Jonathan Romney on the Films
of Park Chan-wook. In Artforum International 44:9, 1. 5. 2006, s. 270-278.

147 Byl ocenén ,,pouhymi“ Little Lion Prize a CinemAvvenire Award. In HUNT, Leon, LEUNG, Wing-Fai.
East Asian Cinemas: exploring transnational connections on film. London : I. B. Tauris, 2008.

148 Do té doby byl Park honorovan piedev$im za svou snahu zavést své divaky do pfimého kontaktu
s nasilim a nejhlubsimi zakoutimi lidské duse. Viz fascinace zdpadni kritiky scénou pojidani Zivé
chobotnice. In ROMNEY, Johnathan. Sympathy for the Devil: Jonathan Romney on the Films of Park
Chan-wook. In Artforum International 44:9, 1. 5. 2006, s. 270-278.

149 HUNT, Leon, LEUNG, Wing-Fai. East Asian Cinemas: exploring transnational connections on film.
London : I. B. Tauris, 2008.

150 MUDGE, James. Park Chan Wook's Aesthetics of Violence [online]. YumCha!, December 29, 2005.
[cit. 29. bfezna 2017]. Dostupné z WWW: <http://www.yesasia.com/us/yumcha/park-chan-wooks-
aesthetics-of-violence/0-0-0-arid.56-en/featured-article.html>
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v Ceské prekladové literatufe, vSak ponechdvam tvar romanizace dle McCune—Reischauerova
systému.
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byla donucena skuteénym vrahem, panem Baekem,'®2 ktery mezitim vrazdil dalsi déti,
aby si vydélal dostatek penéz na koupi jachty. Po svém propusténi je Geum-ja
odhodlana realizovat svou dlouho planovanou pomstu. Vyuziva k tomu i mnoho
pratel, které si ve vézeni ziskala diky své povaze. Jednotlivé vztahy, které Geum-ja
navazala v prabéhu let, jsou do vypravéni zatazeny ve chvili, kdy se Zena
S jednotlivymi postavami setka po svém propusténi. Zaroven se Geum-ja snazi najit
svou dceru Jenny a obnovit vzajemny vztah. Jenny adoptovali australsti rodice a jazyk
tvofi jen jednu z bariér ke znovuobnoveni davéry ve vztahu matky a dcery. Geum-ja
nakonec zajme Baeka a rozhodne se pomstu svéfit do rukou rodict zavrazdénych déti.
A€ 1 ona svou vlastni osobni pomstu naplni dvéma vystiely do Baeckovy hlavy,

k pravé katarzi Geum-ja dochazi az ve chvili smifeni se s Jenny.

Nasledujici analyza nejprve zhodnoti a rozebere ivodnich deset minut snimku. Tato
stopaz zahrnuje jak scénu propusténi, tak prvni vztahovou retrospektivu. Na této
plose piibéhu predstavim nelinearni ¢asoprostorovou skladbu, stylovou heterogenitu
a kauzalni logiku ptibchu. V dalSich astech textu se detailngji zaméfim na nelinearni
strukturu a zplsob, jimZ je hlavni narativni linie neustale obohacovéna a zhuStovéana
o nov¢ odhalené¢ informace, rovnéz analyzuji pojeti kauzality a Casoprostoru.
Kli¢ovou slozkou snimku je mnohost a az manyrismus uzitych stylt. Stylu je proto

vénovana vlastni ¢ast analyzy.

3.4.1. Uvodni sekvence: narativni vzorce snimku

Neboha pani Pomsta za¢ina scénou propusténi. Léta ve vézeni promenily Lee Geum-
ju z vrazedkyné déti ve ,,zosobnéného andé¢la“ a nyni je vitana svymi kiestanskymi
obdivovateli. V jejich Cele stoji knéz, ktery ji pfivedl na mySlenku pfitomnosti andéla
V ni samotné. Park vaZnou scénu ironizuje uz tim, ze skupinu oblékéa do oblekii Santa
Klaust. Dlouhé statické zabery stiida s kratkymi vtipnymi detaily (padajici kelimky
od kavy, Cinely, Sokované tvaie). Skupina sleduje, kterak Geum-ja odmita nabizené
tofu, v Koreji tradi¢ni prvni jidlo propusténych véznd. Ma zajistit, aby se jejich duse
znovu ocistila a uZz nikdy nehfeSila. Ve scéné je uZito neviditelného stylu

s uvozujicimi velkymi celky, schématem zabér/protizabér a statickou kamerou.

152 B - dle geské védecké transkripce ,Bek”. Pro obecnou zndmost jména této postavy v Ceské

prekladové literature, vSsak ponechavam tvar romanizace dle McCune—Reischauerova systému.
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Ta vyuziva pouze jediny pomaly najezd a pferamovani. Geum-ja v dlouhém zabéru
pferusovaném jen zminénymi kratkymi detaily prochdzi mezi emocionalné
se vitajicimi rodinami a necekan¢ chladné urazi knéze. Pravy charakter zeny je
postupné odhalovan v kolazi retrospektivnich sekvenci, jenz popisuji jeji zivot do
okamziku propusténi. Cela Sife osobnosti je odhalena az v zdvéru snimku diky
informacim odhalenym ptfevazné v jednotlivych achronologickych tsecich

vsazenych do linedrniho déje.

Uvodni scéna propusténi trva 7 minut, jeji soucasti je vak dvouminutovy flashback
zobrazujici zpusob, jimZz se knéz pied tfinacti lety o divce dozvédél z televize
a Geum-ju kontaktoval se svou ptfedstavou o jeji and€lské aute. Medialni pfenos je
zobrazen dvojitym ramovanim: televizni reportaZe a prostfedi, v némz se televizor
nachazi. Prostfedi se rizné¢ méni v demonstraci kvantity informaci, které o vrazdé
a jeji rekonstrukci médium svym divakim poskytovalo. (Obr. 14 a-f) Obrazovou
slozku dopliuje trojice voice-overu, jejichz stylizaci snimek plynule prostupuje
jednotlivymi ¢asoprostorovymi rovinami. Voice-overy dalsi d&j rozviji a vysvétluji.
Jedna se o Casti syzetu vypravéjici o vySetfovani ¢inu, pobytu ve vézeni a rozvoji

andélské Geum-jiny aury.

Prvni voice-over ma ptedstavovat dceru hlavni postavy, Jenny. Ta timto zptisobem
vypravi pribéh své matky. Voice-over pokracuje v ironickém nahledu na piib¢h skrze
poznamky o vraZzedkyni coby mddni ikoné¢ a mozné hvézde filmového platna, ¢i
o postoji korejské spolecnosti, kterou nejvice neSokoval zlo€in, ale krasa vrazedkyné:
,» T'vrdila, Ze se ho jen snazila utisit polStafem. Co nés vSak Sokovalo nejvice, byla jeji
krasa. (...) ReZisér postradajici takt oznamil plany na Lee Geum-jin film a vzbudil
tim odpor tisku. Ten podzim se puntikované Saty staly nejzhavéj$im trendem.* Popis
akce plynule pfebira voice-over knéze. Obraz zachycuje jeho navstévy ve vézeni
a prvotni kontakt: ,,Vidél jsem t€ v televizi a za tvou zatracenihodnou tvafi jsem
spatfil pfitomnost andé¢la.* Nasleduje voice-over Geum-ji, ktery je pozdéji diegeticky
zaclenén. ,,And¢l, je to mozné? Opravdu ve mne prebyva andél? A kde byl ten andél,
kdyz jsem pachala ten d’abelsky ¢in?* Obraz nabizi koldz zabéri Geum-jina modleni
se, chovani k ostatnim spoluvézenkynim a jejiho Zivota pfed zadrzenim. Druhé ¢ast
voice-overu je soucasti proslovu na ,,Dnech viry pro trestance. Zde proklamuje
myslenku, ze vézeni je ideadlnim mistem k tomu naucit se modlit, nebot’ zde vSichni
s jistotou védi, ze jsou hfisniky.
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Pro absolutni plynulost pfechodt Park vyuzivd hudebnich mosti a stfihu dle
podobnosti (detail vrazdicich rukou pii rekonstrukci, modlici se ruce knéze,
dvojdetail rukou pfi osobnim setkani). (Obr. 15 a-d) Schéma zabér/protizabér je
modifikovano centralni kompozici postav. Oproti neviditelnému stylu ivodni scény
je v retrospektivni pasazi uzito velmi sebevédomého stylu. Je zde odpoutana kamera
umisténa na jetabu. V rychlé jizdé zkoumd detaily prostiedi. Zabéry jsou rychle
pieramovany ¢i preostfeny. Kamera najizdi na jednotlivé postavy a opét je opousti.
Obraz je desaturovan a stylizovan do podoby starého filmového pasu s kazy
a chybé&jicimi zabéry. (Obr. 16) Temporytmus snimku je v této scéné na svém
maximu. S nim kontrastuje klidny a pomaly voice-over Geum-jina proslovu o vifte.
Tato zvukova stopa svému piijemci-divdkovi nijak nepomiiZze interpretovat scény
v obraze, paradoxné né€které z nich zobrazi pifimo zavadéjicim zpisobem. Napiiklad
¢ast, v niz Geum-ja krmi svoji nemocnou spoluvézenkyni jidlem, dostava zcela novy
vyznam poté, co se z dalsi retrospektivni sekvence nasledujici az v poloviné€ snimku
dozvime, ze ji Geum-ja celou dobu krmila bélidlem. Tato mnohost znakd, jiz Park
nabizi, divdkovi velmi komplikuje jejich interpretaci. Zdanlivé chybi motivace
jednotlivych obrazi. Samotnou povahu hlavni postavy je nutno neustéle
piehodnocovat, dle role, jiz hraje v jednotlivych castech piibéhu. Ostatné uz
v samotné prvni scéné vystupuje na n€kolika pozicich: vrazedkyné, obét’, andé¢l,

vézenkyng, mstitelka.

Pointou uvodni scény, K niz se snimek vraci po retrospektivni montazi, je odmitnuti
tofu (tedy moznosti smifeni se a Cistého Zivota bez dal$iho hiichu). Logickou
interpretaci odmitnuti je, Ze pravé v této chvili Geum-ja ptebira roli mstitelky a o€ista
je pred samotnou pomstou bezcenna. V ramci klasické stavby zénru filmi o pomsté
by mél piibeh sledovat jeji cestu za naplnénim této pomsty a naslednou katarzi
Z tohoto naplnéni plynouci. Zprvu je vSak piibéh vystavén pfedev§im na snaze
etablovat Geum-ju do normalniho zivota. Kamaradka ji zafidi byt, Zena ziska praci
v cukrarng. Teprve poté je pfipravena realizovat vlastni dlouholeté plany. Narace
se o nich prve zmini aZ v sedmnécté minuté, samotnou postavu antagonisty, pana
Baeka, nam pfedstavi aZ ve tficaté minuté snimku. Obé€ informace jsou do vypravéni
zaClenény pomoci retrospektivnich sekvenci. Rovnéz vSechny Geum-jiny vztahy —
s vyjimkou pomocnika v cukrarné¢ a Jenny — nejsou budovény v rdmci linedrni

narativni linie (ta zobrazuje jen jejich soucasny stav), ale v ramci retrospektivnich
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sekvenci. Jako ptiklad poslouzi retrospektiva vyvoje vztahu s Jang-hui, jenz je prvni

osobou, kterou Geum-ja po propusténi vyhleda.

Stylizace retrospektivnich scén je vzdy obdobna. Kamera v realistickém modu
vyhleda protagonisty retrospektivni sekvence a s vyuzitim ,mrtvolky* obrazu
je postprodukéné do filmu vlozen titulek se jménem a dobou vykonu trestu, V naSem
piipadé: ,Kim Jang-hui 1998-2002 ve vézeni“. ' (Ob. 17) Park vyuzivad co
nejhladsich pfechodl mezi Casoprostorem linearni akce a retrospektivou. Stiih je
skryty pohybem kamery, délenym obrazem ¢i je vyuzito stfihu dle podobnosti. Ve
scén¢ sJang-hui je dvojdetail objimajici se dvojice, zabér se zastavi a je
,otevien® coby tapeta dveii cely. Pfibéh ptechazi do retrospektivy. Nasleduje nékolik
zab&rh vénujici se rozvoji vztahu dvou Zen. U kazdé z vézenkyn je rovnéz zobrazen
zpusob, jimz si Geum-ja ziskala jejich ptizen (psychické problémy, vyporadani se
s Sikanujici spoluvézenkyni, transplantace ledviny). V piipadé prvni retrospektivy
s Jang-hui narace dosud buduje iluzi and€lského charakteru Geum-ji. (Obr. 18 a, b)
Je zobrazena v detailu pfi rozjimani za zabitého Wo-ma, jehoz fotografii ma na sténé
cely. Jeji tvar je postprodukéné rozsvicena ,,Svatozati. Po jejim proslovu k Jang-hui
ohledné ocisty modlitbou se rozzafi i1 oblicej druhé Zeny. Velky celek zachycujici
exteriér vézeni zobrazi zaf vychazejici z okna jejich cely. Scénu provazi voice-over
Jang-hui. Stithem Park plynule pfechdzi v linearni linii pfibéhu. Za¢ind detailem
rukou, aZ poté postavy zasadi do Casoprostoru soucasného meésta za hranicemi vézeni

velkym celkem.

3.4.2. Anachronicnost narace, struktura vypravéni

Jak bylo naznaceno ivodni sekvenci, snimek pfedstavuje jednu linedrni narativni linii,
kterd je prubézné¢ obohacovdna o nové narativni informace pomoci kompozi¢né
motivovanych retrospektiv a flashforwardi zamérné porusujicich stylovou kontinuitu.
Tato struktura vypravéni je na prvni pohled matouci a dezorientujici. Poskytuje
hlediska mnoha postav coby voice-overa jednotlivych ¢asti a komplexni nelinearni
stavbu ptibéhu podpofenou mnohosti vyuZzitych stylii. Tato fragmentace je zdanlivé

mén¢ kontrolovana, nez je tomu v piipadé¢ Oldboye, v némz tato technika tlumocila

152 4 3] 1998 H - 2002 & =K«
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spise peclivou promyslenost Woo-jinova planu. Ustiedni linie zaujimé ¢asovy ramec
ptibéhu od Geum-jina propusténi po naplnéni pomsty skrze rodice zavrazdénych déti
a Geum-jino vykoupeni se prostiednictvim obnovy vztahu s jeji vlastni dcerou Jenny.
Retrospektivni ¢asti dale rozvijeji historii vedlejSich postav, kterd s hlavni narativni
linii nesouvisi. Narace takto zobrazi napiiklad pfibéh zeny, jez zabila a nasledné
ugrilovala svého manzela i jeho milenku. DalSimi retrospektivami jsou vzpominky
detektiva na historii vySetfovani Geum-jina ptipadu, ¢i pfib¢h cukrafe, ktery ji po
propusténi zameéstnal. Naopak o samotné vrazdé a Geum-jiné skutecné roli
v Baekovych zlo¢inech narace vyznamné ml¢i. O jeji deefi se dozvidame skrze kratky
zabér fotografie ditéte s klokanem. Pfibéh nam nikdy nedovoli Geum-ju pln¢ poznat.
Narativni informace jsou stejné jako narativni linie rozkouskovany na mnoho

kratkych atrzka.

V d&ji se objevuji velké elipsy spojené Easto s Easoprostorovou montazi.'>* Park
cetné vyuziva i1 flashforwardy, které vzdy o nckolik vtefin pifedbéhnou scénu.
Nejvyraznéji je jich uzito v sekvenci zachycujici konfrontaci rodi¢ti s pravdou o smrti
jejich déti. (Obr. 19 a-d) Tyto flashforwardy jsou bez zvukového doprovodu a maji
za cil zesilit emocionalni ocekavani divaka, nastinit charaktery postav, které
s vyjimkou rodi¢i Wo-mua divdk dosud nepoznal, a ptfedjimat budouci akci
a atmosféru scény. Nékolikavtefinové expresivni zabéry (detaily ¢i polodetaily)
zachycuji reakci rodin na video popravy jejich ditéte. Obdobné je vyuzito
flashforwardu ve scéné se $ténétem, na némz si Geum-ja nacvicuje svoji stielbu na
pana Baeka. Pfed samotnou stfelbu na $téné je vlozen vtefinovy Baekiv zabér.
Teprve potom narace pfedstavuje pana Baeka. Piib&h opét pouZije retrospektivni

sekvenci, aby osvétlil minulost.

V hlavni linii pomsty dochézi k zvratu, kdyZ Geum-ja pfenechava svou mstitelskou
ulohu rodi¢lim zavrazdénych déti a sama se msti az tfemi vystiely do jiz mrtvého
Backova téla. Klimax pfib&hu saim o sob& zpochybiiuje ulohu pomsty. Ukazuje velmi
snadnou pienositelnost pomsty z jedné postavy na druhou a zaroven nabizi explicitni
debatu ohledn¢ socialni a moralni vhodnosti pomsty. Zvoleny zptisob popravy Baeka
Z role vinika pfesouva takika do role obéti krvelacnosti rodici. Deziluzi ohledné

nespravnosti samotného konceptu pomsty podporuje i zpusob, jimZ narace tuto

154 BliZe o elipsach pojednava kapitola vénovana manipulaci s &asoprostorem.
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pomstu zobrazuje. Sekvence je sice zobrazena jako pfisné inscenovany ritudl. Jeji
hodnota je vSak (a pro Parka typicky) neustale snizovana fadou az zvracenym
zpusobem vtipnych udalosti doprovazejicich katarzi. Rodi¢e se dohaduji o potadi,
rozdélujici si plasténky, posuzuji silu svych zbrani ¢i jsou instruovani, jak nejlépe
Baeka bodnout. Ptikladem za vSechny je zabér, v némz vSichni sedi na lavici pred
popravou a pozornost upouta muz sedici pouze S dievénou nasadou. Poté, co se jeho
soused nabidne, Ze mu pij¢i svou zbran, az bude hotov, nebot’ mu dievéna ty¢ urcité
nemuze stacit, druhy muz vytdhne zpod kabatu zbytek zbrané. Razem je vytvotrena
velka nebezpeéné vyhlizejici sekera presahujici rozméry vSech zbrani v mistnosti.

Scéna kon¢i konstatovanim: ,,Myslim, Ze tohle mi bude stacit.*

Pomsta je zakonCena opét velmi organizovanym uklidem téla a dikazu. Dalsi
ironickou pointou je zavérecna vecete, pii niz jsou jiz rodice o¢isténi od predchozich
udalosti a jejich pozornost se prenasi k finanéni strance véci. Poté, co zanechaji
Geum-je ¢isla svych ucth, zistava Zena v restauraci jedinou postavou, jenz ke katarzi
nedospéla. Paradoxné, a neobvykle pro filmy o pomsté, neni katarze dosazeno
pomstou, ale az samotnym osobnim vykoupenim se. To je realizovano az skrze
smifeni se s dcerou. Prostfedkem je postaveé kiest'anska vira. Prvni explicitni snahu
o vykoupeni se predstavuje sebepotrestani, kdyz si Geum-ja pied Wo-movymi rodici

usekne dva prsty.

Samotny antagonista, pan Baek, je naraci pfedstaven az v poloviné snimku. Patrani
tietin€ snimku. Jenny byla po tfinact let vychovavana v Australii, a kromé jazykové
bariéry ji od jeji matky oddaluje 1 pocit kiivdy za vSechny roky, kdy byly odlouceny.
Teprve poté, co Jenny své matce odpusti, mize Geum-ja piijmout svou ocistu.
Symbolicky ji pfedstavuji sné¢hové vlocky padajici na jazyk a bily tofu dort. V zoufalé
snaze dosdhnout vykoupeni jednou provzdy jej Geum-ja pojida velkymi hltavymi
sousty. Az nyni doslo k o¢isténi od v§ech hiichii a ona je pfipravena jiz nikdy nehfesit.
MozZné pokracovani smérem k normélnimu Zivotu pak krom pfitomnosti Jenny
Vv zavérecné scéné, predstavuje i mlady milenec, kterého Geum-ja dosud odmitala.
Mizi Cervené oc¢ni stiny a revolver, rekvizity proménujici Geum-ju Vv postavu

mstitelky. Nyni Geum-ja ptebira roli matky.
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Dle Lee Eunah v Parkové tzv. trilogii predstavuji déti nevinné obéti a ztracené nadéje
dospélych. Jsou zranitelné skrze nefungujici socialni strukturu. V Oldboyovi §lo
0 postavu Mi-do, jenz byla adoptovana v zahrani¢i a nasledné obéti Woo-jinovy
pomsty. Ve snimcich Ma je pomsta a Neboha pani Pomsta je operovano s tematikou
unosu a nasledné smrti déti, coz je primarnim motivem ndasledné pomsty
dospélych.'®® Ne nahodou se v obou filmech opakuje replika ohledn& dvou druhti
unost: téch dobrych, pii nichz je dité navraceno roding, a téch Spatnych, pfi nichz
dité zemfie. Korejska spole¢nost je v piibéhu vzdy hrozbou. Naopak ,,zapadni svét“ je
u Parka vyrazné idealizovanym mistem zachovavajicim détem jejich nevinnost.
Neboha pani Pomsta oproti pfedchozim dvéma snimkiim nezdtraznuje fyzické nasili,
ale psychicky konflikt mezi matkou a dcerou. Hrubost je ve filmu obsazena
na emocionalni Grovni. Pomsta je vzdy zobrazena negativné. Jak prohlasuje Park “je
to ta nejhloupé&jsi véc, kterou lze uginit.“**® | z tohoto diivodu je kladeny diraz na

déjovou linii smifeni matky s dcerou ve snimku rozhodujici.

3.4.3. Manipulace s ¢asoprostorem

| v Nebohé pani Pomsté Park dimysIiné manipuluje s ¢asoprostorovou kontinuitou.
Krom klasickych tvrdych stiihovych ptechodu, stiihu dle podobnosti a split-screentu
znamych z Oldboye, se v d&ji objevuji elipsy v ramci samotnych zabéri. Kamera
sleduje Geum-ju na ulici a pohybem vyjede o nékolik pater domu vyse k okniim do
mistnosti, kde se uzZ Geum-ja nachézi. Obdobn¢ je zobrazen jeji rozhovor se socialni
pracovnici. Kamera zobrazi skrze okno na ulici stojici Geum-ju a svou jizdou
pferamuje na socidlni pracovnici za stolem. Centralné komponovany protizabér
ukazuje jiz v kiesle sedici Geum-ju. (Obr. 20 a-d) Poslednim ptipadem je scéna
popravy pana Baeka. Matka zavrazdéného Wo0-ma je zde pfitomna dvakrat. Nejprve
stoji vné mistnosti a je instruovana, jak zachazet s nozem. Kamera pteramuje dovnitt
a otoCenim zabere opét stejnou zenu, nyni jiz stojici pfed Baekem. Cely piesun

do mistnosti trva necelé dvé vtefiny.

155 LEE, Eunah. Trauma, Excess, And The Aesthetics Of Affect: The Extreme Cinemas Of Chan-Wook
Park. In Post Script Vol. 34 Issue 1, 2014, s. 33-49.
156 CHOE, Steve. Love Your Enemies: Revenge and Forgiveness in Films by Park Chan-wook. In Korean
Studies 33, January 2009, s. 29.
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Pokud se podrobnégji zamétfime na uziti split-screend, lze ve snimku nalézt dvé
rozdilné tendence. Park jimi opét zachycuje dva déje zaroven bez nutnosti tyto
zobrazit linearné za sebou. Ptikladem je scéna, v niz Geum-ja Vv jedné ¢asti obrazu
pomoci slovniku pieklada dopis od své dcery. (Obr. 21 a-d) Ustavujici zabér
zobrazuje slovnik, oto¢enim jehoz stranky je do obrazu v¢lenéna Jenny interpretujici
dopis. Split-screen je nékolikrat prerusen celym zabérem slovniku ¢i Geum-jiny tvare.
Prolnutim obrazu se slova dopisu ,,vryvaji“ Geum-je Cervenym inkoustem do tvéie.
Barevna stylizace spolu s expresivnim hudebnim doprovodem jasné tlumoci
emociondlni stav postavy. Dalsi scénou se split-Screenem jinému druhu
je komunikace mezi Geum-jou a jeji dcerou pomoci pana Baeka-ptekladatele.
(Obr. 22 a, b) Zde se nejedna o dvé akce v ramci jednoho obrazu, ale o jednu akce
zobrazenou z n¢kolika perspektiv, které se vzajemné ,pietlacuji” v prostoru
filmového ramu. Stithem je navozena uméla iluze rozhovoru schématem
zabér/protizabér porusujici prostorovou kontinuitu, v niz realné Jenny zaujima pozici
za Geum-jou, nikoli naproti ni. Ob¢é zminéné scény demonstruji komunikacéni blok,
ktery je v jejich vztahu zasadni pfekazkou. I proto jsou kompoziéné Geum-ja a Jenny

snimany schématem protipohledl zdliraziiujicich tento problém.

Park se tak ve vyuziti split-screenu posouva dale nez v Oldboyovi, kde split-screen
skutecn¢é pouze nahrazoval flashbacky a nutnost linearniho fazeni scén. Nyni jde
o rozdilnd hlediska akce. Nebohou pani Pomstu charakterizuji pravé takovéto
manyristické experimenty s filmovou formou. Park se nijak netajil svym zamérem
vytvofit co nejvice vizualng zajimavy snimek. Mimo split-screentt kombinuje nékolik
prostorovych a ¢asovych rovin pomoci stfihu a postprodukce. Postupu je vyuZito jiz
Vv prvni retrospektivé, vniz je obraz Jang-hui objimajici Geum-ju plynule
,»odklonén* jako soucast dvefi, kterymi pravé do cely vchazi bachaika. Jedna se
o propojeni jak dvou ¢asovych, tak dvou prostorovych rovin. Obdobné je prolinani
Casoprostoru uzito ve scéné rekonstrukce manudlu ke zbrani, jenZ Geum-ja ziskala
od severokorejské agentky, o niZ se ve v€zeni starala. (Obr. 23 a-c) Nejprve je
zobrazena kolaz jednotlivych stranek navodu, nasledné je d€j prolinackou plynule
pienesen do vézeni. Za postavu je prolnuto jiné pozadi i popiedi, nakonec mizi
I Geum-ja samotna a obrazu dominuje zcela odlisny casoprostor. I ve zcela
standartnim postupu, jakym je kiizovy stiih — zde jde o scénu, v niz na Geum-ju
S dcerou zauto¢i Baekem najati vrazi — Park vyuziva nestandartnich technik.
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Uvodnimi zabéry sice zobrazi jak dvojici matky s dcerou, tak dvojici vraht v autg,
samotné piepadeni je vSak inscenovdno mimo obraz coby zvukova stopa obrazu
veéeficiho Baeka, jenz vrazdu objednal. Nasledné, jiz s obrazem akce, picbira
zvukova hudebni slozka expresivni funkci a uruje temporytmus stfihu i pohybt

kamery a celkovou naladu scény.

3.4.4. Styl

Snimek je velmi stylisticky riznorody a az manyristicky ve zpusobu, jimz Park
kombinuje jednotlivé techniky. Cilem je vizualné stimulovat divaka odliSnymi
prostfedky, nez které nabizi klasickd kinematografie. Jak rezisér sam ptiznava ve
svém rozhovoru pro Sight & Sound z roku 2006, samotna stylizace snimku méla za
cil symbolicky rozvinout zékladni témata snimku, v tomto pfipadé nevinnost, pomstu
a vykoupeni.®" Disledné dodrzovéani stylovych kédi bylo pro dosazeni efektu
a emocionalni katarze v zavéru kliCové, uz od Gvodni titulkové sekvence. ,,V ni lze
nalézt bilé tofu a dort coby Cistotu, rudé svice a krev coby vykoupeni, ¢ernou zbran
a koZeny plast’ jako znaky pomsty. Ve chvili, kdy je snimek takto interpretovan, je
v$ak degradovan v néco bézného a bandlniho.“® Lze Fici, Ze styl se proméiiuje spolu
s roli, kterou Geum-ja v ramci snimku pifebird, a spolu se zménou v ¢asoprostoru
ptibchu. Jediné, co zlstava konstantnim, je nediegeticky hudebni doprovod, pfevazné
Vivaldiho a Paganiniho skladby. Ty elegantné hladce proplouvaji ptibéhem a spojuyi
jednotlivé fragmenty minulych 1 soucasnych udalosti syZetu. Hudba je jedinym
kodem, ktery divakovi dovoluje nahlédnout do duSe a motivaci jinak bezvyrazné
Geum-ji. Jejim prostiednictvim Park rovnéz v nékolika vtefinach méni naladu

¢ernohumornych scén v melodramatickou a naopak.

Park vyrazn¢ omezuje subjektivitu narace. Pouzity voice-over jiz dospélé Jenny
vypravi piibéh z pozice teti osoby a je objektivni, stejné jako kamera. Ta je spise
nezavislym pozorovatelem udélosti. V prvni ¢asti snimku pfevazné staticka, pozdéji

¢im dal odpoutanéjsi. Zpocatku je obraz rozdélen vyhradné mezi celky a detaily,

157 JAAFAR, Ali. Interview: Park Chan-wook [online]. Sight & Sound, February 2006. [cit. 29. bfezna
2017]. Dostupné z WWW: <http://old.bfi.org.uk/sightandsound/feature/49261>

158 There's the white of the tofu and cake, the red of the candles and blood, the black of the gun and
leather coat. They symbolise purity, atonement and vengeance respectively. But the moment a film
is explained like this it is degraded into something commonplace.” Tamtéz.
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v zavéru uz sledujeme smifeni matky s dcerou v jedné dlouhé kamerové jizdé€. Jiz
zminénd mnohost styl je nejvice patrnd v podrobné analyzovaném tvodu snimku.
Zde Park na plose n¢kolika minut kombinuje klasicky neptiznakovy/neviditelny styl,
styl zpravodajstvi a styl zkazenych starych zabéri. Zbytek snimku vyuziva disledné
barevné stylizace, kterou podporuje ¢aste¢na desaturace obrazu a promeénlivé barevné
schéma zabéri. (Obr. 24 a, b) Ustfednimi se diky tomu stavaji pravé kombinace bilé,
ervené a erné barvy.'®® Zobrazené mésto je prevazné Sedivym betonovym mistem.
Kadetnicky salon, v némz Geum-ja piespava, je vytapetovan ¢ervenym tygrovanym
vzorem s pruhy pfipominajici vézeni a odrazejici tak mentdlni a emociondlni stav

postavy.

Jednotlivé faze Geum-jina Zivota jsou rovnéZ definovany pomoci barev. Bila,
puntikované Saty a ,,svatozai“ jsou symboly andélské aury a nevinnosti, jenz
Geum-ju paradoxné provazi lety jejiho trestu. Cervena v podobé svi¢ek demonstruje
zeninu snahu odistit se pomoci kiestanské viry. Cervenym symbolem je i krev,
nejvice akcentovand v tragikomické scéné, v niz si Geum-ja sekd prsty a sama sebe
tak trestd za své minulé hfichy. Pomsta je pak signalizovana Cervenou barvou
Geum-jinych oc¢nich stinli, ¢ernym oble¢enim a revolverem. Konec pfibéhu pomsty,
oCista a vykoupeni je opé€t bila tentokrat v podob€ dortu a sn€hu. Kompozi¢né piibéh
zacind nevinnosti a kon¢i vykoupenim se hlavni hrdinky. Ta v ramci pfib&hu piebira
mnoho roli jak formalné (matka/madona, vézenkyné&, mstitelka), tak 1 v rdmeci funkéni
narativni stavby (objekt vypraveéni, vedlejsi postava retrospektiv, hlavni vykonavatel

pomsty, koordinator pomsty jinych).

Sekvence snimku jsou za sebou fazeny pievazné dle kompoziéni motivace. Casto jde
o ptechody z realistického svéta do surrealné dimenze s jinou barevnou stylizaci,
saturaci obrazu, zvukovou kulisou i subjektivné pozménénymi postavami, jejich
okolim a mizanscénou. Pfechody se dé€ji i v ramci jediného zdbéru postupnym
prolnutim. Piikladem téchto vizi je mrtvy Wo-mo hrajici si pod stolem v Geum-jiné
byté ¢i snova scéna v niz Geum-ja tdhne na sankach spoutaného psa. V detailu je
Kk psimu télu montazi ptidana Baekova hlava. Posledni vizi je jiz dosp€ly Wo-mo na

zemi v koupelng, kde si Geum-ja po pomsté odli¢uje oci.

159 DVD vyddni snimku obsahovalo tzv. ,Fade to Black and White version“. V této verzi snimku se
spolu se stale temnéjsi naladou filmu vytracely i barvy. Zavérecna scéna smireni byla zcela ¢ernobila.

85



3.4.5. Zavérem - mnohost stylt a roli

Fabule snimku vyprévi ptibéh Zeny, jenz se rozhodne odstranit skvrnu vlastniho
hiichu, jehoz vysvétleni syzet nabizi prostfednictvim flashbacki, eliptického
vypravéni, split-screent a ¢asoprostorovych montazi. Tématu pomsty Park podiizuje
obrazovou slozku i vybér hudby.*®® Zaroveti je pomsta neustale zpochybiiovana. Park
vyhrocené scény Casto odleh¢uje humorem, Baek pro zptisob zabiti vzbuzuje litost.
Navzdory klasickému schématu filmi o pomsté dochazi v tomto snimku ke katarzi

az vykoupenim se Geum-ji skrze smifeni se s vlastni minulosti.

Snimek velmi jasné tlumo¢i téma nesmyslnosti pomsty, avSak nabizi velmi
nesouvislé informace o pribéhu samotném. Snimek obsahuje nepieberné mnozstvi
znakl paradoxné zt€Zujici jeho naslednou interpretaci. Dllezité body jsou zdmérné
vynechdny a motivuji divdka dopliovat tyto mezery dle vlastni pfedstavivosti. Tyto

nejasnosti se tykaji vypravéée a hlediska piibéhu, 6!

chybéjici motivace obrazl
i jasného postaveni Geum-ji v pfibéhu. Divaka ve vysledku spise provazi a stiida role
vnucené ji okolim: pro Baeka ptijme tlohu vrazedkyné, detektiv ji pomaha vybrat pfi
rekonstrukci spravnou vraZzednou zbran, knéz ji vsugeruje mySlenku na vlastni
andélskou auru. Ve vlastni pomsté je pouhym zprostfedkovatelem a pozorovatelem
pomsty rodi¢t zavrazdénych déti. Vyznam postavy je nutno neustale aktualizovat dle
nelinedrni struktury snimku, ktera zostfuje rozdily mezi jednotlivymi rolemi, jez
Geum-ja zaujima v jednotlivych usecich. Stejné€ nejednotna je i motivace dil¢ich ¢asti

narace. Role mstitele je rovnéz proménna v ¢ase: Geum-ja, rodice déti i dcera Jenny.

Motivace snimku je pfedev§im kompozicni. Park vyuZivd mnoha stylistickych
postupt, jejichz kombinacemi vytvari realny nerealny svét. Zde jedna casova rovina
nahrazuje druhou a jeden prostor piechazi v druhy. Kompozice ovliviiuje vazby mezi
sériemi obrazl. Realisticky svét je plynule spojen se surredlnem z n¢j vybocujicim
a demonstrujicim mentalni stav postav: $tén¢ s Baekovou hlavou, svatost Geum-ji
skrze svatozaf, napis ,,you have /no/ mother* na nebi plynule se ménici v montazi,
duch Wo-ma i samotna titulkova sekvence proménujici piipravu dezertu v krvavou

scénu.

160 Jstiedni Vivaldiho motiv ,Cessate, omai cessate” vypravi pfibéh Zeny mstici se muzi, jenz ji
podvedl, Paganini Udajné upsal svou dusi dablu, aby dosahl dokonalé hry na housle.
161 Tim by méla byt Geum-jina dcera Jenny, jiZ ve star$im véku.
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3.5. Jsem kyborg, ale to nevadi

Produkéné distribucni fakta, schéma analyzy

Snimek Jsem kyborg, ale to nevadi byl natoCen roku 2006. Park se jeho
prostiednictvim oprostil od tématu pomsty. Vysledny film si vSak stale uchovava
ptilis temny podton na to, aby mohl byt oznacen za romantickou komedii, po¢inaje
prostfedim 1écebny pro duSevné choré a konce sebedestruktivni anorexii hlavni
postavy. Pracuje s pro Parka typickym bizarnim humorem, uZzitim nasili a stfidanim
zanrovych poloh. 152 Snimek ma pomalej§i tempo a je uréen jinému divakovi nez ty
predchozi. Dle svych slov chtél Park natocit film, na ktery by se s porozuménim
dokazala podivat i jeho dcera.'®® V kontextu jihokorejské kinematografie, jiz tradi¢ng
dominuji pfedev§im romance, komedie a melodramata, je Jsem kyborg, ale to nevadi
paradoxné typictéjSim reprezentantem domadaci tvorby nez Parkovy znaméjsi

a mezinarodni kritikou vice cenéné snimky.164

Vypréavéni sleduje piibéh divky Jong-gun, jez véfi, Ze je ve skutecnosti kyborgem,
a lI-Suna, mladika, ktery se z obavy pted vlastnim zmizenim stal kleptomanem a je
presvédcen, Ze dokaze krast 1 lidské duse a vlastnosti. Snimek sleduje vyvoj jejich
vztahu napfi¢ pobytem v lécebné pro mentalné choré, kam se divka dostala po svém
sebevraZzedném pokusu v tovarné€ na radia a I1-Sun na vlastni Zadost namisto pobytu
ve vézeni. Vedlejsi d€jové linie pak charakterizuji pestry kolorit dalSich pacientt
a jejich vlastnich subjektivnich pfedstav a ptibehd. V retrospektivach se narace
opétovné vraci k div€éiné minulosti a poskytuje nové informace nejen o jeji
subjektivni identit¢ coby kyborga, ale i rodinnych problémech a sebeklamu, které

k této predstave vedly.

V nasledujicim textu nejprve zhodnotim uvodni sekvenci snimku. Nasledné se

detailné€ji zamé&fim na manipulaci s ¢asoprostorem piibéhu a anachronickou stavbu

162 SHANKER, Tarun. I’'m a Cyborg But Thats OK (#f0/2 X/ Bt #470f) Movie Review and Image

Gallery [online]. Asian Cinema Drifter, September 29, 2012. [cit. 29. bfezna 2017]. Dostupné z WWW:
<https://web.archive.org/web/20120926134755/http://www.acdrifter.com/Asian-Movie-
Review/118/Im-a-Cyborg-But-Thats-OK.html>

163 BENNETT, Bruce. Irrational beauty: Park’s I’'m a Cyborg, But That’s OK [online].
Global cinema, January 2, 2017. [cit. 29. brezna 2017]. Dostupné z WWW:
<http://btbennett.wordpress.com/tag/park-chan-wook/>

164 Tamtéz.

87



narace stiidajici linearni d¢j, retrospektivy a subjektivni vize hlavnich postav. V dalsi
¢asti se vénuji subjektivni naraci, v tomto snimku vyuzité v dosud pro Parka nejvétsi
mife, a to 1 diky moznosti subjektivnimi technikami charakterizovat nebyvale velké

mnozstvi dusevné nemocnych postav.

3.5.1. Uvodni sekvence: narativni vzorce snimku

V uvodu snimku je pfedstavena narativni logika, prace s jednotlivymi Casoprostory,
stylem snimani a subjektivni naraci, kterd je s malymi obménami konstantné uzita
v celém vypravéni. Uvodni titulkova sekvence je stejné jako v piedchozich dvou
snimcich jiz soucdsti narativni vystavby snimku. Neni vSak pouze nediegetickym
tematickym motivem, ale vsazuje titulky pfimo do vypravéni. (Obr. 25 a, b)
Ptedstavuje nam hlavni postavu Jong-gun pii zdanlivém pokusu o sebevrazdu, ktery
vedena predstavou, Ze je ve skuteCnosti kyborgem a potiebuje dobit baterky.
Sekvence, ktera je volnou citaci Langova uvodu k Metropolis (1927) zachycuje
vnitini mechanismus stroje se vSemi jeho pfevody a mechanickymi ¢éastmi.
(Obr. 26 a-c) V dalsi scén¢ kamera horizontalné pomoci headshotu a jizdy snima
roboticky pfesné pracovnice tovarny na radia, kterak dle zvukového navodu sestavuji

¢asti dohromady.

Po Givodnim pfedstaveni mechani¢nosti tovarny narace divaka informuje o div¢iné
¢inu a rovnou nabizi prvni moznou interpretaci z Ust jeji matky, ktera o néco pozdéji
konzultuje dcefin stav s doktorkou v 1é¢ebné pro mentalné choré. Park ob& ¢asové
1 prostorové roviny vzajemné propojuje jak v obraze stiithem dle podobnosti, tak
pomoci zvukovych mostl a hudebniho motivu. Kamera je extrémné pohybliva.
Postupné najizdi na detail matky vypravéejici o babicce, ithned po pienosu obrazu
do minulosti je vSak knému pfifazen voice-over tovarniho hlaseni. HolCicka
vV minulosti za¢ina svou vétu détskym hlasem, jenz postupné starne v hlas matky
a presouva déj znovu do ordinace. Mat¢in rozhovor s doktorkou provazi zabéry

Jong-guniny sebevrazdy, do niz zaroven promlouva tovarni hlaseni.

Narace je v této sekvenci zabérti extrémné sebeuvédoméla. Vyuziva pohybt kamery
pii plynulém pferdmovani obrazu, hlediskovych zabérd doktorky, matky,
ale paradoxné i1 radiové antény shlizejici na Jong-gun. Park vyuzivé radiovou anténu

coby zédminku k vertikdlnimu pohybu kamery a zpétnému headshotu na divku za

88



stolem. (Obr. 27) S blizici se sebevrazdou se zkracuje i délka zabérti a ptvodni
polodetaily se méni v ti€eln€ zvolené detaily demonstrujici vyznamné prvky prostiedi
¢i jednotlivé objekty. Poslednim detailem sekvence je zabér divky zapojujici se do

zasuvky.

Esteticka ¢istota digitalniho obrazu'® tviircim dovoluje zakomponovat do obrazu
zbyvajici titulky coby soucast rekvizit (lepici paska, mys, bota, Stitky na dvefich)
a zaroven barevné saturovat prostiedi tovarny (rudd stylizace kostymu délnic)
a vytvorit subjektivni obraz Jong-guninych barevné nabitych prstd. (Obr. 28)
Subjektivita je ve scéné zdlraznéna i surrealnosti voice-overu vyrobnich instrukei,
ktery vjedné chvili Jong-gun zadavd — div€inou imaginaci vytvoieny — ptikaz
»piipojte se do zasuvky“. Prvni exteriérovy zabér ukédze tovarnu V bouice
a dynamicka kamera zkouma pochmurné okoli stavby. Nasleduje headshot padajici
divky a staticky zabér ni¢im nepferusené prace ostatnich délnic. V protikladu
k tovarn¢ se sekvence predstavujici 1é¢ebnu sestava skoro vyhradné z dlouhych
a extrémné variabilnich kamerovych jizd zkoumajicich prostiedi a postavy. Zaroven
tato druha Gvodni sekvence pracuje i1 se subjektivitou, at’ uz ve zvukové slozce
(Skytajici hodiny) ¢i v obraze (detaily popisovanych postav maji atributy Sol-mina

vymysleného piib&hu).

Narace je do velké miry sebereflexivni a sama S postupem dé&e odhaluje
nedivéryhodnost jednotlivych postav ¢i narace obecné. Prvné v tivodnim rozhovoru
matky s doktorkou. Ta tehdy zapie, Ze by jeji dcera pted incidentem nékdy dala
najevo, ze néco neni v porddku. V ramci jedné z retrospektiv je vSak pozdéji ve
snimku ukazan rozhovor, v némZ Jong-gun matce sdéluje, Ze je kyborgem, a ta ji
zakazuje o problému mluvit z obav, ze tim poskodi povést vlastni restaurace. Druhym
pfikladem nespolehlivého vypravéni je tvodni sekvence informujici Jong-gun
1 divadka o prostiedi a obyvatelich 1écebny. Narace nejprve vSe piedstavi subjektivni
optikou spolupacientky Sol-mi, v¢etné ¢etnych odbocek charakterizujici smySlenou
historii n¢kolika dalSich pacientd. V zavéru sekvence je Sol-mi pferuSena doktorkou,
ktera Jong-gun vysvétluje, Ze Sol-mi trpi tzv. mytomanii. Po Sokové terapii pfisla

o vSechny své vzpominky a snazi se je nyni nahradit nové vymyslenymi.

165 Bylo uZito viper HD kamery.
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3.5.2. Casoprostor a narativni linie

Narace divakovi poskytuje napii¢ celym snimkem linearni dé€j sledujici pobyt
Jong-gun v 1écebné a vyvoj jejiho vztahu k mladikovi Il-sunovi. Tato narativni linie
je pribézné preruSovana dil¢imi retrospektivnimi sekvencemi, jez jsou motivovany
vypravénim jednotlivych postav, at’ uz jde o jejich redlné vzpominky ¢i smyslené
udalosti demonstrujici jejich chorobu. Park smyslené informace od pravdivych pro
divakovu lepsi orientaci vymezuje skrze chybé&jici obrazovou slozku smyslenek, jsou
vypravény pouze Voice-overem. Na pravdé zalozené vzpominky postav jsou vzdy
doplnény adekvatnim obrazem. Signifikantnim znakem Parkovy tvorby je i v tomto
snimku propojovani jednotlivych ¢asovych a prostorovych rovin skrze Sirokou skélu
prostfedkti. Jiz vuvodni mikroanalyze jsem zminila zvukové mosty, v nichz
jednotlivé voice-overy hlast, rucht ¢i hudby plynule piechazi z jednoho prostoru do
druhého. Stiihova skladba je diky tomu plynulejsi. Zaroven zvukové mosty — u Parka
dlouhé i nékolik vtefin — umoznuji divakovi tvofit konotované vyznamy na zékladé
spojeni jinak oddélenych déjti v jeden celek. Déje se tak predevsim v okamziku, kdy
zvuk jednoho prostiedi funguje jako voice-over druhého prostiedi v obraze. Dobrym

ptikladem je pravé scéna sebevrazdy v tvodu snimku.

Park rovnéz vyuziva jiz predchozimi snimky ovéfené propojovani dvou prostort
dohromady. Jde o tfi zpisoby, z nichZ prvnim je vyuziti zrcadla, v jehoz hloubce se
naléza dalsi prostor. Tentokrat jde konkrétn€é o ,.branu“ do subjektivniho svéta,
v némz zamilovana dvojice pacientid muze byt na chvili sama. (Obr. 29 a-c) Druhym
prostfedkem je uziti stfihu na zdkladé podobnosti ve spojeni s velmi pomalym
prolnutim obrazu. Postup funguje nejlépe v retrospektivni scén€, v niz matka vypravi
o svém vlastnim détstvi. V ramci scény hol¢icka mluvi ¢elem ke kamete a nejprve ji
zestarne hlas (coby zvukovy most do soucasnosti), nasledné je jeji detail prolnut se
zab&rem Zeny, jenz svou vzpominku vypravi doktorce. Tretim zptisobem je digitalni
umisténi dal§iho prostoru za otevirané dvete z jiného Casoprostoru. Jde o modifikaci
stfihu na zakladé podobnosti, avSak minimalizujici rusivy element stfihu. Kamera
skrze svij pohyb plynule vjizdi do jiného prostoru i ¢asu. Jong-gunin monolog
sd€lujici jeji zivot od odjezdu babicky po umisténi do nemocnice provadi divaka
skrze nékolik ¢asovych a prostorovych pland. Néasledné je uprostfed dalsi scény

sekvence monolog nahrazen monologem dalsi postavy Kop Dan, aby divaka opé&t
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provedl n€kolika prostory spojenymi plynulym pohybem kamery. Ta obsdhne celou
jidelnu i vyrazy ve tvafich obou Zen v jediné scéné-zabéru Kamera je objizdi, stfidavé
s najezdy a odjezdy. Odjezdem Park nasledn¢ stiiha ve stejném duchu na dalsi prostor.
(Obr. 30 a-c)

Ackoli je linearni déjova linie zdanlivé dominujici ¢asu snimku (jeho tii ¢tvrtiny),
k postupnému odhalovani atributi a psychologickych vlastnosti hrdinky slouZzi
piedevsim retrospektivni sekvence zobrazujici jeji vztahy s matkou a babickou. Jeji
dusevni nevyrovnanost pak demonstruji subjektivni sekvence, v nichz se msti
doktorim v bilém, ktefi odvezli jeji babicku, a snové sekvence, v nichz se svou
babickou mluvi ve zdanlivé idylické digitdln¢ saturované krajiné. Bez téchto
narativnich informaci zdanlivé retardujicich katarzi piibéhu by samotna tstiedni linii
byla jen stru¢nou zprdvou o vyléCeni anorektické divky bez vnitiniho
psychologického presahu a ucinné katarze. Retrospektivy i snové pasaze tudiz divaka

informuji o psychologické motivaci hrdinky, jenz ma vliv na dal$i postup déje.

3.5.3. Sebevédomi narace a stylu

Dtlezitost stylové slozky pro analyzu veskeré Parkovy tvorby jiz byla naznacena
ve vSech pfedchozich analyzach. Nataceni na digitalni kameru Parkovi v tomto filmu
umoznilo experimentovat jak v praci se zcela odpoutanou kamerou zkoumajici
prostiedi jako dalSi protagonista, tak v nésledné postprodukéni Gpravé materialu
smérem k hyperrealistické saturaci zabéru a plynulosti zpomalenych sekvenci.
Hyperrealisticka stylizace je zde pfiznakem subjektivniho hlediska ¢i snéni. Zde
konkrétné tematizuje dusevni stav jednotlivych postav, které ve stylizovaném obraze
vystupuji. Vysledna vizualni stranka se pohybuje na rozhrani détské imaginace
a idylickych exteriérti a v ni obsazeného skrytého zoufalstvi. Nékolikrat je opakovan
idylicky motiv zelené louky v nddherné krajiné s lavickou uprostied. Zoufalstvi je
piedstaveno jako cizi sila, nad niZ se neda vyhrat: v jedné z vizi je setkani Jong-gun
s babickou pferuSeno natazenou gumou, jez babic¢ku na konci scény ,,odstteli” pryc.
(Obr. 314, b)

Slozité kamerové jizdy zkoumaji prostiedi a cilené¢ divaka navadéji k dilezitym
detailim. Bruce Bennett v souvislosti se stylem Jsem kyborg, ale to nevadi nachazi

zjevnou inspiraci Vv zanrech muzikalu a pohadky. Tato inspirace pochazi
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zZ choreografické prace s pohyblivou kamerou. Ve snimku takika nelze nalézt scénu
natocenou bez kamerové jizdy, zabért z jefdbu, kamery proplétajici se prostiedim
a tancici okolo herctl, & sledujici akci z nepfirozeného uhlu.'®® Jednim z disledk
takto sebevédomé kamery je jista nerealnost a problemati¢nost zobrazenych udalosti.
Stejného efektu je dosazeno ve chvili, kdy jsou udalosti popisovany perspektivou
jednoho z pacientti 1é¢ebny, piipadné postavy promlouvaji pfimo do kamery. Narace
je skrze kombinaci vSech téchto prvka velmi sebeuvédoméla. Navic sama odkazuje
K procesu vypravéni tematizaci motivu tzv. mytomanie. Parkovym zdmérem bylo
Zobrazit 1é¢ebnu z pohledu jejich pacientt, takika bez zasahu personalu, ktery se o né
stara. 17 Dle Bennetta je v Parkové snimku, na rozdil od ¢&astych zobrazeni
obdobnych ustavi coby d’abelskych instituci pfivadéjicich své pacienty k Silenstvi
skrze 1éky a elektroSokovou terapii, léCebna pro mentalné choré zobrazena jako pestré

a nerealné psychedelické misto na hrani.!6®

| v tomto snimku se Park snazi vyhnout schématu zabér/protizdbér a rozhovory snimé
skrze ptreramovani v ramci jednoho zabéru, ptipadné vyuziva polodetaily postav
z profilu. V sekvenci psychoterapeutického sezeni ve venkovnim pavilonu uvolnéna
kamera proplouva mezi pacienty sedicimi v kruhu a svym pohybem nahrazuje
klasické schéma pii zachovani hledisek postav. (Obr. 32 a-c) Je vyuzito typické
Parkovo rozzabérovani prostoru do kratkych vystiznych detaild sledujici zameér
narace (ve zkratce popsat prostfedi, charakterizovat situaci) ¢i hledisko hlavni
postavy. V Jsem kyborg, ale to nevadi jsou hlediskové zabéry samy o sob¢ zdrojem
vizualnich gagl a vtipu, nebot’ se hlavni postava/kyborg snazi komunikovat
i s pfedméty. Ve scéné rozhovoru se zafivkou kamera akci snima stéidanim hledisek
Jong-gun a samotného svétla hlediciho na Jong-gun z nadhledu. Kratky detail
zobrazuje divku s nasazenymi zuby po babicce. Ty ji maji udajné proptjcovat

schopnost komunikace s elektronikou.

166 BENNETT, Bruce. Irrational beauty: Park’s I’'m a Cyborg, But That’s OK [online].
Global cinema, January 2, 2017. [cit. 29. brezna 2017]. Dostupné z WWW:
<http://btbennett.wordpress.com/tag/park-chan-wook/>

167 Jedinou relativné dualeZitéjsi osobou z Fad personélu je Jong-gunina doktorka.

168 BENNETT, Bruce. Irrational beauty: Park’s I’'m a Cyborg, But That’s OK [online].
Global cinema, January 2, 2017. [cit. 29. brezna 2017]. Dostupné z WWW:
<http://btbennett.wordpress.com/tag/park-chan-wook/>.
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3.5.4. Subjektivni narace

Park do linedrni narace volné zatazuje jednotlivé subjektivni narativni odbocky.
Vétsina z nich je peclivé narativné vystavéna skrze subjektivni alternativni realitu
pacientll v jinak realisticky motivovaném prostiedi 1écebny. Jejich specifikem
je subjektivni deformace skrze duSevni chorobu kazdé konkrétni postavy. V ptipade
Jong-gun jde o destruktivni vize, v nichz zabiji ty v bilych plastich, ktefi odvezli jeji
babicku, u Il-suna se jedna o pocit neustalého zmensovani mladikovy fyzické podoby.
(Obr. 31 ¢, d) Mezi pacienty lze dale nalézt muze, jenz se citi byt vinen za vSechna
nestesti, co se kolem ného déji, a nedokaze se prestat omlouvat a chodit pozpatku,
policistu, za jehoZ neuspeéSnost mize chlupatd manzelka ¢i Zenu posedlou spravnou

péci o plet.

Ptikladem inscenovani subjektivni reality mi bude Kop Dan, pacientka zdvisld na
piejidani se a péci o svou plet. (Obr. 31 e) Je piesvédena, ze mentolova zmrzlina
a tomelové ponozky vzdjemnym tfenim vytvoii statickou elektiinu a dokazou
Jivznést do vysky. Skutecné se tak ve snimku stane. Park v§ak Kop Daninu pfedstavu,
V niZ se skute¢n¢ lehce vznese a imaginarni protivitr ji cuché vlasy, inscenuje na jeji
vlastni posteli ve stfedu zabéru. Na dalSich postelich spi ostatni pacientky, které tato
subjektivni pfedstava nijak neovlivnila, nemaji o ni ponéti. Obdobn¢ je snimano
umisténi ,,ryzového megatronu® do Jong-gunina téla ¢i postprodukéné piidana
prithlednost div€ina téla pti zdbérech megatronu, jiz zpracovavajiciho prvni sousta.
(Obr. 33 a-c) Navrat do reality je zpravidla u¢inén nepfiznakovym stiihem, ktery
Park pro jiné ucely ve snimku skoro nevyuzivé a nahrazuje ho plynulej$imi zpiisoby

stfthu jiz zminénymi vyse.

Dalsi subjektivni rovinu tvoii scény odehravajici se v idylické barevné saturované
krajiné ,,za zrcadlem®. Tento prostor vyuziva nejen Jong-gun s Il-sunem, ale i dalsi
pacienti, jejichZ osobni historii se narace v mnoha vedlejSich liniich vénuje.
Alternativni realitu vytvari Park spolu s kameramanem Jung Jung-hoonem
V pasteloveé barevnych a zativych tonech. Coz z prostiedi Cini ptitazliveéj$i misto nez,
kterym je modrobila budova 1é¢ebny. (Obr. 31 a) Ve vysledku je tato alternativni
realita prostorem, kde se mentalné chorym dostava vétsi volnosti K sebevyjadieni.

V kontrastu lze vnimat prostredi 1é¢ebny, kde je jejich excentri¢nost a abnormalita
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pro smich. V alternativni realit¢ Park nabizi hlubsi sondu do jejich motivaci,

rodinnych vztaht, obav i vlastniho svéta.

Divékovi se dostava dostatku informaci, aby mohl pozdé€ji s postavami soucitit, spise
nez se jim vysmivat za dusledky, které ma choroba na jejich chovani v ramci bézné
reality. Jong-guninu piedstavu, ze je ve skute¢nosti kyborgem — Vv realité zachycenou
jen skrze jeji snahou dobit si energii z baterek, postprodukéni zbarveni kontrolek na
prstech u nohou ¢i neimysIné vtipné rozhovory s elektrickymi spotiebic¢i, napt. na
téma ,,A ty jsi vzdycky védéla, Ze jsi svétlo? — Park v alternativni realité dopliuje
nékolika scénami demonstrujicimi jeji blizky vztah s jiz zesnulou babic¢kou, hloubku
vztahu s ll-sunem i rozpory s vlastni matkou. Scény demonstruji i jeji vaznou starost
o podstatu svého zivota a byti kyborgem. Div€ino chovani jiz neni po uvedeni téchto
scén do kontextu realisticky motivované narativni linie divakovi k smichu, ale budi

spise soucit.

3.5.5. Zavérem - narace trpici mytomanii

Ptib&h ma svou hlavni narativni linii s jasné€ uréenou protagonistkou. TaktéZz v ramci
klasické narativni konstrukce nabizi druhou linii sledujici vyvoj heterosexualniho
vztahu mezi Jong-gun a Il-sunem. V ¢em se od klasické narace 1isi je vSak zpiisob,
jimz do dé&je zapojuje jednotlivé Casoprostorové roviny, at’ uz jde o retrospektivy,
udalosti odehréavajici se ve stejném case, ale v jiném prostoru, ¢i subjektivni vize
postav. Park ve velké mife vyuziva uvolnéné kamery, reviduje zakladni schémata
stftihové skladby jejich nahrazenim plynulym pohybem v prostoru a naslednym
pireramovanim mezi jednotlivymi velikostmi zabéru ¢i dvéma akcemi. Snimek nabizi
jeden hlavni narativni pfibéh obohaceny o mnoho vedlejSich realisticky
nemotivovanych dil¢ich linii. Céast znich se odehrava v alternativnim svété
jednotlivych pacientl. Zde jsou blize charakterizovany jejich atributy, na néz neni

Cas v prostoru hlavni narativni linie odehravajici se uvnitf 1é¢ebny.

Zvysena subjektivita, jejiz vyuziti motivovalo i prostfedi pfibéhu z 1écebny mentalné
chorych a urceni snimku pro teen a dospivajici publikum, je rovnéz odklonem od
klasické narace v Bordwellové pojeti a ma blize k jeho konceptu umélecké narace.
Vypravéni je taktéz vysoce sebeuvédomeélé. Kamerové jizdy a neptirozené uhly

kamery zkoumaji prostiedi i postavy. Stiihova skladba klade do opozice i prvky
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z n¢kolika rGznych prostorit a Casti. Samotny akt vypravéni je navic ¢éasteéné
sebereflexivni, kdyz v nékolika ptfipadech tematizuje zplsob jimz, jsou piib&hy
vytvaieny a dale vypravény. V zobecnujicim pohledu na snimek lze fici, ze
tzv. ,,mytomanii“ trpi i celd narace snimku. Ve svém prubéhu casto zobrazuje
subjektivni, avSak smyslené zazitky jednotlivych postav spolu s jejich redlnym
vystiizlivénim skrze terapie a 1ékatské zakroky, které jsou na pacientech provadény.
Ve stejném duchu narace informuje o mnoha udalostech, aby je v jiné ¢asti ptibéhu

opét vyvratila.
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3.6. Zizen

Produkéné-distribucni fakta, schéma analyzy

Zizeri byla roku 2009 fazena mezi nejo¢ekavangjsimi jihokorejskymi filmy. Snimek

vznikl na motivy Zolovy novely Thérése Raquin,*®®

z niz si Park vypuj¢il zakladni
prvek milostného trojuhelniku a diraz na hloubkovou studii psychiky jednotlivych
postav. D& obohatil o katolickou symboliku zdlraziujici moralni rozmér ptibéhu
a téma vampirismu, do velké miry coby kontrapunktu katolické viry hlavni postavy.

h,170 reakce divakt

Snimek byl diky rezisérovu renomé celkem uspé$ny v Kinec
i kritiky v8ak byly rozporuplné. Na jedné strané chvalily preciznost Parkova stylu, na
druhé kritizovaly nemoralnost obsahu.'™* Zizesi ziskala roku 2009 Cenu poroty
na MFF v Cannes a vyvolala diskuzi, zda Ize Parka fadit ke komerénim ¢i auteurskym
rezisérim, nebot v porovnani s ostatnimi snimky festivalu byla Zizeii spise
komerénim filmem.!"? Park ve svém interview pro Korean Society zmifuje, Ze podle
néj je komerénim kazdy film, za ktery dostane honoréf. Dilezité pro néj vzdy bylo

vytvafet unikatni filmy s rozpoznatelnym stylem.!’3

Na pocatku piibéhu odjizdi knéz Sang-hjon jako dobrovolnik do Afriky, aby se
podilel na I¢katském vyzkumu smrtelného Emanuelova viru. Umira, ale diky
transfuzi ,,d’abelské* krve se probouzi coby upir. Pro moralni zvracenost toho, ¢im se
stal, se nelispé$né¢ pokousi o sebevrazdu, zdhy se vSak zaplete se zenou svého
kamarada z détstvi, Tche-Cu. Ta je znudéna svym Zivotem s nevlastni matkou/tchyni,
pani Ra, a bratrem/manzelem, Kang-uem, o jehoz zabiti v noci sniva. Jeji fantazie

jesté zesili, kdyz se zamiluje do Sang-hjona. Stejné jako v Zolové novele, milenci

169 Novela Thérése Raquin byla Emilem Zolou vydana roku 1867 a patfi k proudu francouzského
naturalismu. Obsahuje témata trestu a pouta svazujiciho dvojici k sobé, jednotlivé postavy Zola
buduje jako priklady ¢tyr temperamentd (melancholik, sangvinik, flegmatik a cholerik), mileneckou
dvojici autor oznacuje coby lidské bestie jednajici na zakladé instinktu.

170 V jihokorejskych kinech snimek vidélo na 2,1 mil. divaka.
In KIM, Kyu Hyun. Korean Movie Reviews for 2009 [online]. Korean Film, 2009. [cit. 29. bfezna 2017].
Dostupné z WWW: <http://www.koreanfilm.org/kfilm09.html>

171 Tamtéz.

172 WILSON, Flannery. Grand Guignol and littérature putride in contemporary Korean horror cinema:
Park Chan-wook's cinematic translation of Zola's Thérese Raquin. In Journal of Japanese & Korean
Cinema Vol. 3 no. 2, 2011, s. 140.

173 The Korea Society Interviews Park Chan-wook [online]. The Korea Society, July 2009. [cit. 29.
bfezna 2017]. Dostupné z WWW:
<http://www.koreasociety.org/interviews/the_korea_society_interviews_park_chan-wook.html|>
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muze zabiji shozenim z lod’ky pfi rybafeni. Po smrti syna postihne pani Ra mrtvice
a je zcela odkézana na pomoc snachy a knéze, ktery nyni bydli u nich doma. Po hadce
ohledné viny nad smrti Kang-ua Sang-hjon milenku zabije, ale z litosti ji rovnéz
proméni v upira. Nasledn€ se projevi rozpory mezi knézem, jenz se snazi nasytit
pouze krvi sebevrahi nebo krevnimi konzervami z nemocnice, a Zenou, ktera
povazuje za piirozené lovit nevinné lidi. Po incidentu, pti némz Tche-¢u zmasakruje
byvalé piatele, se Sang-hjon rozhodne jejich Zivoty ukonéit. Zenu v noci pod
zaminkou odvazi do pusté krajiny, zahazuje klicky od auta a znemozni ji skryt se pied

sluncem. V zavéru oba uhofi na kapot¢ auta, zatimco je sleduje pani Ra.

V nésledujici analyze nejprve zhodnotim uvodni sekvenci snimku, zahrnujici
vypravéni do okamziku, kdy je Sang-hjonovi podana transfuze krve. Soustiedim se
na distribuci pfibéhovych informaci, kterymi narace charakterizuje hlavni postavu
a uzity filmovy styl. Nasledujici kapitola se vénuje kauzalité, jez je do velké miry
z4visld na dudlni identité hlavni postavy. Tieti kapitola popisuje Parkovu préci se
subjektivni naraci. Na zdvér zhodnotim uméleckou motivaci a vyslednou formu

narace.

3.6.1. Uvodni sekvence: narativni vzorce snimku

Uvodni sekvence snimku nam piedstavuje postavu knéze Sang-hjona. Déje se tak
skrze sérii volné spojenych scén zachycujicich jeho interakce s okolim. V ramci
zivota dle katolickych hodnot je angaZovan v posledni pomoci t€Zce nemocnym
a v rdmci zivota své naboZzenské obce coby jeji zpovédnik. Postava ptedstavuje
archetyp dobra, coz je zdlraznéno jeho dobrovolnou ucasti v 1€karském vyzkumu,
jehoz se jinak ucastni prevazné lidé snazici se spachat dramatickou sebevrazdu. To
vSak neni knézuv ptipad, Sang-hjon chce zachranovat druhé. Je charakterizovan
pfevazné v kontextu svych vztahdl s druhymi lidmi skrze ryze kiestanské hodnoty
jako je altruismus a laska k bliznimu. Dokonce pii svém odletu citi nutnost pacienttim,
jimz byl dosud dusevni oporou, vysvétlit kam odjel a uklidnit je, a¢ jim dobromysIné

1Ze o své ,,dovolené*.

V Africe je znovu tazan po divodech své tcasti v nebezpe¢ném vyzkumu. V jediné
zpovedi, jenz je naraci divakovi ukézana v tivodni expozici, muz explicitné pronasi

slova: ,,Ti, ktefi se dozaduji pfimé komunikace s Bohem maji sklon k sebenenavisti.
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(...) Sebevrah je Satanovym mucednikem. Jde o ¢in horsi, nez jakym je vrazda
prvniho stupné. Je hoden dozivoti v pekle.” Diky této vystizné, a skrze pouziti
casovych elips 1 stru¢né, charakterizaci hlavni postavy je nasledné pro divaka ve
zbytku snimku snadnéjSi vytvaret hypotézy zalozené na znalosti Sang-hjonova
postoje k nemoralnimu chovani, ¢i pravé k sebevrazdé. Je vSak nutné zminit, ze
o¢ekavany konflikt je naraci odsunut az do prvni ctvrtiny snimku (po cca 30 minutach
Casu syzetu). Teprve tehdy se Sang-hjon stava upirem a fetézec nasledujicich udalosti
je motivovan pravé kolizi mezi piivodni a novou identitou, z nichz ani jednu

nedokaze postava opustit.

Uvodni scéna je rAmcové ohranidena uzitim roztmivatky se zatmivackou spolu
S hudebnim motivem. Tim je v uvodu jasna flétna, zdvér sekvence doprovazi temnéjsi
varhany. Sekvence zachycuje postupnou gradaci déje od zobrazeni kiestanskych
hodnot a rutiny pivodniho zivota ptes poc¢atek promény (tmysIné Thani o ,,dovolené*)
a konce transfizi infikované krve, kterd z néj ucini pravy opak vSeho, ¢emu jako
katolicky knéz dosud véfil. Prvnim zabérem snimku po uvodnich titulcich je celek
dvefi nemocni¢niho pokoje, do nichz Sang-hjon vchazi. Dvefe jsou ozafeny
slune¢nim svétlem a odrazi se v nich stiny jemného listovi stromt. (Obr. 34 a)
Prostfedi nemocnice je celé stylizovano do bilych tonli a je zobrazeno optimisticky
navzdory zhorSujicim se stavlim a imrtim pacientd, které jsou zde na dennim potadku.
Exteriéry klastera, kde Sang-hjon diskutuje se svym piedstavenym, jsou snimany
Vv podobném duchu. Zahrada je rozlehla a zalita slune¢nim svétlem. (Obr. 34 b)
Kamera je v obou prostiedich extrémné dynamicka a nahrazuje ve vét$iné piipada

nutny stiith pferamovanim z detailu na celek a zpét k detailu.

Ve stylovém protikladu stoji ¢ast zobrazujici Sang-hjoniv pobyt na lékaiském
institutu v Africe. Sestava prevazné z peclivé rozzabérovanych scén. Kamera je na
Parkovy poméry relativné statickd, stfihem zdiraziiuje detaily pro ptib¢h dilezitych
prvkd: hmyz na sténé demonstruje Sang-hjonovu lez v dopise do nemocnice, krevni
transfaze je divodem promény knéze v upira. (Obr. 35 a-c) Spojujicim prvkem obou
prostiedi je zpiisob zobrazeni vypjatych scén. V téchto situacich (dusici se pacient,
Sang-hjonova vlastni smrt) roztfesena kamera ¢i rakurz simuluji subjektivni pohyb

i hledisko postav.
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V celé tvodni sekvenci pak vynikd sugestivni montdz dokumentujici nékolik
okamziki z knézova pobytu v Africe. Jde o sekvenci vyuzivajici prolinani nékolika
kamerovych zabérti zachycujicich bud’ muze, jeho pokoj ¢i exteriér Iékaiského
zafizeni, v némz jsou dobrovolnici pod dohledem I¢katii. Scény spojuje jednotny
hudebni motiv a voice-over Sang-hjonovy modlitby, v niz se plné svéiuje do bozi
péce. Obraz zachycuje nékolik kamerovych jizd. Skrze montaz prechazi kamera
z celku na detail, v druhé ¢asti naopak z detailu na celek, ve dvou plynulych

pferamovanich. (Obr. 36 a-e)

V dalsi scéné psani dopisu narace umysIné zduraziuje rozpor mezi obsahem psaného
a realitou, v niz se muz skute¢né nachazi. Voice-over dopisu hovoii o nadherném
vyhledu, ubytovani v nejlep$im pokoji hotelu a pokozce, ktera se loupe po dlouhém
pobytu na slunci. Obraz zobrazuje strohy pokoj s velkou stonozkou na sténé, kiize
I s nehty se loupou kvili ¢etnym puchyiim a muz nedokaze ani hrat na flétnu pro
potéchu sebe i ostatnich. Jde o druhy 1zivy dopis. Ten prvni psal Sang-hjon jiz pfi
svém odletu do Afriky. Zavér sekvence tvoii jeho domnéla smrt. Sang-hjon dostava

transfuzi krve, ktera zptsobi jeho proménu v upira.

Styl snimku zabirajici v detailech nejprve krevni konzervu a pak jeji cestu hadickou
do Sang-hjonova téla, zduraziuje dilezitost této krve pro pozdéjsi vyvoj piib&hu.
Subjektivni kamera sleduje hledisko Sang-hjonova pohledu na nad nim stojici
doktory. Rakurzem naklonéna kamera nasledné na pfistrojich zobrazi Sang-hjonovu
zastavu srdce. Kamera nékolikerym pferdmovanim jesté¢ jednou zabere krevni
konzervu a zabér zakon¢i detailem Sang-hjonovy hlavy pod bilym platnem, kdyz
je prohlasen mrtvym. Nasledné dochdzi ke zvratu situace a vytvofeni zapletky pro
dal$i postup piibéhu. Divakovi je nejprve nabidnut voice-over Sang-hjonovy
pfedchozi modlitby. Co se vSak prve mohlo zdat byt pouhym zvukovym flashbackem,
je viazeno do soucasnosti ptibéhu detailem Sang-hjonovy piikryté hlavy, zpod niz

kné€z svou modlitbu realné pronasi. Zatmivackou sekvence konci. (Obr. 37 a-c)

3.6.2. Dvoji identita jako kauzalni princip

V kontextu znalosti Sang-hjonova ptivodniho svétonazoru, 1ze novy stav, v némz se
ocita, oznacit za naprosty protiklad toho, ¢im chtél naplnit sviij Zivot. Voice-over jeho

modlitby pfi proméné je toho doslovnou manifestaci. Dochédzi k extrémnimu
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psychologickému konfliktu. Na jedné stran¢ stoji jeho katolicka (navic knézska)
identita, altruismus, snaha nezabijet a neopustit viru. Na strané druhé je schopnost Zit
pouze skrze stidle novy pfisun lidské krve, ktera doCasn¢ pozastavuje prabch
Emanuelovy nemoci, ktera uz jednou zptisobila jeho klinickou smrt. Muz je tak lapen
mezi dva protiklady, které oba jsou jeho soucasti. Nasledna kauzalita ptibéhu je pak
po cely Cas fizena Sang-hjonovou neschopnosti vymanit se alesponi z jedné ze svych

identit.

Kdyz poprvé ochutna lidskou krev pfi poslednim pomazani nemocné divky, pokusi
se spachat sebevrazdu skokem z okna. Park jeho odhodlanou snahu se zabit zobrazi
S humorem, kdyz muz svym skokem paradoxné jen zni¢i auto, na jehoz kapotu
dopadne, a pak z mista bez nasledkd odejde. Za sexudlni myslenky Sang-hjon sam
sebe bije, kdyz vsak zacne realny vztah s Tche-¢u, rozhodne se pro novou cestu bez
viry. Prohlasi o sobé¢, ze uz nadale neni knézem a opusti svilj dosavadni domov
v klastefe. Poté nachézi pfistiesi u rodiny svého pftitele z mladi a zarovenn manzela

Tche-¢u, Kang-ua. Napéti milostného trojuhelniku motivuje jeho vyhrocenou vrazdu.

Pies sviij odchod z klastera i funkci, které v ném zastaval, si vSak Sang-hjon stale
zachovava své vnitini pfesvédceni. K zabiti Kang-ua jej motivuje Tche-¢uin vymysl,
Ze ji manzel tyra. Sam sebe Sang-hjon zpocatku krmi pfevazné z muze v komatu, jenz
mu kdysi vypravel, jak rad krmil hladové lidi. Pozdé&ji pomaha umfit lidem, o nichz
ze sve praxe zpoveédnika vi, Ze mysli na sebevrazdu. Jedinou plnohodnotnou upirskou
radosti, jiz si pln€ uziva, je nadlidska sila, absolutni svoboda a radost symbolizovana
jeho skakanim po stfechach ve scéné se stale jesté lidskou Tche-Cu. Ve se vSak
zméni po vrazdé Kang-ua. Ta mezi dvojici milenct zptisobuje rozpory a hadky. Park
tuto vrazdu coby piekazku mezi dvojici pfenasi z myslenkové 1 do obrazové roviny,

kdyz Kang-ua umist'uje mezi milujici se dvojici v posteli.

K definitivni proméné pohledu na identitu upira dochazi, kdyz je upira preménéna
Tche-¢u. Jedna se o dalsi Sang-hjonovu obét’, vyvracejici jeho deklamovany moralni
piistup. To podporuje Parkovu tezi o krajni sobeckosti lasky.}’* Své znovuzrozeni

zena navic pojala jako celkové odpoutani se od spolecnosti a moZnost realizovat své

174 MORAN, Sophie. Thirst: Interview with Park Chan-wook [online]. Electric Sheep
Magazine, January 24, 2010. [cit. 29. bfezna 2017]. Dostupné zWWW:
<http://www.electricsheepmagazine.co.uk/features/2010/01/24/thirst-interview-with-park-chan-
wook>
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diive tajené nasilné myslenky a nenasytnost. Vrcholem je, kdyz zmasakruje i diivejsi
rodinné pratele. Sang-hjonovym vychodiskem je nejprve snaha ji pfivést zpatky
k lidskym hodnotam a zachovani zivotd druhych. Kdyz se toto nedafi, rozhodne
se pro sebevrazdu a donuti ke stejnému konci i svou druzku. 1”® Dle Lauren Bergové
tak pfebird nazor vétSiny modernich upirt. Totiz, Ze samotna upirskd existence
je néco, co musi byt 1é¢eno nebo zniéeno. Zivot bez doslovné lidskosti je pro né nyni
prazdny. 1® Jeho piivodni identita touzici po zachrafovani Zivotd zvitézi nad
moznosti neomezené¢ho zivota. ,,Touzim zachranovat lidi, ne je vidét umirat.
je ostatné prvni vétou, kterou Sang-hjon fekne pii obhajobé své cesty do Afriky. Jde
vSak hlavné o snahu zachovat si ve vztahu rozhodujici roli. Park v komentované verzi
snimku vysvétluje, Ze je zaver kritikou humanity a lasky obecné. Laska je pro Sang-
hjona spojena se sexem. Protoze vSak jiz po pfeméné nedokaze Tche-¢u vlastnit

sexualné ani dusevné, zabije oba dva.l”’

3.6.3. Subjektivni narace

Narace svého divaka 1 v tomto snimku informuje o vnitfnim stavu postav skrze
piiznakové uziti stylu. V Zizni tak &ini nékolika zptsoby. Prvnim z nich je plynula
kamera suplujici hledisko a rozpolozeni postavy. Ve scéné, kdy se jednomu
roztfesenym pohybem. Jeji rakurzy naznacuji vahani postavy, pfipadné jsou znakem
dualezitosti zobrazeného predmétu ¢i scény pro dalsi vyvoj ptibehu (viz detail ptistroje
ukazujici zastavu Sang-hjonova srdce). Dale je plynulé lyrické jizdy kamery —
propojujici nékolik prostor a zkoumajici prostiedi — uzito k obrazové demonstraci
Sang-hjonovy modlitby, v niz na zac¢atku 1écby cely svij zivot odevzdava Bohu.
Obraz poskytuje eliptickou montdz zabérh z lécby, proloZenou esteticky
komponovanymi detaily vétvovi stromt €i bible na no¢nim stolku. Svym tempem

pak kamerova jizda piesné dopliuje rytmus knézovy modlitby. (Obr. 36 a-e)

175 Muz chce Zenu vlastnit a ovladat a zaroven ziskat spoleénost ve své osamélosti. Rovné? nechce,
aby méla sex s jinymi muzi. Zavérecna sebevrazda je motivovana nejen Sang-hjonovou pokulhavajici
moralnosti, ale jeho rostouci frustraci z Tche-dZu, jeZ vymeénila sexualni nenasytnost za nenasytnost
po krvi.

176 BERG, Lauren. Globalization and the Modern Vampire. In Film Matters 2, no. 3, Fall 2011, s. 8-12.

177 “preface by the director” In Zizeri [2+ %] [Blu-ray]. ReZie PARK Chan-wook. Jizni Korea, ALL Korea

- CJ Entertainment, Moho Film, 2009.
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Dalsim zptsobem, jimz Park do snimku vklada subjektivitu postav, jsou surrealné
vize. Ty na rozdil od ptedchoziho Jsem kyborg, ale to nevadi nemotivuje coby soucast
vlastniho umélého diegetického svéta duSevné nemocnych postav. Namisto toho se
vraci k pfistupu z pfedchozich snimk, v nichZ tyto vize znacily touhy, sny a obavy
postav Vv konkrétnich Castech ptibéhu. — Nyni odhlédnu od samotné nerealistické
motivace diegetického svéta, kterou zminim v nasledujici kapitole. — V Zizni jsou
tyto vize nasledkem vrazdy Tche-Cuina manzela Kang-ua, kterého dvojice utopi pii
spole¢ném rybaifeni. V zaroven komickych i désivych scénach lezi Kang-u mezi
milujici se dvojici, a nasledné uprostied postele graficky oddéluje spici par.
Stale je jeSté mokry z rybafeni, S obrovskym kamenem na prsou a komickou
grimasou ve tvafi. (Obr. 38 a) Demonstruje tak Sang-hjonovu neodbytnou myslenku
na ¢in, kterého se dopustil, a jenz zpusobuje rozklad diive fungujiciho vztahu.
Tche-¢u trpi obdobnou désivou vizi, pfi niz ji Kang-u boda niizkami, které diive sama
vyuzivala k simulaci vlastniho tyrani, které mélo Sang-hjona pfinutit k vrazd¢.
(Obr. 38 b) Manzel v mrtvém stavu je tedy stejnou obtizi jako zaziva. Subjektivni
predstavu, ze je utopeny mladik stale mezi nimi pak jesté umocnuje vodni postel, na

niZ dvojice spi.

3.6.4. Zavérem - umélecka motivace a skryta komplexita

Park se natoéenim Zizné posun o krok déle od realistického zobrazeni Jizni Koreje,
které bylo v pfedchozich snimcich opakované akcentovéano. Jiz v pfedchozim Jsem
kyborg, ale to nevadi rezisér ¢ast déje umistil do fantazijniho svéta utvofeného
z kombinovanych piedstav jednotlivych pacienti. Zizesi se pak jiz cela odehrava
v umélecky motivovaném svété. Zaminkou pro néj je vyuziti vampirismu coby
hlavniho motivu snimku. Elipticky déj ma za cil svymi jednotlivymi epizodami
predevsim tlumocit Parkovu premisu o sobeckosti lasky a je zaminkou K vyuziti
mnoha stylovych prostfedkti od kamerovych jizd, montaZzi a eliptického stfihu po
barevné 1 zvukové stylizace. Zaroven si prostfednictvim umisténi ptibéhu
do fantazijniho svéta, v némz je mozna i existence upira, rezisér s divakem zamérné
hraje. Snimek je na pocatku zasazen do zdanlive realistického prostredi, do néjz

az postupné pronikaji cizorodé prvky tuto realistickou motivaci zkreslujici. Hald
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efekt zpiisobi divakovu néslednou piedstavu, ze zobrazené véci mohou byt skuteéné

soucasti prve piedstavené reality piib&hu.

Obdobnym ptikladem, jimz Park aktivizuje divaka je sekvence ke konci snimku. Prve
je naraci nabizen pohled na Sang-hjona zdanlivé zabijejiciho Evelyn na podlaze bytu,
o n€kolik minut pozdéji je muz v kempu chycen pfi znasilnéni divky ve stanu. Divak
je v téchto scénach zobrazenych z hlediska tfeti osoby timysIné veden k piedpokladu
uplného Sang-hjonova obraceni se od moralnich hodnot, které diive zastaval. Kamera
se vsak stiihem vraci do interiéru a v sérii zabérti zobrazi zdanlivé mrtvou Evelyn.
Ta se vzapéti pohne. Série paralelnich stfihi mezi interiérem bytu s Evelyn a muzem
umoziuje divdkovi plné pochopit jeho zdmér a revidovat prvotni mylné hypotézy.
Zahrnuji nejen Evelyn a udalosti v byté, ale i scénu zdanlivého zndsilnéni divky ve
stanu. Sekvenci se ve svém studii zabyval i Flannery Wilson. Dle néj komplikuje
divakav ptivodni vjem na nékolika urovnich. Kritizuje charakter samotného muze
skrze kritiku slepé viry v ndboZenské vidce. V §ir§Sim — metanarativnim — pojeti
kritizuje i slepou viru filmového divaka, jenz je ve své percepci piibéhu pouze

pasivnim piijemcem nekomplikovanych linedrnich narativi.}’®

Vyssi aroven hry s divakem predstavuji ptipady, kdy Park zamérné ztélesiuje jejich
divacky prozitek z filmu. V , trilogii pomsty* vyuZil pfimé zobrazeni nasili, v Zizni
tak Cini rafinovanéji, a to skrze pfimou Ucast divaka v diegezi pribchu. Jedna se
konkrétn¢ o scénu Tche-Cuina znovuzrozeni. (Obr. 39 a-c) Je snimana realisticky
sledem nékolika zabéri. Jeden z poslednich odhali hloubku prostoru inscenované
akce. Celou udalost z druhé strany chodby sleduje pani Ra. Ta pro mrtvici a svou
neschopnost pohybu a feci z ni plynouci nemtze nijak reagovat, je tedy pasivnim
piijemcem sledovaného dé&je. V této chvili supluje divdkovu piitomnost uvniti
pfibc¢hu. Jelikoz pani Ra netu$i, Ze je soucasti fantasticko-hororového snimku,
ptirozené¢ predpoklada realistickou motivaci svéta okolo sebe zalozenou na nékolika

ptedpokladech:

Svét se sestava z jedinych lidskych tvort, a to lidi, ktefi jsou smrtelni. Néco jako upir

neexistuje. Pokud cloveék zemfe, uz ho nelze ozivit.

178 WILSON, Flannery. Grand Guignol and littérature putride in contemporary Korean horror cinema:
Park Chan-wook's cinematic translation of Zola's Thérése Raquin. In Journal of Japanese & Korean
Cinema Vol. 3 no. 2, 2011, s. 147.

103



Vsechny tii realisticky motivované piedpoklady jsou razem zbofeny a pani Ra musi
vV n¢kolika minutidch vstfebat velké mnozstvi stadle méné a méné uveétitelnych
informaci a udalosti. Nejprve zjist'uje, ze byl jeji syn zabit svou vlastni manzelkou
a jejim milencem, knézem, kterého sama pozvala do jejich domu. Nasledn¢ sleduje
zabiti své snachy z jeho rukou. Vrcholem je oziveni Tche-¢u coby upira. Coz je véc,
o niz pani Ra nikdy ani netusila, ze je viibec mozna. Jeji neschopnost se pohnout ¢i
vykiiknout ¢ini celou scénu désivéjsi. Park do stfihové skladby zapojuje detail jejich
vydésenych oc¢i. Dle Flanneryho Wilsona se pani Ra stava divdkem nahle se
ocitnuvsim uprostied diegetického svéta hororového filmu. Redlny divak se s ni lehce
ztotozni a je tak Parkem vytrhnut z dosud bezpe¢ného odstupu.l’® | Diéimyslna
Parkova konstrukce zahrnuje pozorovatele coby voyeury sledujici dal§iho voyeura,

ktery s némym tzasem hledi na horor pfed svyma vlastnima o¢ima.*!8

Na vyse zminénych ptikladech Ize demonstrovat, jakym zptisobem Park dosahuje
i Vvjinak linearné vystavéné naraci vétsi divacké aktivity. Dé&je se tak skrze
promys$lené oddalovani ¢i naopak zdlraziiovani urcitych narativnich informaci.
V tomto konkrétnim snimku Park vyuziva i postupného priniku fantazijniho svéta do

plvodné v realité ukotveného ptibchu.

179 WILSON, Flannery. Grand Guignol and littérature putride in contemporary Korean horror cinema:
Park Chan-wook's cinematic translation of Zola's Thérese Raquin. In Journal of Japanese & Korean
Cinema Vol. 3 no. 2, 2011, s. 149.

180 The ingenious aspect of Park’s film is that we become the voyeurs seeing the voyeur who is
speechless in the face of horror.” In WILSON, Flannery. Grand Guignol and littérature putride in
contemporary Korean horror cinema: Park Chan-wook's cinematic translation of Zola's Thérese
Raquin. In Journal of Japanese & Korean Cinema Vol. 3 no. 2, 2011, s. 149.
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ZAVER

Prace si kladla za cil narativni analyzu jihokorejské tvorby reziséra Park Chan-wooka
vV kontextu komplexnich narativnich technik. Teoreticko-metodologicka cast
piedstavila kognitivné narativni teorii Davida Bordwella coby metodologicky aparat
pro tvorbu analyz a doplnila ji o novéjsi naratologické koncepty komplexnich
narativii autord Warrena Bucklanda, Charlese Ramireze Berga a Allana Camerona.
Tyto teorie 1épe reflektuji narativni tendence soucasné kinematografie, v niz jsou
komplikované narativy vyuzivany nejen v umélecké, ale i v ramci mainstreamové
kinematografie. Parkovu tvorbu lze do velké miry vymezit pravé jako hrani¢ni mezi
uméleckym filmem a komer¢ni kinematografii. Snimky jsou ocenovany pro
schopnost zaujmout jak Siroké mainstreamové publikum, tak i odbornou vefejnost.
Hypotézou mé prace byl ptedpoklad, ze je tohoto uspéchu v obou oblastech rezisér
schopen ucelnou kombinaci klasickych narativnich prvka usnadiujicich divackou

percepci piibéhu a komplexnich narativnich technik, které motivuji hlubsi aktivitu

24

Z provedenych analyz vyplyva, Ze konstantnim prvkem provazejicim v rtznych
obménadch celou Parkovu tvorbu je narativni komplexnost vyZzadujici vyssi
divackou aktivitu a dimyslné vyuziti hry s divackym o¢ekavanim, a to jak v roving
narativni, tak Zanrové. Narace ve svém prvotnim pldnu poskytuje dostatek, az
pfemiru, informaci pro uspokojivou rekonstrukci fabule a vyplnéni narativnich
mezer, piipadné styl, téma a pfibch napliiuje konkrétni zdnrové vzorce. Ve svém
druhém planu vSak narace vyZaduje nutnost piehodnotit hypotézy, o jejichz
pravdivosti divak nepochyboval. Vyhrocenym piikladem je pak zaplnéni v prvém
planu neexistujicich narativnich mezer v Oldboyovi. Tohoto narativniho twistu Park
dosahuje uzitim akce zobrazené z vice perspektiv. Kazda z perspektiv akce,
zpravidla spojena s konkrétnim dietetickym vypravéfem, disponuje rozdilnou
hloubkou narativnich informaci, které je ve svém vypravéni divakovi ochotna sdélit.
Jeji hledisko zaroven poskytuje ur€ity kod, na jehoz zéklad€ 1ze riizn€ interpretovat

zobrazeny dgj.

VysSe zminénd narativni strategie vysvétluje, pro¢ Park v tak velké mife pracuje
s anachronickou syzetovou stavbou, piipadné s paprskovitou naraci, jez spojuje

jednotlivé narativni linie v jednom klicovém bodé¢. Diky tomuto uspofadani je mozné
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pfesné umistit potfebné narativni informace a jednotliva voditka pro dekdédovani
skute¢né fabule. Ke stejnému Gcelu je vyuzito i split-screent zachycujicich dva déje
soucasné ¢i jednu akci z vice perspektiv. Piibéhy jsou diky vysoké komunikativnosti
narace srozumitelné i na prvni zhlédnuti. Kazdé dalsi vSak pfinaSi novou troven
porozuméni pro znalost spravného interpreta¢niho kodu. Posledni dva analyzované
snimky, Jsem kyborg, ale to nevadi a Zizen, pak dokazuji, Zze je Park narativnich

twistt schopen i ve zdanlivé nekomplikovanych linearnich narativech.

Specifikem Parkovy tvorby je rovnéz vysokd sebeuvédomélost narace tlumocena
stylovou slozkou snimkti. V ni Casto popird pravidla kontinudlniho stfihu, ktera
nahrazuje grafickou a tematickou navaznosti na urovni zabéru i jednotlivych scén.
Postavy v dialogu hovoii pifimo do kamery, stfih je skryt v rychlém Svenku.
Odpoutana kamera plynule tanci okolo postav a dtlezitych predmétti a sebevédome
zkouma prostfedi v ramci horizontalnich, vertikalnich i kombinovanych jizd. Svym
pohybem zdmérn¢ zdlraziiuje ¢i potlacuje urcité narativni informace. Ptikladem je
zpusob zobrazeni Dae-suova zmizeni v uvodu Oldboye. Ve snimcich dochazi
k manipulaci s ¢asoprostorem p¥ib&hu, a to hned nékolika zptisoby. Casové elipsy
jsou soucasti stithové skladby: propojuji prostory i Casy dle faleSného schématu
zab&r/protizadbér a neskryvané jsou vyuzity i v kamerovych jizdach. Prostorovou
montaZi Park propojuje n€kolik prostorli v jednom zabéru, ptipadné vyuziva split-
screenu a deéli obraz, namisto vyuziti klasického frashbacku u dé&ji v riznych
casovych rovinach ¢i kiizového stfithu u dvou hledisek jedné akce. VSechny ctyii
zminéné prvky (odpoutanou kameru, manipulaci s ¢asoprostorem, ¢asové elipsy

1 prostorovou montaz) Park vyuziva jiz od pocatku své tvorby.

Narativnim postupem, ktery rezisér teprve postupné rozviji je subjektivni narace.
Zpocatku demonstruje subjektivni hlediska postav ¢i prezentaci jejich verze dané
udalosti. V JSA: Join Security Area subjektivni narace tlumoc¢i nedtvéryhodnost
smyslenych vypovédi pomoci rakurzli, presvicenych scén ¢i  dvojexpozic
a utrzkovitych detailti smysleného ptibéhu. V dalsi tvorbé se prace se subjektivitou
soustied'uje k odhaleni vnitiniho svéta postav prostfednictvim snovych scén,
subjektivnich vizi a pfedstav Casto misicich se s zitou realitou. V Ma je pomsta jiz
Park kromé hledisek postav pfimo komponuje subjektivni vize uvnitt stale realisticky
motivovaného svéta ve scéné¢ Dong-Cinova setkdni s mrtvou dcerkou. Dilci

subjektivni predstavy obsahuji jak Oldboy (hmyz), tak Neboha pani Pomsta (vize
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popravy pana Baeka, setkdni se zavrazdénym chlapcem). Vrcholny stupen vyuziti
subjektivnich technik v Parkové tvorbé piedstavuje snimek Jsem kyborg, ale to
nevadi. Zde je subjektivni naraci urcen jeji vlastni ¢asoprostor v hyperrealistickém
svéte ,,za zrcadlem®, kde jediné maji pacienti vétSi volnost. Park vSak stale vyuziva
1 subjektivni pfedstavy tlumocici duSevni stav a obavy postav v ramci zité realisticky
motivované diegeze piib&hu. V poslednim analyzovaném snimku Zizes, jiz zcela
zasazeném do umélecky motivovaného svéta, se Park od piredeslé velké miry
subjektivity odvraci a vyuziva nadale jen hledisko postav zprostfedkujici kameru a

jednu surrealnou vizi mrtvého manzela jako piekazky mezi milenci.

V kontextu provedenych analyz a jejich zavérQl je nutné zminit v souc¢asné dobé
posledni Parkiim celovecerni snimek Komornd (2016). Park se pfibéhem na motivy
novely Sarah Watersové navratil k vlastni produkei i scénaristické tvorbé v Jizni
Koreji. Rezisér zde opét vyuziva vétSiny stylovych postupi zminénych vyse,
V oblasti subjektivity narace se vSak tentokrit omezuje pouze na hlediska
jednotlivych postav bez vyuZiti surrealnych vizi. Samotn4 hlediska akce vSak vyuziva
o to radikalngji. Nekolik perspektiv akce poskytuje diametralné rozdilné kody ke
¢teni pribchu a rekonstrukei pivodni fabule. Tento prvek komplexni narace zndmy
uz z Oldboye Park tentokrat modifikuje uzitim ne dvou, ale rovnou tii kodu, dle nichz

divak na vypravéni postupné nahlizi:

Ptibéh ma tfi hlavni postavy, z nichz kazd4 je v jedné z linii podvedena zbylymi
dvéma. Prvni linie sleduje plan podvodného svedeni Hideko a jeji zavieni do
blazince. Druhéd odhaluje tajnou dohodu mezi Hideko a Fujiwarou, dle niz ma jeji
misto Vv bldzinci zaujmout sluzebnd Suk-Hui, Tieti zavérecna linie piedstavuje
podvod mifeny na Fujiwaru a vrcholi jeho mucenim, zatimco si obé zeny uzivaji

ziskanych penéz i nové identity.

Je tedy patrné, ze Park ve své tvorbé 1 nadale pocita s vyssi trovni divacké aktivity a
namét voli 1 s ohledem na ni. Jde o prvek, ktery chybi jeho jedinému americkému
snimku Stoker (2013), vnémz sice pracuje snapétim a nahlymi odhalenimi
diilezitych narativnich informaci. Tyto v§ak nenuti divéka pfepisovat konstruovanou
fabuli na zcela novych zakladech, jak to ¢ini celovecerni snimky jeho jihokorejské
produkce, u nichz byl zaroven scéndristou. Jedinym ,Parkovskym

spolupracovnikem, jenz se podilel na Stokerovi, je kameraman Chung Chung-hoon,
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scénaf byl uréen americkym producentem a k praci s herci musel rezisér vyuzivat

prekladatele.

To otevird novou otazku po podstat¢ Parkova auteurstvi. Rezisérovu tvorbu lze
vnimat coby komplexni umélecka dila, jednotnd od psani scénaie, pies vyuzitou
symboliku, narativni strategii a vybér hercti, hudbu a filmovy styl az po titulkovou
sekvenci. Pravé dusledna kontrola nad vSemi slozkami vytvaii specificky rezisérav
styl na pomezi klasické a umélecké kinematografie. Snimky vSak nejsou jednotné,
Parkova rezie se neustale vyviji. Co se tyce konkrétnich narativnich postupi, lze fici,
ze hleda pro kazdy ze svych snimka vlastni narativni strategii, ktera dostava svuj
vysledny tvar skrze jiz ovéfené stylové prostiedky, které se v prabchu let staly pro

rezisérovu tvorbu typickymi a spoluutvari Parkovu unikatni poetiku.
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OBRAZOVA PRILOHA

Zdroj: vSechny screenshoty snimkt byly pofizeny autorkou prace.

A.JSA: Join Security Area

Obr. 1 a, b — Pri spolecném fotografovani se Nam snazi pratele zabrat
bez portreétii dvou severokorejskych viidcit umisténych na stéené.

Obr. 3 — Headshot. Obr. 4 — Obraceny headshot.



B. Ma je pomsta

Obr.7 a, b, ¢, d, e — Zaveérecna sekvence:
ramcové ohraniceni, decentralizace obrazu a hlediskové zabery.



Obr. 8 a, b, ¢, d — Headshoty.



C. Oldboy

212 minsik_choi

Obr. 11 — Zrcadla v dialogu: Obr. 12 — Split screen:
propojent prostoru. dva prostory a kody pribehu.

Obr. 13 a, b, ¢, d, e, f — Odpoutanad kamera a uziti detailu:
Scéna zmizeni Oh Dae-SU 2 telefonni budky v ramci jedné kamerové jizdy.



D. Neboha pani Pomsta

Obr. 16 — Desaturace obrazu, stylizace Obr. 17 — Predstaveni retrospektivy.
do podoby starého filmového pasu s kazy.



§ 4

Obr. 18 a, b — Ocistna moc modlitby: postprodukcné upravena ,,svatozar* postav.

Obr. 20 a, b, ¢, d — Manipulace casoprostorovou kontinuitou:
casova elipsa a skryty strih v kamerové jizde.
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Obr. 24 a, b — Postupna desaturace pozadi tlumoci psychicky stav postavy.
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E.Jsem kyborg, ale to nevadi

L \L tﬁ/’/ 7

Obr. 25 a, b — Zapojeni titulkii do diegeze pribéhu.

Obr. 29 a, b, ¢ — Prostorova montdz:
subjektivni krajina a realny svét jsou propojeny skrze pohled do zrcadla.

VI



Obr. 30 a, b, ¢ — Pohyb kamery
preramovani a jizda nahrazuje strih i protipohledy.

Obr. 31 a, b, ¢, d, e — Hyperrealisticka subjektivni krajina a vize postav:
idyla i stale pritomné zoufalstvi.
T ww, 7
Nl vw

Obr. 32 a, b, ¢ — Odpoutand kamera:
Jjizdou pluje mezi postavami v kruhu a prebird jednotliva hlediska.

Obr. 33 a, b, ¢ — Subjektivni predstavy v ramci realzsttcky motivovaného sveta:
vlozeni ,,ryZového megatronu “.



Obr. 36 a, b, ¢, d, e — Prolinacka nekolika kamerovych jizd skrze nékolik prostorii:
plynula promeéna ramu z celku na detail a naopak v rdmci ndjezdu
a odjezdu kamery skrze prostory, vSe v rytmu knezovy modlitby.

Obr.37a, b, c— Uhly kamery: hledisko, rakurz, headshot.



Obr. 39 a, b, ¢ — Zpritomneni divaka v diegezi.
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