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Abstrakt v CJ

Tato prace se zabyva vypravénim ve ctyrech celovecernich filmech thajského
reziséra Apichatponga Weerasethakula - Tajemny predmét o polednach, Slastné
tvd, Tropickd nemoc a Stryéek BuUnmi. Pomoci zédkladnich pojmd filmové
naratologie (jako ,narativ", ,diegeze" a ,narativni hledisko“) se ve ctyrech
samostatnych analyzach pokousi odhalit specifické zplsoby, jakymi tyto vyjimeéné
filmy vypravi.

Abstrakt v Al

This thesis strives to discover and define specific modes of narration in four
extraordinary feature films by Thai dierector Apichatpong Weerasethakul -
Mysterious Object at Noon, Blissfully Yours, Tropical Malady and Uncle Boonmeee
whou could recall his past lives —, using elementar terms of film narratology (such
as ,narrative", ,diegesis", ,narrative point of view" an ,syuzhet").
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Uvod
Mé prvni setkani s tvorbou thajského reziséra Apichatponga Weerasethakula

prob&hlo v dobé&, kdy jsem dokoncoval svij bakaldrsky scénaf o vesnici a kraji
mého détstvi. Zkoumal jsem minulost a pfitomnost tohoto mista, jeho staré
pribéhy, zkazky a drby, které se vryly do kolektivnhi paméti; volal jsem nazpét
zemrelé a hadal budoucnost zZivych. V této dobé jsem zhlédl snimek Strycek Bunmi
a zahlédl v ném jistou korelaci se svym vlastnim scenaristickym zamérem. Mé
setkani s filmy Apichatponga Weerasethakula provazely pocity ohromeni,
prekvapeni a fascinace i nutkava touha vidét a zazit vic. Nemohl jsem se také
zbavit dojmu jisté familiarnosti, jako bych vstoupil do snu, ktery se mi uz jednou
zdal. Zacal jsem se ptat, v ¢em by tento dojem mohl spocivat, a premyslet nad
tim, jak jsou jeho filmy vystavény, jakymi tématy se zabyvaji, v ¢em jsou si
podobné a v ¢em se lisi. Chut podrobné&ji probadat Apichatpongovy filmy mne

privedla k zaméru sepsat tuto diplomovou praci.

Desitkami svych kratkych i celovedernich filmi a videoinstalaci vytvofil
Apichatpong Weerasethakul Gchvatny svét tajd, obrazd, z nichZ se taji dech, ale
také humoru. Svét sam o sobé, sdm pro sebe, a zaroven pro divaky, které vtahuje
a ve svych tenatech vita. Jsou artové, bytostné umeélecké, ovSem zaroven
komunikativni, pfistupné, ba co vic, vtahujici. Jiz nyni miZeme Fici, Zze v nich
dominuje druh vypravéni, ktery v zakladu stoji na jinych principech nez na

dramatickém ocekavani. V této praci se je pokusim rozkliCcovat a popsat.

Budu zde zkoumat Ctyri celovecerni filmy Apichatponga Weerasethakhula. Jedna
se o filmy Tajemny predmét o polednach (2000), Slastné tva (2002), Tropicka
nemoc (2004) a Strycek Bunmi (2010). V ramci analyz okrajové zminim i dva
rezisérovy celovecerni filmy Svétlo stoleti (2006) a Laska z Khon Khaen (2015).
Film Iron Pussy do této prace zahrnovat nebudu, nebot se ostatnim vymyka
stylové, tematicky i produkénim pozadim. Relativné Siroky zabér mi umozni
sledovat vyvoj rezisérova filmového jazyka v ¢ase a zkoumat dané snimky nejen
samostatné, ale také hledat narativni postupy, témata, motivy, formalni a
stylistické prvky, které se ve filmech opakuji. Pfedmétem mého badani nebudou
Apichatpongovy pociny v oblasti videoartu urcéené primarné
k promitani/vystavovani v galerijnich prostorech, nebot mechanismy jejich
fungovani jsou z podstaty odliSné. Meritum prace budou tedy tvorit Ctyfi vzajemné
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provazané analyzy, které v zavéru umozni porovnat vypravéci postupy danych

filmd, pojmenovat jejich spole¢nd témata, motivy i to, v éem se lisi.

Jelikoz jsem si jako dominantni hledisko zvolil vypravéni, teoretickou oporou mi
zde budou nékteré texty a pojmy naratologie, strukturalismu a post-
strukturalismu, kterymi se souhrnné zabyva Edward Branigan v publikaci Narativni
porozuméni a film, aby na jejich zakladu konstruoval vlastni naratologické teorie.?
Vyuziji zde také nékteré poznatky Tzvetana Todorova, Christiana Metze, Davida
Bordwella a Kristin Thompson a dal&ich teoretikl (filmového) vypravéni. Dale

v této praci zohlednim jiz existujici zahrani¢ni analyzy Apichatpongovych filmg.

Edward Branigan klade velky diraz na porozuméni filmu, ve své knize zkouma
nejen samu matérii narativu, kterd k porozuméni vede, ale také kognitivni procesy
recipienta — Ci prosté pozorovatele. Také ve své knize vyslovuje, ze porozuméni

narativnimu schématu samo o sobé k pochopeni dila nestaci.

,Spojeni mezi narativnimi prvky rozpozndvame a zdlvodfiujeme s ohledem na
takové schematické funkce, jako jsou cil, reakce, reseni, epilog a narace. Samo
narativni schéma nam samozrejmeé neposkytuje vSechny odpovédi: vzdy musime
zvazit dikazy pfitomné v textu, ale také byt obezndmeni s nenarativnimi schématy

a mit specifické znalosti kulturni.“3

R4d bych zde proto stanovil, ze mdj pohled je pohledem zédpadniho divédka. Ma
znalost thajské kultury, politiky a historie, stejné tak jako znalost celého prostoru
sinosféry (zemi silné ovlivnénych cinskou kulturou), je limitovana, a tim i ma

schopnost nékterym aspektim zkoumanych filmi porozumét.

Porozuméni ovSem neni primarni ambici této prace. Tajuplnost, jista
neproniknutelnost a otevienost rozli¢nym interpretacim jsou koneckonct bytostné
vlastnosti Apichatpongovych filmQ. ,N&kdy pfeci nemusite véemu porozumét,
abyste ocenili uréity typ krasy. Myslim, Ze film operuje podobnym zplsobem. Je
to jako napojit se na néci mysl. Vzorce mysleni jsou ndhodné, preskakuji tam a
zpét jako opice," fika rezisér v rozhovoru pro Guardian z roku 2010.* Tento pristup

pripomind estetické uvaZovani ranych ruskych formalistd. Viktor Sklovskij ve

2 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. Londyn: Routledge, 1992. (ve vlastnim pfekladu)

3 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. Londyn: Routledge, 1992. 29 s.

4 ROSE, Steve. 'You don't have to understand everything': Apichatpong Weerasethakul [online]. Guardian. 11.
11. 2010. [cit. 2020-08-03]. Dostupné z URL: https://www.theguardian.com/film/2010/nov/11/apichatpong-
weerasethakul-director-uncle-boonmee-interview. (ve vlastnim prekladu)



https://www.theguardian.com/film/2010/nov/11/apichatpong-weerasethakul-director-uncle-boonmee-interview
https://www.theguardian.com/film/2010/nov/11/apichatpong-weerasethakul-director-uncle-boonmee-interview

slavném textu Umeéni jako metoda rika: ,Cilem obrazu neni pfiblizit jeho vyznam
nasemu chapani, ale vytvorit zvlastni vnimani predmétu, vytvorit vidéni jeho,
nikoli pozndni."> Nového vidéni predmétu, podle Sklovského, umélecké dilo

dociluje metodou ozvi/astnéni ¢i znesnadnéni formy.

Znesnadnéni porozuméni Apichatpongovym filmim pro mne nebude spoéivat
pouze v jejich slozité formalni strukture, ale také v mé kulturni neobezndmenosti.
V této praci se tedy hodldm predevSim dobre divat, analyticky pozorovat®. I
s omezenou znalosti kulturniho a politického kontextu muZeme koneckoncl
rozpoznavat povédomé narativni postupy a vzorce, univerzalni principy kontrastu,
variace, symetrie atp.; bazalni lidské, kulturné nepodminéné emoce; archetypalni
charaktery a prostredi jako les, jeskyné, ves a mésto, prostory zakladni lidské
zkusSenosti. Obraz se vyznacuje svou mnohoznacnosti, svou otevrenosti rozlicnym
signifikacim a mym cilem zde neni vyznamy Apichatpongovych obrazt jakkoli

redukovat.’

Vniméani Apichatpongovych filmU provazi uhranuti, mozna dokonce bazer, kterou
nékdy prinasi konfrontace s krasou. Ale nejde tu pouze o krasu obraz(, kterd
divaku ucaruje, ale o vabivou moc jejich tajemstvi. Nejde jen o to, co je, ale stejné
tak o to, co chybi - co ukryva mzik, setina vtefiny mezi filmovymi obrazy, a co
temny les, co Skvira v zemi? A kdyZ jsme jiz pfivedeni o kri¢ek dal, do jeskyné -
co se nachazi dal za jeji klenutou prazdnotou? Zavedou-li nas do nitra dzungle -
jaky svét skryva posledni rozeznatelna struktura jejiho listovi? Diskrepance mezi
iluzi prostorovosti a dvojrozmérnou povahou filmového obrazu divdka nechava do
znacné miry v moci reziséra. Kouzlo neznamého, nevyréeného nas vtahuje
hloubé&ji do jeho svéta, nase predstavivost ndm v ném umozni svobodnéjsi pohyb,
definitivni poznani ovéem zUstava utajeno, zasvécovdni nema konce, nepovede

k zasvéceni.

5 SKLOVSKIJ, Viktor. Teorie prézy. Praha: Akropolis, 2003. 20s.
6 Pozorovani predstavuje jeden ze zdkladnich principt Apichatpongovy tviréi metody, jakoZ i stylotvorny prvek
jeho filmd — o tom ale budu hovofit pozdéji.
7 0 mnohoznaénosti, polysémii obrazu hovofi Roland Barthes. V jeho pojeti si obraz, jakkoliv miZe konotovat
symbolické vyznamy, zéroven vidy denotuje svij readlny predobraz, objekt, ktery byl fotografovan. Viz STAM,
Robert, BURGOYNE, Robert a FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. New Vocabularies in Film Semiotics: Structuralism,
Post-structuralism and Beyond. Londyn: Routledge, 1992. (ve vlastnim prekladu)
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NeZ se ponofime do Apichatpongova svéta oZivlych sni, shriime si néktera ddleZita

fakta o jeho Zivoté.
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1. Apichatpong Weerasethakul: zivot a vychodiska

1.2. Lékarské prostredi a laska k marginalizovanym

Apichatpong Weerasethakul se narodil v roce 1970 v Bangkoku, vyrlstal ale ve
meésté Khon Kaen v provincii Isan na severozapadé Thajska. Oba jeho rodice byli
|ékari, rodina zila pfimo v arealu mistni nemocnice. V Khon Kaen také absolvoval
studia architektury. Pozdé&ji vystudoval filmovou reZii na Skole Uméleckého
institutu v Chicagu (SIAC). ,Joe", jak ho nékdy nazyvaji kolegové a pratelé, je
znam po celém svété pro své poetické celoveclerni i kratké filmy, videa a umélecké
instalace. Zalozil vlastni produkcéni spolec¢nost Kick the Machine a spoluzalozil

Bangkoksky festival experimentalniho filmu.8

Lékarské prostredi a vSe, co k nému patfi, autora zjevné silné inspirovalo. Ve své
tvorb& zobrazuje svét ordinaci, spletitych labyrintd velkych nemocnic i malych
venkovskych zafizeni, leZicich jen kousek od vabivé dzungle; postavy jeho filmQ
trpi zadhadnymi nemocemi, podstupuji podivuhodné procedury, jejichz presné
fungovani a G&innost jsou obestfeny tajemstvim. MUZeme se domnivat, Ze zdrojem
téchto obrazl a témat je autorova rand zkudenost, e ndm nabizi sv(j pohled

ditéte. V rozhovoru pro casopis Cinepur z roku 2011 Apichatpong Fika:

»Celé détstvi jsem stravil v nemocnici, ve svété, ktery je zakonzervovan sam do
sebe. (...) Je zajimavé, ze nemocnice na mé& nikdy nepusobila depresivnég, ale
naopak jako velmi uklidiujici misto naplnéné pozitivni silou Iéceni lidi. Nemocnice
ze Svétla stoleti je ovSem odliSna. Jejim predobrazem neni misto mych détskych

her, ale misto, kde zemtel mdj otec."?
A v jiné ¢asti rozhovoru:

,Umirani Strycka Bunmiho je metaforou, ale zaroven aktualizaci mych vzpominek

Stry&ek umird na nemoc ledvin, stejn& zemrel m{j otec, mistnost, ve které umiral,

8 Pise se v ivodnim slové knihy APICHATPONG WEERASETHAKHUL SOURCEBOOK: THE SERENITY OF MADNESS,
sborniku autorovych text(, dopisti, denikovych zapist a inspiracnich zdroj vydaného k pfileZitosti
stejnojmenné vystavy v roce 2016 spolecnosti Independent Curators International New York a Muzeem
moderniho uméni v Chiang Mai (MAIIAM) v Thajsku. FELDMAN, Alaina, FOWLE, Kate. Uvodni slovo. In:
Apichatpong Weerasethakul Sourcebook: The Serenity of Madness. New York: Independent Curators
International a MAIIAM Contemporary Art Museum, 2016. 7 s. (ve vlastnim prekladu)
9 JILEK, Jan. Apichatpong Weerasethakhul: Viybizet k pochybnostem. Cinepur €. 74, 2011. (rozhovor s reZisérem)
12



stejné jako jednotlivé medicinské nastroje, jsou navzdycky zapsany v mé

paméti."10

Ze zkudenosti svéta pacientl a lékafl se nejspi$ zrodila fascinace odchylkami od
normy, nemocemi, télesnymi postizenimi (at uz zplsobenymi Urazy nebo
vrozenymi). Formoval se v ném pravdépodobné diky tomuto rodinnému zazemi
také smysl pro solidaritu, soucit a socidlni citéni, ktery jeho tvorbou prostupuje.
Domnivam se, ze s postizenymi a socialné vylou¢enymi pocituje sounalezitost také

kvali své vlastni homosexualni orientaci.

Homosexualita je jako postizeni vnimana doktrinou theravadového buddhismu,
dominantniho nabozenského sméru v zemi. Ten prostupuje vsemi slozkami zivota;
kulturni normy Thajska navic do znac¢né miry formovalo (rigidni) cCinské uceni
Konfucia, zemé ostatné patfi do okruhu zemi zvaného sinosféra.!* Ackoli je Thajsko
v povédomi zapadu zapsano jako zemé s vysokou toleranci homosexuality (kterou
si vydobylo malou kulturni revoluci na konci 90. let), buddhismus ji - podobné jako
nemoci a jind postizeni (stizeni osudu, chcete-li) - vnima jako nestastnou
inkarnaci. Dle doktriny nezasluhuje odmitani ¢i odpor, jak tomu je v tradici
kFestanstvi, nybrz soucit a litost.}2 Je tedy patrné, Ze homosexudliim v thajské
spolecnosti nendlezi rovnocenné postaveni. Apichatpong miluje vyloucené postavy
- at uz jejich queer sexualitou, postizenim, jinou nez thajskou narodnosti nebo

jejich prostou, lidskou ,hFiSnosti*.

HriSnost ve svété, kam nds privadi tato prace, nejlépe ilustruje letak
z buddhistického chramu, ktery Apichatpong pro pobaveni zaslal v dopise jisté

pritelkyni Khro.!3 Pozoruhodné je, Ze se od brozur dostupnych v katolickych

10 JiLEK, Jan. Apichatpong Weerasethakhul: Vybizet k pochybnostem. Cinepur €. 74, 2011. (rozhovor s
rezisérem)
1 Ve smyslu socio-kulturniho rdmce zahrnujiciho zemé vychodni Asie ovlivnéné &inskou kulturou a jejimi
filosoficko-nabozenskymi koncepcemi — konfucianismem, buddhismem a taoismem, tj. Cina, Japonsko, Korea,
Thajsko, Vietnam atp. Uceni Konfucia, jez je zakladem konfucianismu, je normativni nabozenstvi urcujici
hierarchii spolecenskych vztah(; taoismus dava prostor individualité, podnécuje volny let ducha, rozpoutava
proudéni vnitfni energie, reprezentuje transcendentalni hodnoty a spojuje ¢lovéka s pfirodou, s pldou, z niz
vzesel, je ndbozenstvim umélcli a muz; buddhismus klade dlraz na pomijivost svéta a individua v ném, iluzornost
ja. V Ciné se tika, ze se ¢lovék rodi s konfucianismem, Zije s taoismem a umira s buddhismem. Stejné tak filmy
v duchu ,,poetistické tradice” ¢erpaji ze vech tfi téchto principd, aby ukazaly jejich syntézu. Viz LANGEROVA,
Viera. Filmovy zemepis, kontinentalna Cina, Hongkokng, Tchajwan. Praha: SFU, 2010.
12 FUHRMAN, Arnika. Ghostly Desires: Queer Sexuality and Vernacular Buddhism in Contemporary Thai Cinema.
Durham N.C., USA: Duke University Press, 2016. 17 s. (ve vlastnim prekladu)
13 WEERASETHAKUL, Apichatpong (ed.). Apichatpong Weerasethakul Sourcebook: The Serenity of Madness. New
York: Independent Curators International a MAIAM Contemporary Art Museum, 2016. 38 s. (ve vlastnim
prekladu)
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kostelich lisi jen v detailech — a ve své detailnosti. Uvadim zde ty nejzajimavéjsi:
chytat ryby pomoci velké sité, byt slusny navenek, ale podly uvnitf, vyZivat se
v obscénnostech, byt viidcem banditl, nebat se hfichu a nestydét se za néj, unaset
déti a prodavat je'4. Apichatpong nemoralizuje, nesoudi a vyloucené ve svych

filmech zbavuje podfadného postaveni tim, ze jim dava prostor, ba co vice, hlas.

»Tvé starsi filmy zobrazuji lidi, ktefi nikdy neméli hlas, Stryc¢ek Bunmi je v tomto
sméru vyjimecny," konstatuje v rozhovoru s AW teoreticka uméni, kuratorka
Gridthiya Gaweewong.!> Apichatpong s ni souhlasi a reaguje slovy: ,Dnes uz se
vice zajimam o vnéjsi problémy (minéno vné Thajska, pozn. autora), presto ale
nemyslim, ze bych se kdy mohl vyhnout politice. Svét se kolem ni to¢i." Jak patrno,
davat hlas marginalizovanym je gestem politickym. Nutno také podotknout, ze
»,marginalizovanymi® nemyslime pouze lidi, ale také entity mimo sféru pozemského
Zivota — mrtvé, zapomenuté, ztracené Ci zvireci. Kdo a co vSechno ma privilegium
»hlasu™ v nami zkoumanych filmech? A kdo je skutecné onim hlasem? Kdo je onim
okem a co vlastné vidi? Otazkami hlasu a vypravéce se budeme zabyvat déle

v rozborech konkrétnich filma.

1.3. V krajiné paméti

Jak jiz bylo naznaceno, osobni vzpominky hraji v Apichatpongové tvorbé
vyznamnou roli. V jiz citovaném rozhovoru pro Cinepur fika, ze filmy pro néj
predstavuji jednu z moznosti, jak si je uchovat. Vysvétluje, ze Thajsko podléha
neustalé, prekotné proméné: ,Pariz nebo Viden se za pét let pfriliS nezméni,
v Thajsku se d&ji obrovské zmény i v rdmci jediného roku.“!¢ Timto zplsobem se
nendavratné meéni a mizi i mista rezisérova détstvi. Svymi filmy se je, v
nostalgickém gestu, pokousi zpfitomnovat. Film Stry¢ek Bunmi (2010), se

napriklad cely odehrava v rurdlni krajiné regionu Isan, misté jeho dospivani.

14pERANSON, Mark, RITHDEE, Kong: Ghost in the Machine: Apichatpong Weerasethakul’s Letter to Cinema
[online]. Casopis Cinemascope &. 43. [cit. 2020-08-23]. Dostupné z URL: https://cinema-
scope.com/spotlight/spotlight-ghost-in-the-machine-apichatpong-weerasethakuls-letter-to-cinema/. (ve
vlasntim prekladu)

15 WEERASETHAKUL, Apichatpong (ed.). Apichatpong Weerasethakul Sourcebook: The Serenity of Madness.
New York: Independent Curators International a MAIIAM Contemporary Art Museum, 2016. 38 s.

16 J{LEK, Jan. Apichatpong Weerasethakhul: Vybizet k pochybnostem. Cinepur ¢. 74, 2011. (rozhovor a
rezisérem)
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Rezisér o filmu Fikd, Ze vypravi o tom, jak s krajinou vyrustal, o filmech a

komiksech, které si z détstvi pamatuje, a také o politickém rozméru této krajiny.’

Plvabna formulace ,vyrlstat s krajinou, kterou Apichatpong opakuje
v rozhovorech pro Cinepur i Cinemascope, nam leccos napovida o jeho vztahu k
pfirodé. Oproti b&Znému ,vyristat v krajin&", spojeni ,vyrlstat s krajinou"
zdGraziiuje jeji vlastni proménlivost, poukazuje na to, Ze i ona se vyviji spolu
s Clovékem, starne - a mizi. Krajina v tomto smyslu neni pouhym prostredim,
z néhoz vyrQstdme, nybrz partnerem v nasem rdstu. A my, lidé, jsme soucasti
vécénych transformaci, promén mezi lidmi, zvifaty a rostlinami - tak jak o nich
hovoti buddhismus. Pfirodu nazyva reZisér svou zavislosti,'® coz je z jeho filmd
patrné. Pfiroda a jeji rozli¢né varianty v nich hraji vitalni role, &asto prerdstaji své

funkce prostredi a stavaji se entitami, nécim, co se blizi filmovym postavam.

Nejcastéji se ve filmech v hledacku Apichatpongova zdjmu objevuje prostor
dZungle, jehoz role i zplsob snimani se v jednotlivych snimcich li&i. Podstatnou
Ulohu zde také hraji vodni krajinné prvky jako reka, vodopad, Ci jezero a také
topos jeskyné. VSimnéme si, Ze jde o vyznamné archetypy, prostredi zakladni
lidské zkusSenosti. Nejsou jen domovem Apichatpongova détstvi, ale predstavuji
také prapQvodni domov ¢lovéka - Zivoc&idného druhu. Ve svych filmech se, podle
svych vlastnich slov, pokousi oZivovat své staré vzpominky, a zaroven patra po

korenech c¢lovéka.

Nejde mu jen o evokaci vzpominek, ale také o jejich uchovani. Své filmy zaroven
povazuje deniky, ¢asové konzervy, jez okamzité nabyvaji historické hodnoty.® O
filmu hovori jako o ,stroji ¢asu“. Zaroven je fascinovan samotnym procesem
filmového zaznamenavani (jeho technickou zazracnosti a filosofickou hloubkou);

preferuje klasicky 35mm ¢i 16mm film.

17 PERANSON, Mark, RITHDEE, Kong: Ghost in the Machine: Apichatpong Weerasethakul’s Letter to Cinema
[online]. Casopis Cinemascope ¢. 43. [cit. 2020-08-23]. Dostupné z URL: https://cinema-
scope.com/spotlight/spotlight-ghost-in-the-machine-apichatpong-weerasethakuls-letter-to-cinema/. (ve
vlasntim prekladu)

18 Tamtéz.

19 Tamtéz.
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,Proces zaznamenavani je mocny, diky nému doceruji obycejné a vsedni," rika.?°

Zvuk tedi a ptirozena choreografie pohybl ho &asto zajima vic neZ obsah.

Struktura Apichatpongovych filml, jak zde jiz bylo Fedeno v Uvodu, byva
komplikovana (k ¢emuz jist& muize pFispivat i &ife jeho inspirace). V nékolika
rozhovorech se rezisér vyjadfuje, Ze se svymi tvUré&imi metodami pokousi
napodobovat fungovani lidské mysli: ,Nase mysleni je ve své podstaté nesouvislé
a namatkové - vjedné minuté jsme schopni myslet na desitky spolu
nesouvisejicich véci. Snazim se tyto procesy simulovat ve svém dile (¢imzZ navazuji
predevsim na experimentalni filmare) a tento postup je pro mne jako pro autora

naprosto klicovy."?!

1.4. Filmové inspirace

Apichatpongova osobni zkudenost a prozivani, které do svych filmi vtiskuje,
pochopiteln& nejsou prosty vlivl rozliénych filmd a uméleckych smért, at uz
vychodnich nebo zdpadnich. JakoZto experimentalni filmaF a tvirce videoartu se
hlasi k odkazu prvni evropské i druhé americké avantgardy??. Svou snovou
obrazivosti, komplikovanou narativni strukturou, nelinedrnim déjem ci potlacenim
kauzality skutecné mohou nékteré avantgardni snimky pripominat, napr. filmy
Luise Bunuela ¢i Mayy Deren a Alexandra Hammida. Apichatpong také proklamuje
svou lasku k po&ateénim dildm kinematografie, pouzivajicim mezititulky a
expresivni zplsob herectvi; k hollywoodskym velkofilmdm a sidgédm typu Star
Wars, k Planeté opic a daldim a dal&im ikonickym dilim popkultury. Zaroven jej
muzeme fadit k tvircdm ,duchovniho filmu®, jakymi byli napf. Yasujiro Ozu ¢i
Robert Bresson - o lasce k t&dmto tvircdm také explicitné hovofi. Kniha Asian
Cinema Experience zase o dilech AW hovofi v souvislosti s zanrem thajského

ducharského hororu. Tyto filmy kombinuji tradi¢ni mistni legendy a pribéhy a

20 WEERASETHAKUL, Apichatpong (ed.). Apichatpong Weerasethakul Sourcebook: The Serenity of Madness.
New York: Independent Curators International a MAIIAM Contemporary Art Museum, 2016. 49 s. (ve vlastnim
prekladu)

21 JiLEK, Jan. Apichatpong Weerasethakhul: Vybizet k pochybnostem. Cinepur €. 74, 2011. (rozhovor a
rezisérem)

22 ROSE, Steve. 'You don't have to understand everything': Apichatpong Weerasethakul. Guardian. 11. 11. 2010.
Dostupné online z URL: https://www.theguardian.com/film/2010/nov/11/apichatpong-weerasethakul-director-
uncle-boonmee-interview. (ve vlastnim prekladu)
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popkulturni zkusSenost hororu - hollywoodského Zzanru (a vytvareji novou,

svébytnou normu).?3

Pestrost autorovy inspirace naznacuje moznou intertextualitu jeho filmd. O té
bezpochyby mizZeme hovofit v ramci celku jeho dila - jednotlivé filmy na sebe
vzdjemné odkazuji v nevidané mife. Co se ty¢e odkazl na ,texty" jinych tvarcq,
nejzreteln&ji s nimi pracuje film Strycek Bunmi, o jehoz filmovych i literarnich
referencich rezisér koneckoncl explicitné hovofi v nékterych rozhovorech. V tomto
pripadé se ovSem nejednd ani tak o postmoderni hru s divakem, jako spiS o

sentimentalni snahu navratit se k milovanym dildm a Zzanrdim, o jejich re-evokaci.

23 Apichatpong zGstava ,,sv(j“, inspiruje se zdnrem ,duchafského hororu” a pfetvafi jej. Viz TEO, Stephen. The
Asian Cinema Experience: Styles, spaces, theory. Londyn, 2013: Routledge. 93 — 110 s. (ve vlastnim prekladu)
17



2. Vybrané narativni pojmy a schémata

2.1. Pribéh
Jelikoz primarnim hlediskem, z néhoz budu v analyzach nazirat vybrané filmy, je

vypravéni, rad bych zde zminil nékterd narativni schémata a zamyslel se nad
nékterymi pojmy. Nehodldm k rozborim filmd pouzivat konkrétni analytickou
metodou, domnivam se ale, ze (zapadni) teorie vypravéni by mohly predstavovat

uzitecny nastroj k hlubSimu pochopeni jejich struktury.

Edward Branigan definuje narativ jako ,zakladni zplsob organizace dat" a jako
LKognitivni aktivitu, kterou organizujeme data do specifického vzorce, jez
reprezentuje a objasnuje nasi zkusenost.“?* Tento vzorec ma podobu retézce pricin
a nasledkd. Svou definici autor zdlraziuje zdsadni vyznam ¢&lovéka pro existenci
narativu a kli¢ovou roli narativu v nadem chapani svéta. MUZeme se dokonce
domnivat (byt znaéné antropocentricky), ze bez ¢lovéka neni narativ. PFibéh Ize
chapat bud’ jako vysledny produkt vypravéni nebo jako vysledek onoho vnitiniho,
kognitivniho procesu organizace dat. Z toho miZeme usuzovat, ?e i znacné
fragmentarni vypravéni ma lidskd mysl schopnost pretvofit v narativ. I
komplikovany & neuplny syZzet muiZe mysl zorganizovat do podoby prehledné

fabule.?>

Jak naznacuji predchozi radky, pribéh neni nekone¢nym proudem dat, nybrz
disponuje zacatkem, stfredem a koncem.?® V ramci pfibéhu podstupuje osoba,
objekt Ci situace jistou zménu. Tzvetan Todorov popisuje zakladni narativ jako

kauzalni transformaci situace v péti fazich.
Prvni fazi je ,pocatecni rovnovazny stav" A.
Druhou fazi je ,naruseni rovnovahy akci" B.

Treti fazi je ,rozpoznani, ze rovnovaha byla narusena" -A.

24 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. Londyn: Routledge, 1992. 1 - 3 s. (ve vlastnim
prekladu)
25 Sy7etem rozumime uméleckou organizaci udalosti narativu, kterd ¢asto deformuje jejich linedrni, logickou
navaznost. Fabuli je minén linearni, logicky retézec udalosti, ktery mysl zkonstruuje z informaci syzZetu. Viz
STAM, Robert, BURGOYNE, Robert a FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. New Vocabularies in Film Semiotics:
Structuralism, Post-structuralism and Beyond. Londyn: Routeledge, 1992. 71 — 74 s. (ve vlastnim prekladu)
26 Jak vidno, jednu ze zndmych Aristotelovych podminek dramatu pfejimd i moderni naratologie. Podminky
dramatu a pribéhu se v mnoha ohledech shoduji. Pfesto tusime, Zze drama je pojmem uzsim; ne kazdy pribéh lze
povazovat za drama, ale kazdé drama obsahuje néjaky pfibéh.
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Ctvrtou fazi je ,pokus o napraveni naruseni" -B.
Patou fazi je ,znovunastoleni rovnovahy" A.?”

Toto jednoduché schéma dobfe ilustruje povahu kauzalnich a &asovych vztahl
mezi jednotlivymi ¢astmi pribéhu. Naznacuje také, ze pribéh sestava ze statickych
prvky (tj. napfiklad popist charaktert & prostfedi a ,stavi") a prvkd dynamickych
(tj. konani charakterl & napt. prirodnich Zivld).28 V této praci ndm Todorovo
schéma kauzalnich transformaci poslouzi jako nastroj pro identifikaci a odliseni
rlznych narativi obsaZenych v Apichatpongovych filmech a jejich nenarativnich

prvkld. Mize také pomoci nastinit proporce pfibéhu (narativniho jadra) a diegeze?®.

Jednotlivé prib&hy obsazené v komplexnim uméleckém dile miZeme také rozlidit
uréenim centra pribéhu, tj. prvku, ktery spojuje dohromady jednotlivé udalosti.
Centrem muUze byt konkrétni postava, misto, ale i téma. Existence centra, dle
Branigana, ovSem jesté necini ze série udalosti pribéh, je ale jednou z jeho
podminek. Aby presnéji vymezil narativ, uvadi Branigan priklady nenarativniho
usporadani prvkd. Jejich vymezeni ndm pomUze |épe popsat nékteré nenarativni

prvky Apichatpongovych filmd.

Haldou rozumi nahodné seskupeni dat, pridame-li haldé centrum (tak, ze dle
konkrétniho kritéria vybereme urcité prvky), vznika katalog. Nesoustredény
Fetézec je série pticin a nasledkl, ovéem bez jasného centra (zde napt. sledujeme
nejprve jednu postavu, potom dalsi a potom zase jinou). Soustredény retézec je
sérii kauzalné propojenych udalosti s uréitym centrem. Jednoduchy narativ ma
podobu soustifedéného retézce, kde jsou Casti propojeny priCinou a nasledkem a
jejich centrum se epizodu za epizodou vyviji, transformuje. Pribéh konci, kdyz jsou
jeho kauzalni retézce vymezeny v celé jejich Sifi, pricemz konec lze vztahnout

k zacatku, od konce Ize vystopovat zacatek.3°

Naratolog Stephen Heath rozviji teorii Todorova, kdyz rika, Ze na zacatku pribéhu
stoji naruseni homogenity vychoziho stavu S, konec je pak znovunastolenim

homogenity S'. Tyto dva stavy jsou podle Heatha v jistém smyslu stejné (obsahuji

27 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. Londyn: Routledge, 1992. 4 —5 s. (ve vlastnim
prekladu)
2 Tamtéz.
2 Viz nasledujici kapitola
30 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. Londyn: Routledge, 1992. 19 s. (ve vlastnim
prekladu)
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stejné prvky), ale liéi se uspofadanim téchto prvkl. V idedinim narativu podle néj
dochéazi k pfeskupovani jeho prvk( v dokonalé symetrii. Heath ovéem ve své teorii
nepatra po idedlnim narativu, ale zajimaji ho prvky, které jeho tésné strukture
unikaji, residua ¢i excesy, které ,odhaluji skryté psychologické a ideologické

procesy operujici v textu".3!

V Apichatpongovych filmech nalezneme spoustu ,exces", odbodek z linedrniho a
kauzalniho toku vypravéni, nedokoncené, ale i dokonale symetrické pribéhy, i
cetné priklady nenarativniho usporadani dat. Jednotlivé prvky (sekvence, scény i
obrazy) jsou cCasto spojeny asociativné a ne kauzalné. Presnéji popsat a rozlisit

tato propojeni bude jednim z Ukoll konkrétnich rozborQ.

Teoretikové se, zda se, shodnou na zasadnim vyznamu kauzality v narativu.
Naratologové Noél Carroll i Gregory Currie se shoduji, Ze doplnime-li narativ o
poznamku, ze ,ve svété tohoto pfibéhu neexistuje kauzalita, jen samé nahody",
nelze uz o narativu hovofit32. Ale i kdyz kauzalni vztahy nejsou explicitné pritomny
v textu, lidska mysl ma tendenci tato spojeni predpokladat a vytvaret. Film ma
také schopnost budovat kauzalni spojeni (i zdanlivé nesouvisejicich obraz() svymi

formalnimi prostifedky, pomoci stfihové skladby, stylu.
N. Carrol vyzdvihuje dilezitost nekauzalnich spojeni ve filmu:

«Nelze si myslet, Ze scény nasleduji jedna druhou jen na zakladé
pravdépodobnosti, resp. kauzality, naopak nejuspésnéjsi scény pribéhu jsou ty,

které kauzalné nepredurcuje to, co jim predchazi."33

Zastrenost, skrytost kauzality burcuje divaka, prekvapeni, nékdy i Sok, Ze prislo
néco zcela neocekavaného. Takova situace nas vytrhuje z pohodiného toku narace,
zaroven nas vsak zapojuje, ponouka k participaci. Pravé prekvapeni predstavuje

jeden z vyznamnych principl Apichatpongovy narativni metody.

2.2. Diegeze
Klicovy a casto v odborné literature zminovany pojem diegeze pouzival mj.

Christian Metz ve svém konceptu , velké syntagmatiky", v némz se pokousel o ryze

31 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. Londyn: Routledge, 1992. 10 s. (ve vlastnim
prekladu)
32 CURRIE, Gregory. Narratives and Narrators: A Philosophy of Stories. New York: Oxford University Press, 2010.
41 —42 s. (ve vlastnim prekladu)
33 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. Londyn: Routledge, 1992. 26 s. (ve vlastnim
prekladu)
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sémiologickou analyzu filmu. Pojem diegeze si vypujéil od Aristotela, ktery jim
oznacoval literarni (mluveny) komentaf v ramci divadelniho prestaveni;

predstavoval mdd reprezentace zalozeny na povidani spise nez na ukazovani.3*

Ve filmu diegezi rozumime ,, sumu denotaci filmu", sumu toho, co reprezentuje. Tj.
samotné vypraveéni plus fiktivni ¢asoprostorovou dimenzi, kterou pribéh implikuje
(postavy, krajiny, udalosti atp.). Mame zde na mysli - predpokladany - homogenni
univers filmu v celé jeho Sifi. ,Diegeze Nabokovova romanu Nabokov a jeho
Kubrickovy filmové aptace, na piiklad, mdZe byt v mnoha ohledech identicka,
nicméné jeji umélecké zprostfedkovani ve filmu a roméanu se mize diametralné

liSit."3>

»,Vyhodou uzivani pojmu diegeze namisto jednoduchého ,pfibéh" ¢i ,déj", je
jednak, ze zaméruje pozornost na povahu pribéhu jakozto konstruktu, a jednak ze
nam umoznuje oddélovat pojem pribéhu od jeho dramatictéjsi konotace
vzrusujicich udalosti,“ poucuje nas kniha New Vocabularies in Film Semiotics.3®
Diegeze se tedy odkloniuje od predstavy pribéhu jako série dramatickych udalosti,
je to ¢ast vypravéni - ve smyslu postulovaného svéta -, o které mtzeme mluvit i

v pripadé filmd, kde se toho pftili§ mnoho nedéje.

Filmova teorie rozliSuje diegetické a nediegetické prvky na zakladé toho, zda nalezi
postulovanému svétu, nebo prichazeji zvnéjsku (&i z jiné diegeze). S tim souvisi
téma filmového zvuku. Kristin Thompson a David Bordwell ustavuji kategorie
jednoduchého diegetického zvuku (ktery vychazi z fyzického zdroje v ramci obrazu
a je s obrazem simultanni), vnéjsiho diegetického zvuku (ktery existuje v ramci
hranic fikéniho svéta a jeho postavy jsou si ho védomy), vnitfniho diegetického
zvuku (ktery vychazi z mysli jedné z postav v ramci fikCniho svéta, slysi jej divaci,
ale ostatni postavy filmu zjevné ne), dislokovany diegeticky zvuk (ktery vychazi
z fikéniho svéta, ale z obdobi pred nebo po samotném dé&ji) a konecné zvuk
nediegeticky, napriklad podkresovou hudbu, nebo hlas vypravéce, ktery je

nenalezi ¢asoprostoru vypravéni.3’

34 STAM, Robert, BURGOYNE, Robert a FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. New Vocabularies in Film Semiotics:
Structuralism, Post-structuralism and Beyond. Londyn: Routeledge, 1992. 38 s. (ve vlastnim prekladu)
35 Tamtés.
36 Tamtéz. 39 s.
37 Tamtéz. 60 s.
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5 2.3. Hledisko
Siroky pojem hlediska je pro (filmovy) narativ zcela klicovy. V obecném slova

smyslu hledisko utvareji urcitd omezeni subjektu. Tato omezeni mohou mit
rozli¢nou povahu, mdzZe jit o limitace prostorové (umisténi subjektu v rdmci svéta),
pohybové (télesné postizeni, ale i nemoznost presouvat se z mista na misto
lusknutim prstu), mentalni (urcita vlastnost jako napr. zapomnétlivost, psychicka
nemoc, kognitivni omezeni, ale i postoj vUic&i svétu, napf. pesimismus, vira,
predstavy o moradlce apod.). Hledisko je predpokladem akce, subjekt bez hlediska

nema k jednani dtvod.38

Nositelem hlediska ve filmovém vypravéni jsou postava, vypravec i samotny autor

dila. RozliSujeme hledisko optické (vizualni) a narativni.

Tim narativnim minime Uhel pohledu, ze kterého je vypravén pribéh, hledisko
vypravéce, které je konstruovano vyse zminénymi faktory. Filmova teorie rozlisuje
rlzné druhy vypravédd, primarné na zakladé toho, zda naleZi &i nendleZi filmové
diegezi, tj. vypravéce diegetického a nediegetického. K uzsi specifikaci vypravéce
ve filmu uzivaji filmovi teoretici (jako napr. Ch. Metz) kategorie ustavené literarnim
teoretikem Gérardem Genettem. ,Intradiegetickym vypravéem" rozumime
postavu filmu. Pokud tato postava vypravi pribéh, ve kterém sama vystupuje,
hovofime o ,homodiegetickém vypravéci®. Pokud je postava soucasti filmu, ale ve
svém vypravéni nevystupuje, hovorime o ,heterodiegetickém vypravéci®.

e

.~Extradiegeticky vypravéC" neni soucasti zadné diegeze a manifestuje se
prostifednictvim syZetu (organizace prvkl) a stylu.3? Tento typ vypravéée nékdy

byva povazovan za implikovaného autora.

Vizualni, optické hledisko odhaluje ¢i naznacuje zdroj a motivaci konkrétniho
filmového zabéru. V nejuzSim slova smyslu rozumime optickym hlediskem
takzvany POV (point of view) zabér, tj. zabér z pohledu postavy filmu. Hlediskovy
zabér je néjak motivovany pohled v rdmci diegeze.*® Zabér, ktery nema explicitni
zdroj v rdmci diegeze, mlZe implikovat obecnéj&i narativni hledisko, postoje

vypravéce ¢i samotného autora.

38 CURRIE, Gregory. Narratives and Narrators: A Philosophy of Stories. New York: Oxford University Press, 2010.
86 — 89 s. (ve vlastnim prekladu)

39 STAM, Robert, BURGOYNE, Robert a FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. New Vocabularies in Film Semiotics:
Structuralism, Post-structuralism and Beyond. Londyn: Routeledge, 1992. 97 s.

40 KUCERA, Jakub. Hledisko [online]. Cinepur €. 28, ervenec 2003. [cit. 2020-09-02]. Dostupné na URL:
http://cinepur.cz/article.php?article=2. (ve vlastnim pfekladu)
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Volbou narativniho hlediska strukturujeme diskurz filmového vypravéni a
manipulujeme divédka. Pomoci hlediska deformujeme (& v duchu Sklovského
ozvlastiujeme) fabuli. Kombinaci narativnich i optickych hledisek muZzeme
vyvolavat dojem prekvapeni (kdyz zménou Uhlu pohledu odhalime necekanou
informaci), napéti (kdyz nékdo vi vic nez druhy) i zvédavost. Da se Fici, ze vSechny
slozky filmu (obraz, zvuk, stfih, vlozené titulky atd.) odkazuji k

riznorodym hlediskiim, které ve filmu operuiji.

Volbou optického hlediska mdZeme uréovat vztahy mezi charaktery v rdmci
prostoru, ale také vztahy psychologické a socialni (hierarchii, naklonnost apod.)
V tomto smyslu mUZe optické hledisko poméhat vytvaret hledisko narativni. Téma
hlediska tedy Uzce souvisi s tématem filmového stylu. V tomto smyslu, jak nas
ostatné poucuje David Bordwell, je nutno neoddélovat filmovy styl od vypravéni,
nebot se pfimo podili na narativni struktufe a mGze ptimym zplsobem odrazet ony

limitace vypravéjicich entit a tyto entity od sebe odliSovat.

,Filmovy styl mQze byt organizovdn a zd{razfiovdn do té miry, Ze se stava
pfinejmensim stejné dulezitym jako vzorce syzetu,"*! Fikd Bordwell v knize
Narration in the Fiction Film a svou myslenku demonstruje na prikladu opery, kde
hudba neslouzi pouze textu, rozviji se svym vlastnim zplsobem. V tomto smyslu
filmovy styl utvaii vzorce odliné od vzorcl syZetu, napf. vzorce symetrii a repetici

7 o ’ v7s v 7 v nr .
ne nepodobné vzorcum hudebnim, ¢cimz se vyznamné podili na naraci.

41 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: The Univeristy of Wisconsin Press, 1985. 275 s. (ve
vlastnim prekladu)
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3. Tajemny predmeét o polednach
3.1. Syzet a styl

Film tajemny predmét o polednach (Mysterious Object at Noon, Dokfa nai
meuman), celovecerni debut Apichatponga Weerasethakula z roku 1999,
kombinuje dokumentarni a hrané prvky. Rezisér a jeho tym - Apichatpong se
v zavérelnych titulkdch pasuje do role pouhého ,strijce", resp. autora myslenky*2
- jej natdceli po dobu tfi let na rlznych mistech napfi¢ Thajskem. Pracovali
s neherci ¢i ochotniky na principu jednoduché hry, v niz kazdy participant doplfuje
kus pfib&hu, ktery se tak muizZe rozvijet prekvapivymi sméry podle libovile

(alespon se to tak jevi) konkrétniho hrace.

Své vypraveéce rezisér posbiral po celé zemi. Do filmu vstupujeme rozkolibanou
jizdou, zjevné z perspektivy automobilu. Ve zvuku slySime sladkobolnou hudbu
(spojitost pravdépodobné jizdy v auté a zvuku s typickym Sumem implikuje, Zze jde
o zvuk z radia) a jakysi sentimentalni pribéh o lasce a zradé (mozna rovnéz z radia,
mozna ne). Zda je komentdr diegeticky, & ne, zde nem@zeme rozlidit. Jaksi se
vymykd danym kategoriim - je komentafem ,strljce® nebo jen ndhodnym
pribéhem z radia? Diskrepance mezi nahodnym a zamérnym se zda byt jednim
z vyraznych rysQ Apichatpongovy tvorby. MiZzeme se domnivat, Ze jeho pfistup
v tomto konkrétnim filmu je konceptualni. Koncept uréuje mantinely, v nichz mize

dochazet k nahodam.

ZpUsob snimani je typicky dokumentdrni - rozpohybovand kamera, zdanlivé
nekomponované zabéry, kamera-oko, zadny zamérny symbolismus. Megafon na
dodavce proplétajici se skrze ulicky Thajska hlasi nabidku ryb (az pozdéji
zjistujeme, Ze to mluvi fidi¢ do mikrofonu). Dodavka drkoté a pfivadi nas do svéta
thajské vSednosti — v&ima si svéta. Strljce si ho v&ima, t&si se z n&j (neb ndm jej
ukazuje). Tento svét a tento filmovy styl neni zapadnimu divakovi nikterak cizi. Tu
pes, tu &lovék, tu zati§i méstské periferie - potencidly pfib&hl, které musime

minout, opustit. Nyni ndm jde o jiny pribéh — nebo snad o vypraveéni jako takové?

V dodavce se setkavame s prvni vypravéckou tohoto pribéhu, prodavackou
v pojizdné prodejné potravin. Ta nejprve vypravi svij vlastni pfib&h o tom, jak ji
rodi¢e prodali jejimu stryci za cenu jizdenek na autobus, aby se mohli vratit do

rodné vesnice (z ciziho svéta, kam se i s dcerou prestéhovali), dcera pak zvlicela,

42 Stoji tam ,,Conceived by AW*.
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prodala vSe a zije neutéseny zivot v tenatech Bangkoku. Vypravéni prodavacky by
mohlo zmohutnét, rozkosatét se. Jeji Zivot nas ale zajima jen nepfimo. Rezisér
poklada respondentce otazku - a odhaluje svou pritomnost i svou roli. Divakova
zkuSenost automaticky identifikuje povédomy modus vypravéni, tj. dokument
s respondenty. Otdzka zni: ,Mate néjaky dalsi pribéh, ktery byste nam mohla
vypravét? Skuteény nebo vymysleny." V&imnéme si, ze rezisér - explicitni strijce
tohoto filmu - fikci a realitu stavi na jednu aroven, zrovnopravnuje je. Svou
otdzkou, jakkoli miZe pUsobit az necitlivé, nabizi respondentce moznost Gniku
z neutésené reality, iniciuje vypravu za jeji hranice - v duchu toho, ¢im cely film

je, totiz oslavou vypravéni.

V pojizdné prodejné (jejiz klikaty pohyb se zastdvkami, s vzyvanim k participaci -
k nakupu, se stane metaforou vypraveéci struktury celého filmu) tedy zapocina
paterni pribéh filmu - historka - historie o chlapci na voziku a jeho ucitelce
Dogfahr. Tento pribéh tvori jednu samostatnou rovinu vypravéni, nazvéme ji
oralni. Kde skonci jeden vypravéc, zapocne jiny — na jiném misté a v jiném case.
K zaznamenani jednotlivych fragmentl uZivd reZisér nahrdvaci zafizeni (tento
modus operandi filmu je ndm odhalen nékdy ve treti tretiné, kdy se zarizeni objevi
v zabéru). Pribéh se zde preddva z Ust do Ust a dotvari.** Ordlni rovinu zahy doplni
rovina obrazova, filmova - rezisér kusy vypravovani zacind inscenovat. Prvotni
dojem umélosti hranych scén podporuje jedna ze zvukovych stop - v obraze
pretrvava zvuk z rdmcové situace, tj. z pojizdné prodejny. MiZeme jej povaZovat
za nediegeticky, nebot nenalezi fikénimu svétu narace. Tento formalni postup se
ovSem tyka jen prvniho fragmentu, postupné se obrazova a oralni rovina historky
o chlapci a Dogfahr prolnou v organicky celek, nékteré jeji pasaze jsou hranég,

nékteré povidané.

Vysledkem jejich vypravovani je blaznivd historka zahrnujici dvojniky,
mimozemského chlapce, ktery spadl z nebe, obra ¢i tygry. Je otazkou, zda ji Ize
povazovat za narativ nebo nikoli. Jisté nékteré podminky narativu spliuje - vyviji
se v Case a ma zacatek, stred a konec. Spojitost mezi jednotlivymi sekvencemi ve
vétsiné pfipadl neni pfimo kauzalni, ale spie konsekutivni. Branigan by ji tedy
nejspiS oznacil za soustredény retézec udalosti. Centrem jsou zde pochopitelné

Ustredni postavy ochrnutého chlapce a jeho ucitelky. Presto se ale v historce

43 Tak je tomu ostatné i v procesu utvafeni legendy & mytu, kde oviem k transformacim a doplfiovani materidlu
nedochazi cilené.
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objevuji naznaky kauzalnich spojeni a psychologickych pohnutek postav, ale i
propojeni scén na zakladé jiné logiky, tj. logiky legendy ¢i pohadky, v niz jsou
osudy postav do velké miry rizeny zasahy vyssi moci. Implicitné, napfiklad, vychazi
najevo, ze mimozemsky chlapec schoval ucitelku do skfiné a sam na sebe vzal jeji
podobu - aby si ziskal nad chlapcem kontrolu. Jako priklad jiného typu logického
spojeni mohu uvést pasaz, kdy ucitelce nejsou dost dobré kvétiny, které ji nosi
chlapec, jde si je natrhat sama, kdyz v tom se objevi tygr a sezere ji. Tygr se zde
neobjevil ndhodné, nybrz jako trest za ucitel¢inu marnivost. Z tohoto prikladu je
patrno, Ze zakotvené mordlni koédy vypravééd mohou byt zdrojem oné (kauzaini)

logiky, kterou Branigan vyzaduje od narativu.

Tato nase historka jisté neni konzistentni, Ize ji ovSem oznacit za zaklad funkcniho
narativu, ktery by z ni mohl dotvofit de facto jakykoli ¢lovék. Kdyz sledujeme
surovy tok narace, jasné se vyjevuje pfirozena tendence lidské mysli rizné typy
logickych propojeni utvaret. Vypravéjici k nim dochazeji nahodile a ¢asto ex post.
V komentarich mimo diegesis historky se také pfrirozené vyjevuji jejich individualni
postoje k ni. Napriklad farmarka explicitné rika: ,,Jsem rada, Zze ma chlapec dobrou
ucitelku.“ Jiny participant tikd: ,Mdj pribéh moc nesouvisi, je to prvni, co mé
napadlo." Ambice stvorit funkéni narativ neni ani tak zamérem reziséra, nybrz

7 v v O
samotnych vypravecu.

3.2. Film jako etnografickd sonda
Individuality vyprav&&l hraji ve filmu velmi podstatnou roli, jsou rozhodné

dulezit&jsi nez vysledek vypravéni a neméné dilezité neZ jeho proces. Film Ize &ist
jako etnografickou sondu do zivota v Thajsku. Tato rovina, ramujici pribéh o
chlapci a ucitelce, ma, jak je zfejmé z pfechozich Fadkd, formu dokumentarniho

filmu. Film ndm predstavuje rtizné lidi z rozli¢nych konéin Thajska.

Setkdvame se tedy s prodavackou v pojizdné prodejné, dale s postarsimi farmari
v pahorkaté ruralni krajiné, s tvrdé pracujicimi chlapci - loupaci gumovnikovych
stromU - jezdicimi na zotro&enych slonech; skupina ochotnickych herc predvadi
kus historky o ucitelce a chlapci formou tradi¢niho divadla. Dale nahlédneme do
svéta zadpasnikd thai-boxu, na né navazuji dvé hluchonémé divky - znakovou Feéi

utvareji svoji ¢ast historky; skupina skolnich déti vypravéni uzavira.
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Patrnd touha reZiséra poznat své protagonisty — a dat jim hlas - zddrazfuje
socialni rozmeér filmu. To se projevuje dlouhymi observacnimi scénami podmanivé
krdsy - chlapcl hrajicich nohejbal kdesi na okraji dzungle & loupajicich klru
z gumovnikovych stromd, bojujicich zapasniki. ZpGsob snimani je sice
~dokumentarni® (pohyblivd kamera tékajici jako oci), ale obrazy svou vytfibenosti
prozrazuji pritomnost reziséra. Vyjevy z charakteristickych c¢innosti, pro zapadniho
divaka exotické, stridaji familiarni scény lidské pospolitosti - priprava jidla,
spole¢né popijeni, bézné rozhovory, smich. Poslouchame utrzky z konverzaci,
fragmenty z ZivotQ naSich protagonisti - &asto nelehkych - a v mysli se ndm
sklada matny obraz Thajska. Jak je zrejmé ztextu vySe, vypravécli nejsou
povétsinou jednotlivci, ale Casto celé skupiny, z nichz pfirozené vyvstava jeden
vypravé¢ dominantni — ostatni pak nesou Ulohu vypravé¢d podplrnych. I zplsob

interakce ve skupinach nam o téchto lidech leccos rika.

PovSimnéme si, ze rezisér akcentuje kolektivni rozmér vypravéni, které je
z podstaty participativni. Film zdGrazfiuje vitaIni roli narace v lidské komunikaci a
roli kreativity ve snaze porozumét svétu. Narace zde neni pouhym Unikem z reality,

nybrz ji spoluutvari a obrozuje.
,Je mozné, aby se ten prfedmét proménil v dité? Asi ne, co?"
JAle jisté, vsechno je mozné."

~Ten objekt byl... vypadal jako hvézda, spadl z nebe a proménil se v cClovéka.
Prebyval v chlapcové téle... asi.. asi tak tyden nebo dva.." fabuluje veseld

farmarka.

Sledovat Cisty proces fabulace, se zamlkami, doplnény gesty a mimikou, vrasténim
Cela, je jako byt svédkem zazraku. Apichatpoingova hra nema mnoho pravidel, jeji
koncept, jak jiz bylo naznaceno, udava prostor volnému rozletu ducha. Odkud se
berou slova a obrazy, zOstdva samoziejmé tajemstvim. Lze se domnivat, e do
jisté miry plynou ze zku$enosti mluvéich - zkuenosti mytl a legend - jejich vyjeva
a logiky, ale téZ z televiznich pofadl, ze zaslechnutého, z vidéného ¢&i ze snl
(z podvédomi). Proces surové fabulace nemizeme oznadit za mimeticky, nybrz je

svébytnym sdélenim o povaze svéta.

Nékteré motivy ve vypravovani lidi se opakuji a vypovidaji tak o kolektivni

zkuSenosti. Napriklad motiv metamorfézy (v jiného clovéka, z hvézdy v Clovéka,
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do této kategorie mUzeme zafadit i vstani z mrtvych), dale motiv Gnosu ditéte
(mame jej v prvni historce a zopakuje se v pribéhu o chlapci a Dogfahr), motiv
lasky (souseda k Dogfahr Ci chlapce k Dogfahr) a v neposledni Fadé motiv nasili a

valky (ktera patfi ke zkusenosti kazdého Thajce).

3.3. Excesy a manipulace
Doposud jsme hovofili o tfrech rovinach filmu, tj. rovina ordlni, rovina inscenace a

rovina dokumentarni. Jak film postupuje, tyto roviny se prolinaji a metamorfuji —
do té miry, Ze je t&Zké je od sebe oddélit. Apichatpong, zdlrazfiujici kolektivitu
filmového procesu, se sice oznacuje za pouhého autora myslenky, jeho manipulace
s materidlem i zjevny konceptudlni zamér jsou ale znacné distinktivni. Mnohem

spise se pro né&j tedy hodi ono oznaceni strdjce. Jak se film formalné vyviji?

Princip zachovani zvuku z rdmcové situace - tj. hlasu daného vypravéée a ruchd
okoli v roviné inscenace pribéhu - rezisér opousti hned s druhou vypravéckou.
Jestlize prvni hrana sekvence pusobi ponékud t&Zkopadné (pfipomina za&atky
kinematografie), s kazdou dalsSi se tato tézkopadnost a strojenost vytraci. Fikcni
filmové vypravéni se emancipuje, odpoutdva se od oralniho a stava se filmem.
Mezi vypravénim Gc¢astnikl hry a jeho obrazovou interpretaci vznika diskrepance.
Hluchonémé divky, na priklad, v laskavém duchu popisuji, jak se ucitelka zivila
jako tanecnice: ,Tancila tak krasné!". Apichatpong tuto indicii manipuluje -
predvadi nam zabéry z bangkokského nocniho klubu, polonahych svijejicich se
tanecnic. Nota bene, nejedna se o hrané zabéry, nybrz o dokumentarni. A nejde
jen o potmésSilou, ironizujici ilustraci, z délky scény, z prodlévani, ze ,zvédavosti"
kamery, citime ambici reziséra vypravét o svété Thajska. Z prvotniho excesu se
pak stava princip. Pozdé&ji staci jen natuknuti néjakého tématu v roviné oralni, aby
rezisér navazal svymi asociacemi — napf. archivnimi zabéry z valky. Z toho je
patrné, Ze zamé&rné zkouma kolektivni nevédomi Thajcl a pokousi se nam vyjevit
jeho redlné zdroje. Respektive pro ordlné vypravény pribéh hleda ilustrace

v realité.

Rovinu emancipovaného fikéniho pribéhu tedy napadaji obrazy skuteCnosti -
podobného stylu a kvality, jakou skytaji obrazy plvodné& rdmcové. Apichatpong
rovnéz postupné odhaluje proces nataceni téchto fikénich situaci. Probiha to

prirozené, nejprve promluvi, tu a tam vidime v zabéru mikrofon. Postupné rovina
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procesu nataceni zbytrfiuje. Sledujeme reziséra komunikovat s herci. Tak jako
odkryva mechanismy HRY (vysvétluje vypravé&&lm jeji pravidla, prehrdva zaznam
predchoziho fragmentu z diktafonu...), odhaluje zaroven i mechanismy nataceni
fikénich scén. Ke svym hercim zac&ind pFistupovat jako ke svym vypravé&im -
observativné. Ukazuje ndm napfiklad cely stab, jak interaguje béhem prestavky
na jidlo, ¢i predstavitelku ucditelky Dogfahr, jak si v pauze hraje se svymi détmi
v zahradé. Tuto scénu lIze ale zdroven chapat jako rozvinuti pribéhu postavy
Dogfahr, tedy Ze to sama Dogfahr, ne herecka, si hraje s détmi v zahradé. Realita

a fikce se slévaji a nelze je odlisit.

3.4. Shrnuti
Shledali jsme, Ze Apichatponglv ambiciézni debut je po ¢&ertech sloZity,

mnohaurovnovy, divergentni snimek, ktery konstruuje dva dominantni fik¢ni - Ci
iluzivni — svéty. Jednim z nich je svét historky o Dogfahr a postizeném chlapci. Zde
se diegezi v mysli divdka utvofit nedafi (a neni to ani zdmérem), nebot je
konstantné upozorfiovan na procesy jejiho formovani. Primarni diegezi Tajemného
predmétu o poledndch miZeme nazvat ,predstavou Thajska" - tj. pfedstavou o

Thajsku, kterou z filmu nabyva divak.

Ve filmu jsme se setkali s mnoha explicitnimi vypravéci. Z pohledu vlozené
historky je miZeme povaZovat za nediegetické (jsou vné diegeze vypravéni).
V Gennetové terminologii bychom je mohli oznacit za heterodiegetické, nebot
nejsou soucasti diegeze, kterou buduji. Z pohledu filmu jako celku jde ale o
jednajici postavy. Postavy, které zkratka a prosté - vypravéji. Fundamentalnim

vypravé&em ve smyslu naratologickém je zde implikovany strijce.

Poudili jsme se také o nékterych typickych rysech Apiachatpongovy tviréi metody.
Témi jsou napf. jeho dokumentarni pristup - zdad se, Zze jako dokumentarista
vyckava na kouzlo okamziku, kouzlo nahody. Zarodky pribéhu a krasu spatfuje ve
véednich vé&cech. Je pozorovatel, ale s materidlem dimysIiné manipuluje. Jako
rezisér se vyznacuje zanrovym a formalni eklekticismem, tento postmoderni rys
jeho tvorby ovSsem neni pouhou svévolnou hrou, nybrz prfimo odrazi rozmanitou

realitu Thajska, v niz se misi vlivy zapadni popkultury a starych pfib&hl a zvyka.

Jedno z dominantnich témat Tajemného predmétu o polednach predstavuje samo
vypravéni, které hraje ddleZitou roli v mezilidskych vztazich a ma svétotvornou
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moc. Hra spojuje lidi z rGznych koutl zemé&. Film je zde zazrakem, jenz zhmotfiuje
divoké predstavy, ale také umoznujeme zaznamenadvat skute¢nost, konzervovat
¢as. Sny, fantazie a fotograficky odlesk reality nabyvaji stejné podoby a vznika

svébytny, komplexni celek.
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4. Slastné tva
4.1. Uvod

Slastné tva (Blissfully Yours, Sud sanaeha) je druhym Apichatpongovym
celovecernim snimkem. Mél premiéru v roce 2002 a predstavuje vstup reziséra do
svéta plné hrané kinematografie. Jednd se o linearné vypravény film
s koherentnim cCasoprostorem, tremi hlavnimi protagonisty a dvoudilnou
strukturou. Ackoli jde o film narativni, mdZeme v ném vysledovat ziejmou
kontinuitu s Tajemnym predmétem. Porozuméni pomérné jednoduchému vzorci
syzetu zde znesnadnuje signifikantni, proménujici se styl, ktery v mnoha
pripadech naraci zcela dominuje. Dé&j je zde vyznamné potlacen ve prospéch
atmosféry, jejiz nuance a transformace vedou k emocnimu zapojeni divaka.
Podivuhodny, sladkobolny, tryznivy i konejsivy — a v neposledni fadé k popukani,
film Slastné tva si podmanuje divaka primarné jinymi prostredky nez budovanim
dramatického ocekdvani. Rezonuji v ném zanry melodramatu, komedie (i
slapstick) a ,duchovniho filmu®, vytvafi ale zcela specificky, svij vlastni zplsob
vypravéni. DUlezitym formalnim prvkem filmu je jeho rozdéleni na dvé ¢asti. Ackoli
na sebe tyto ¢asti filmu navazuji chronologicky, stylem a naladou se lisi natolik, zZe
pUsobi dojmem sice propojenych, ale svym zplsobem svébytnych realit. V této
analyze budu zkoumat vzorce syzetu a stylu. Pokusim se zde ukazat, jak vyznamné
se filmovy styl podili na vypravéni, konstrukci filmovych postav a narativniho

hlediska. Zamyslim se nad proporcemi diegeze a déje.

4.2. Zastrené touhy, subtilni pribéhy
Film vypravi o Orn, Zené ve stfednich letech a majitelce Zzenské ubytovny, Roong,

mladé pracovnici tovarny na dekoracni predméty a barmském imigrantovi jménem
Min, ktery trpi zahadnou vyrazkou. Min pracoval v tovarné, ale byl vyhozen. Tri
hlavni postavy jsou propleteny v jakémsi milostném trojuhelniku. Obé
protagonistky k Minovi chovaji afektivni vztah, zvlastni touhu, zaroven milostnou

a materskou.

Pokusim se nejprve v zakladnich obrysech nacrtnout pribéhy jednotlivych postav

filmu a pomoci Todorovova schématu ovérim jejich narativitu.

Orn ma manzela Sirota a milence Jimmyho, touZzi po ditéti (prvni dité se ji utopilo),

ale ani jeden ji tuto touhu nesplni — manzel s ni nechce spat (boji se, ze se dalsi
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dité zase utopi), s Jimmym spi s kondomem. Bere antidepresiva. Mozna proto, ze
svou touhu nem(ze naplnit, upind se k Minovi, pefuje o jeho podle vseho
pochroumané zdravi, pokousi se mu vybavit zdravotni potvrzeni, aby mohl zase
pracovat. Lze se domnivat, Zze ji nahrazuje dité, o které musi byt pecovano
(zéroven by ale potencialné mohl byt otcem jejiho ditéte). Kdyz Min a Roong
jednoho odpoledne odjedou na vylet, stietdva se Orn v lese s Jimmym, kde se
spolu miluji. Kdosi ukradne motorku, na které prijeli, Jimmy se za nim vydava a
mizi. Je zastrelen anebo neni zastrelen ve vojenském pasmu. Orn hleda Jimmyho,
ale narazi misto toho u reky na Mina s Roong. Zde na chvili zapomina na své
trapeni, pak se do néj ale opét nori, ¢astecné proto, ze ma roli ,tretiho kola u

vozu“.

Takto Ize piib&h Roong poskladat z indicii, z pedlivé ukrytych stiipkl, které film
nabizi. Nota bene, udalost s nejvétsim dramatickym potencidlem zUstava
ambivalentni, stfelbu slySime ve zvuku, zatimco prodlévame s Orn v lese, kde po
odchodu milence Jimmyho zlstala. Kazdopadné se zdd, ze mizeme mluvit o
néjakém pribéhu, co je to ale za pribéh, co je jeho jaddrem a proc se jevi jako
vachrlaty? Pokusme se jej ovérit Todorovovym schématem kauzalnich

transformaci:

A (rovnovazny stav): Orn touzi po ditéti

B (naruseni rovnovahy): Manzel to odmita

-A (rozpoznani, Ze rovnovaha byla narusena): Touha je nenaplnitelna

-B (pokus o napravu naruseni): Orn se upina k Minovi, vénuje mu materskou péci

+ spi s Jimmym
A (znovunastoleni rovnovahy): Orn marné touzi po ditéti

Timto pokusem jsme sice objevili moznou narativni strukturu, ta ale filmu
proporéné& naprosto neodpovidd, mnohem duleZit&j&i je v ném evokace emoci,
které Orn prozivd - smutek, bolest, touhu, zmateni (vSe tak ostré, strhujici). Do
schématu jsem rovnéz musel zahrnout zjednodusujici predpoklad, pouhou
interpretaci, Ze vztahem s Minem si Orn kompenzuje prani mit dité. Zda se, ze
prosté Todorovovo schéma nam v tomto pripadé nestaci. Své prani mit dité sice
Orn vyslovuje a jeji touha je dozajista upfimna a spalujici (to z filmu vyplyva zcela
jasné), jak ovsem vidno z nacrtu vyse, konani Orn povétSinou nesmeéruje
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k naplnéni této touhy, nybrz spociva v iracionalnich (zastupnych) aktech. Pravé
tento fakt znacné oslabuje dramati¢nost a narativitu, nebot kde neni zjevné
smé&Fovani k cili, nemGze byt ani komplikujici akce*> a konflikt, zaklad tradi¢niho
dramatu. Orn se rovnéz zretelné netransformuje (proménuji se jeji nalady a
emoce, jeji melancholické nastaveni ale z(stdvd nezménéno). V tomto pripadé
tedy mdZeme hovofit o ,implicitnim narativu®, resp. narativech. SloZitou postavu
Orn nelze redukovat na jeden pfibéh (uréenim jeji dominantni touhy), stejné tak
bychom jako jeji primarni aspiraci mohli oznacdit touhu po Minovi, kterou
komplikuje Roong a z{stavd nenaplné&na nebo touhu po sexu a tak ddle, a tak

podobné.

Sestavit linii Roong do podoby jakéhosi narativniho schématu se zda o poznani
snazsSi. Roong pracuje v tovarné na kycovité dekorativni predméty, den co den
koloruje zastupy postavicek zapadni popkultury. Je to Umorna prace, kterou nema
rada. Roong poji jakysi vztah k Orn, které plati spousty penéz (mozna bydli u ni
na koleji?). Spolu s Orn se stard o Mina, ktery byl vyhozen z tovarny. Ma pritele,
ktery ji jednoho dne zbije. Navic v praci nesplnila kvétu a musela tam byt do noci.
Proto se dalSi den vymluvi na malarii a utikd s Minem do prirody. Pozdéji se vraci

ke svému priteli a zivi se prodejem nudli.

Takto rozprostrena linie Roong je zjevné, explicitné narativni, avSak podle vseho
neni primarnim zamérem syzetu nam tento pribéh v jeho nuancich zprostredkovat.
Film nam nabizi scénu s Minem v ordinaci, kratkou pasaz v tovarné, dlouhy odjezd
do dzungle a prodlévani v dzungli a u reky, které je tézistém linky Roong.
Potencialné nejdramatictéjsi udalost této linky - zbiti pfitelem - neni zobrazena,
ba co vic, dozviddme se o ni na samém konci, a to z vlozené kresbicky Mina.
Logické dlvody pro akce Roong (Ut&k s Minem...) jsou bud’ ozfejmeny ex post,
anebo jen naznaceny. Kauzalni logika zde predstavuje cosi marginalniho, pouhy
kontext, ktery mimodék doplfiuje Minlv voice-over, obrazky, které si kresli, a

zavérecné titulky. Podstatné je prozit s protagonisty situace, ve kterych se

45 Komplikujici akce” je jednim z osmi prvk( (funkci) Braniganova narativniho schématu. Jedna se o prekazku
ve snahach postavy dosahnout ,,cile” (DalSimi funkcemi jsou napft. ,orientace”, ,iniciacni udalost” apod.;
Braniganovo narativni schéma je unikatni v tom, Zze ma podobu hexagonu, kde kazdému vrcholu nélezi jeden
prvek. Pohybem mezi vrcholy hexagonu pak Ize poradi jednotlivych prvkd narativu libovolné variovat, coZz mize
byt uZitecné pri analyze sloZitéjsich syZetovych struktur.). Viz BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension
and Film. Londyn: Routledge, 1992. 17 — 18 s. (ve vlastnim prekladu)
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nachazeji, cilem je evidentné zprostredkovat emoce - skrze uhrancivé obrazy a

jejich skladbu, zvuk a styl obecné.

Linka Mina se odrazi v predchozich. Barmanec Min pracuje v tovarné na thajském
malomeésté, je vyhozen. Roong a Orn se o néj staraji, 1é¢i jeho vyrazku a on o sebe
nechdva pecovat. Orn (a z n&jakého divodu i jeji manzel Sirote - snad je pro né&j
levnou pracovni silou?) se jej pokouseji udrzet v Thajsku. K obéma zenam chova
Min zvlastni naklonnost. Min odchazi s Roong na misto v prirodé, kde spolu stravi

odpoledne plné slasti. Potom se setkavaji s Orn. Pozdéji Min opousti Thajsko.

Minova linie se zprvu nejevi jako narativ v pravém slova smyslu, ale spiSe jako
soustredény retézec udalosti, spojenych konsekutivné i kauzdlné. Min je
konstruovan jako nomad, ktery prichdzi a odchazi, putuje po cizich zemich, tu a
tam zanecha stopu na lidech, které potka. Netransformuje se, ale oddava se toku
casu, je plynutim. Urcité své cile Min vyslovuje ve voice-overu (tj. vagni plany na
stéhovani do jiné zemé), jeho finalni voice-over na konci filmu ovsem této
nezacilenosti odporuje, retézec se koncentruje. V dislokovaném diegetickém voice-
overu?® adresuje (zjevné v dopisu) svou manzelku a dité, coz zpochybnuje jeho
nomadstvi a nabizi ddvod pro jeho pfesuny - tim mize byt snaha vydé&lavat na

svou rodinu v Barmeé.

Dramatické udalosti filmu Slastné tva jsou tedy jaksi vytlaceny mimo ramec -
nezfidka se odehravaji mimo zab&r, mimodé&k v proudu véednich dialogl nebo jsou
nam osvétleny ve voice-overu. To z nich ale nedéla cosi marginalniho, bez nich by
byl film proudem Uchvatnych oZivlych obrazd, rozli¢nych emoénich intenzit, jisté
srozumitelnych, byt abstraktnich. Tyto informace emoc¢né nabité obrazy ukotvuiji,
dodavaji jim narativni kontext, ktery je prohlubuje a alespon Castec¢né usnadnuje
jejich interpretaci. Zaroven také rozsiruji a konkretizuji diegezi (strelba znaci
blizkost jakéhosi vojenského pasma, Spitnuta pozndmka o dusich mrtvych svédci

o povércivosti postav daného svéta...).

Stejné tak jako u Tajemného predmétu se ve Slastné tva setkdvame s mnohymi
naznaky prib&hd, které zlstavaji nerozvinuty. To se tykad hlavnich postav, které
prekypuji nevyréenymi pribéhy (jak prisli Orn a Sirote o dité, jak se Min octl

v Thajsku, pro¢ byla Roong zbita, v ¢em spocivaji jeji platby Orn atd. atd.),

46 Dle terminologie Bordwella a Thompson jde o voice-over, ktery sice nalei diegezi, ale ma zdroj v minulosti &
budoucnosti vlastniho syZetu. Viz kapitola 2.2.
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vedlejsich postav (pfibéh Sirota by nas téz zajimal, stejné tak Jimmyho, ktery sahl
Minovi na stehno a zaroven spi s Orn) a postav, které jako by se ve filmu objevily
pouhou nahodou: Do ordinace, kdyz skonci vysSetfovani Mina, prichazeji dalsi
pacienti, nota bene nahluchly otec s dcerou, které stejné jako |ékarku zname
z Tajemného predmétu?’, a Uhel kamery se nezméni, snimad nové pacienty,
sledujeme jejich hadku, fragment jejich pribéhu. Film tak dava do jisté miry
prdchod ptirozené rozbihavosti vyprdvéni (a tim vypravéni jako takové

tematizuje), ale usmérnuje ji.

4.3. Tajnosti aneb prace s olekavanim
Pfesnd povaha vztahl mezi postavami je zpocatku zcela nejasnd, v nékterych

pripadech se vyjasni, v jinych zistava enigmaticka. Jednim z principl, na jejichz
zakladé reZisér buduje syZet, je tedy postupné, pozvolné odhalovani vztaht mezi
postavami, aureoly tajemstvi, jiz jsou obestieny, jejich tuzeb a jejich zazemi,
historie i budoucnosti. Tento postup bychom mohli pfirovnat k zasvécovani do
zvlastniho svéta, kde ale zasvéceni neni cilem. Zasvétitelem je zde implikovany
autor, ktery si s divakem hraje, ¢imz ho zapojuje. Informace predklada tak, aby
vyvolal jistd ocekavani, jista vagni tuseni, ktera pak potvrzuje nebo vyvraci (s

V.

ucinkem radostného zadostiucinéni ,ja to tusil* Ci s ucinkem prekvapeni ,aha’").

Vezméme si hned prvni scénu v ordinaci, kde vystupuje Orn, Roong a Min, ktery
je zde predmétem vySetrovani a péce dvou zen. Tato scéna prekypuje
nejasnostmi, z nichz nékteré biji do oci. Pfedné, Min nemluvi, nepromluvi za celou
scénu. Jeho jménem ovSem promlouvaji Orn i Roong. ,Je némy," fikaji, ,je takovy
uz dlouho, uz od narozeni." Vztahy mezi trojici postav jsou nejasné,
z predkladanych indicii ovéem mZeme vyvozovat, Ze se jedna o rodinu - z miry
péce, kterou zZeny Minovi projevuji (a kterd zaroven neni doplnéna néjakym
zjevnym projevem milenecké lasky ¢i touhy), z informace, ze Mina znaji od
narozeni. Dojem, Ze jde o rodinu, je ovSem, jak vime, klamny, coz se postupné
vyjevuje ve scénach nasledujicich. Roong a Orn Iékarce lhaly, Min predstiral
némotu, aby nevyslo najevo, Ze je barmskym imigrantem, nebot pro né&j chtéji

vybavit zdravotni potvrzeni pro Géely zaméstnani. Nejasnost vztah( a jevd je

47 Tato scéna se ve stejné podobé objevila v Tajemném pfedmétu, ve Slastné tva je ndm ukdzano zjevné to, co ji
predchazelo.
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ovSsem udrzovana velice dlouho, a vysledkem tedy neni jeden moment prekvapeni
(,LAha, on mluvi!"), ale pozvolné uvédomovani si toho, jak se véci maji. Mimo
ordinaci Min tu a tam néco zamumla, doopravdy, souvisle a zZivé hovori az ve scéné

v tovarné - barmsky, s barmskymi ¢leny ostrahy (tj. asi ve tretiné filmu).

Tou vibec nekfiklavéjsi nepatfi¢nosti celé prvni scény je Minova ,vyrazka", pro
kterou je primarné |éCen. Ona pro divaka neviditelnd vyrazka je (v prvni Casti
filmu) konstruovana dialogy - postavy hovofi o tom, jak se zhorSila, lékarka
zkouma kUZi a pta se, zda se Zeny drzely jejich pokyn( (,Jeho kiZe je celd cervend!
Cim jste ho mazaly?") a hereckou akci: Mina ocividné klze svédi, potom, co sleze
z lehatka, sestra promptné smetédva neviditelné odumrelé kusy kiize, které z Mina
po cely film, jak se zda, odpadavaji. Nejpozoruhodnéjsi na tom ovsem je, Zze ackoli

divak vyrazku nevidi, nemdze si byt jist, zda tam je, nebo neni.

Této ambivalence je dosazeno volbou Sife zabéru, ktery celou scénu ramuje. Je
natolik Siroky, ze si zkratka nelze byt jist, zda vyrazka existuje, nebo predstavuje
cosi, co vidi postavy, co snad existuje v diegezi, ale film, okénko do jiného svéta,
to neprenasi. V celku (resp. v celcich - v prvni dlouhé pasazi dojde asi ke tfem
stfihdm) je snimana celd scéna. Zabér se jevi jako nekomponovany, jako by jen
umistili kameru (mozna dokonce skrytou) kamsi do kouta, aby zaznamenavala
déni v ordinaci. Tato stylova volba vytvari pocit autenticity, pocit, Zze snad jde o
jakysi technicky zaznam reality; zminéné nesrovnalosti - podivné vztahy,
roboticky pUsobici doktorka a zdhadna vyrazka - ov&em iluzi realisti¢nosti narusuji.
Vysledkem je dojem (autentické) surreality, jako bychom pres sklo sledovali déni
na jakési planeté velice, velice podobné nasi zemi, ktera se ale prece, prece jen,

v nékterych signifikantnich detailech 1isi.*8

Na rozdil od Minovy némoty, Minova vyrazka zGstdva zdhadnou po vétsinu filmu.
AZ v zavérelné pasazi cosi jako slupuijici se k(zi na Minové téle zahlédneme. To

7

umozni signifikantni promé&na stylu spocivajici mj. v uzivani detailnich zabérd. Jak

48 Tento dojem je pravdépodobné zesilen u zapadniho divéka, ktery neznd thajské redlie a zvyklosti.

Stephen Teo nas v knize Asian Cinema Experience informuje, Ze ,,plvodnim zamérem filmu Slastné tva bylo
vytvorit science-fiction, jak Apichatpong odhaluje v ivodu k prvnimu vydani filmu na DVD. (...) KdyzZ ale zacal
zkouset s herci, zacal na zakladé toho prepisovat scénar.” Kromé toho, Ze tato informace podporuje interpretaci
filmu jako okna do ciziho svéta, poucuje nas o dlleZitosti improvizace v Apichatpongoveé tvaréi metodé. TEO,
Stephen. The Asian Cinema Experience: Styles, spaces, theory. Londyn, 2013: Routledge. 202 s. (ve vlastnim
prekladu)
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jiz bylo naznaceno, vyrazka ma také zasadni vyznam pro déj, motivuje k akci obé
dal$i hlavni postavy, které se pfedhanéji v pé¢i o Minovu kizi. Vodi kvili ni Mina
k l1ékarce, Orn pak nakupuje zeleninu na trzisti, potom ji v dlouhé scéné krdji a
micha s rozlicnymi krémy z drogerie; vysledkem je lektvar, kterym bude po zbytek
filmu natiran. V druhé c¢asti dvé zeny Mina koupou, aby ulevili svédéni, které stale
pocituje.

Interpretace vyrazky se pfirozené nabizi, mdZeme ji ¢&ist jako metaforu Minova
podfizeného postaveni imigranta — je postizen, vydélen a znevyhodnén, je také
némym objektem uréenym ke zkoumani (lékarskému) Ci exploataci (jako levné
pracovni sily ¢i jako nastroje sexualniho uspokojeni). PovSimnéme si, Zze jeho
postiZzeni z néj nedéla pro ostatni postavy osobu odpudivou, naopak, je zadanym
sexualnim objektem (pro Roong, Orn i Jimmyho). Vyrazka pro nase protagonisty
predstavuje dlvod k litosti, soucitu a péci, jeho postaveni ovéem i tak zlstava
podfadné (viz 1. kapitola, kde popisuji obdobny vztah Thajct k homosexualim),
alespon po dobu prvni ¢asti, odehravajici se na malomésté a v prilehlé tovarnég, to

jest v civilizaci.

Prostrednictvim filmového stylu ovSem Minovo podradné postaveni budovano neni,
moznéa dokonce naopak. Dlouhé scény s minimem stfihtG dominuji celé prvni ¢asti,
narativni hledisko zlstadva neutrdlni. Jsou to primarné akce, které vypovidaji o
vztazich postav a film se tvari jako pouhé oko, pozorovatel - voyeur. Kamera si
drzi az uctivou vzdalenost, v sekvenci na pracovisti Orn, Sirota a Jimmyho se napfr.
nékolikrat zastavi, kdyz postavy vejdou do prosklené kancelare - vysledny zabér
skrze sklo pak skuteéné& plsobi jako pohled voyeura. VSimn&me si, Ze v této
sekvenci je Min nékolikrat instruovan, at pockd, zUstane za dvefmi. Pohled skrze
sklo ale neni jeho, nybrz se jevi skoro jako gesto strljce filmu, implikovaného

autora, ktery jako by se timto stavél na Minovu stranu.

Narativni hledisko se zda jako neutralni, signifikantni stylové volby odporujici
konvenci ovéem davaji tusit pravé pfitomnost - a postoj - strdjce. Jednoznacny
POV (hlediskovy) zabér je ve filmu pouzit pouze jednou. Na konci scény vyroby
masti se kamera ztotozni s pohledem Orn. Jejima ocima vidime jejiho manzela a
milence - subjektivitu pohledu vytvareji pfesladké, neptirozené ismévy obou pand
a jakysi narGzovély filtr — Orn oba dva miluje! Uziti takto stylizovaného a
ojedin&lého POV nevede k vét&imu zapojeni divéka, ale plsobi spi$ jako onen

strijclv naznak toho, jak se vé&ci maji, o kterych jsme mluvili. Pfedznamenava
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milenecky vztah Orn a Jimmyho, ktery je pozdéji explicitné vyjadren jejich sexem.
Pravé ve scéné sexu se nachazi mozny dalsi POV zabér, pohled Orn do korun
strom{.4° V prvnim ptipadé vede uZiti hlediskového zdbéru k naznadeni vztahl

mezi postavami, ve druhém mozny POV zabér evokuje individudlni emoci.

U scény Ornina sexu bych se rad zastavil, nebot ma velmi zajimavou pozici v rdmci
syzetu a setkdvaji se v ni rGzné druhy prace s oéekdvanim. Je zcela nedekanym
narusenim plynulé sekvence dostavenicka Mina a Roong. Jako exaktni, az
medicinské zpodobnéni kopulace vytrhava divaka z oné dlouhé, konejsivé, slastné
scény mladych milencd v IGné pfirody. U¢inkem je zde prekvapeni, Sok. Zaroven
mizZe scéna plsobit i jako naplnéni matné budovaného océekdvani, Ze mezi
Jimmym a Orn ,néco je“. Povaha jejich vztahu byla az do tohoto momentu
tajnosnubnd. V neposledni rddé se scéna mdze jevit jako naplnéni Orniny touhy
po ditéti, kterou jsme v prvni ¢asti této analyzy oznacili za moznou hlavni aspiraci
této postavy. To by z ni Cinilo zcela zasadni moment Ornina pribéhu. Pak ale, jen
na par okének filmového péasu, zahlédneme kondom, ktery si Jimmy po aktu
sundava. Scéna tedy nezobrazuje onen ,pokus o napraveni naruseni rovnovahy",
jak by se mohlo zdat, ale pravdépodobné pouze konstatuje stav véci: Orn spi

s Jimmym - s kondomem.

4.4. QOsvobozeni protagonistl, osvobozeni filmu
Jiz jsem na znadil, v poloviéce filmu dochazi k promé&né stylu, tedy i zplsobu

vypravéni. Tato proména nastava s prechodem do druhé casti, ktera pocina
vypravou Mina a Roong do prirody - nejprve se prodiraji podmanivou dzungli, pak

travi ¢as na skale s uchvatnym vyhledem.

Pfechodem mezi dvéma realitami méstecka a prirody je dlouha jizda Roong a Mina
v auté, vlastni presun do lesa. Omezeny prostor auta nuti reziséra k blizSim
zab&rlim (a standardnim pohledim - protipohlediim, pokud jde o interakci t&ch
dvou), coz samo o sobé vede k vét&imu zapojeni divdka. Jejich interakce plsobi
jako intimni hra nesmé&lych milencd, kde Min je opét v roli ope&ovavaného - Roong
ho za jizdy maze domaci masti, priméje ho ostfihat si nehty. Kromé toho, Ze je

zde prohlubovan vztah Mina a Roong, je dileZitd cesta jako takovd. Sledujeme

49 Subjektivity zabéru je pochopitelné dosahovano standardnim zptisobem -- stfihovou skladbou, kdy POV
zabéru predchazi obraz postavy na néco koukajici.
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ubihajici krajinu v dlouhych zabérech kopirujicich redlny cas, doopravdy tak
mzeme prozit jeji promé&nu z rurdini na divokou. Narativni hledisko zde opét
nalezi implikovanému autorovi, ktery se projevuje jako filosof a basnik. V jednu
chvili se odvraci od budoucich milencl a nabizi ndm dlouhy zabé&r skrze zadni sklo
auta. Je to tak vSedni obraz (obraz zakladni zkuSenosti civilizovaného clovéka) a
pritom hluboky, umoznujici spravné naladénému divakovi prozit emoci, koncept
opousténi, unikani. Tento zabér se vyskytl i v prvni ¢asti, tam se ale po chvili na
silnici objevil Jimmy na motorce, ktery zahy zacal laskovat s Orn predjizdénim a
klickami na vozovce. Zde mame ovSem jen ubihajici Smouhy krajiny a bily obzor

- bez narativniho opodstatnéni.

Jakmile postavy vystoupi z auta u lesa, zplsob vypravéni se dal nendpadné
promé&ruje. Dlouhé celky zlstavaji, ale za¢inaji je prokladat bliz&i a blizsi pohledy,
coz vede k oslabeni distance priznacné pro prvni ¢ast. Vysledny dojem voyeurstvi
ale trva, a dokonce se posiluje, nebot postavy sledujeme ve scéndch implicitné a
pozdéji i explicitné erotickych. Kamera navic prestava byt strnula, ale pohybuje
se, prodira se skrz listovi dzungle, a zpoza vétévek nabizi pohled na Roong a
polonahého Mina, jak jdou dzungli (ktery se zahy po vstupu do lesa musel
svléknout, protoze ho ,svédila vyrazka"“). Jindy sleduje Mina, jak moci a jak sbira
bobule - a to zplsobem evokujicim pfirodovédné dokumenty, kde se pozorovatel
snazi priblizit zvireti, ale nanejvys pozvolna a opatrné, aby ho nevyplasil. Filmovy
styl v této scéné ocividné neslouzi primarné narativu, nybrz prispiva k budovani
konceptualniho sdéleni. Min, krmici se v lese bobulemi, je metaforou zvirete.
Postava Mina pro tento okamzik filmu funguje spiSe jako zpodobnéni jistého
principu (&lovék jako Zivocich), konceptu ndvratu k prazdkladdm ¢&lovéka, k jeho
povaze lovce a sbérace. Roong se pripojuje ke sbéru bobuli a fika, ze ji to
,pfipomind détstvi®. ReZisér zde spojuje navrat ke kofenim (k prazdkladdm lidi

jakoZto lovch a sbéra¢l) s ndvratem do détstvi.

Podstatnou Ulohu ma ve druhé casti také zvuk. Ambientni ruchy dzungle, zvireci
korunach strom a mimo rémec obrazu, ktery protagonisty obklopuje. Jde tedy
zjevné o zvuky diegetické, prohlubujici a rozsifujici diegezi. Tyto pfirodni zvuky
ovéem doplnuje také neliby zvuk pfipominajici cirkuldrku. Tento zvuk, byt se misi
s ruchy prirody, je pravdépodobné nediegeticky. Nevime, zda ho postavy slysi

nebo ne, v divakovi ale vyvolava neklid, vytrhava z bezpedi lesniho Ukrytu. Jde o
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cizorody, umély, subversivni prvek. Jestlize tento vylet vnimame jako unik
z neutésSené civilizace, pak tento zvuk jako by svou technicistni povahou na

existenci civilizace upozornoval.

Pocinani Mina a Roong v lese a na skale s vyhledem na kopce a bilou nicotu
pozorujeme bud’ v dlouhych celcich, které vedou k distanci (a zminénému dojmu
sledovani zvirat v prirodé, k némuz pfispiva i to, ze povétsSinou nedélaji nic jiného,
nez ze se krmi, napaji Ci si spolu hraji) nebo v plynulych kombinacich blizSich
pohledl a pohyblivé kamery, v nichZ se distanc vytraci. A dech se prizpUsobuje
dechu postavy, divak se stava soucasti jejich podivuhodného, skoro hmatatelného,
ale preci tak vzdaleného svéta. V Sirokych zabérech postavy tu a tam mrknou do
kamery, opatrnég, stydlivé - byl to jen mzZik, mozna se to ani nestalo. Pohledy do
kamery sice v jistétm smyslu vedou ke zcizeni (zvédomuji fikéni povahu filmu),

zaroven ale posiluji jeho dokumentarni autenticitu.

Obrazy této ¢asti plsobi jako zdmé&rné komponované (2adnad kamera postavend
do kouta) a nékteré nesou metaforické a symbolické vyznamy, napfr. obraz vstupu
postav do lesa, kdy Roong a Mina vidime jako siluety v protisvétle, jak prochazeji
branou z vétvi, tj. symbolickou branou do odliSného svéta, Ci jiz zminény obraz
krmeni se bobulemi a vymésovani. Dlouhé zabéry na mlznou pahorkatou krajinu
(jako z Cinské perokresby) lze téz Cist jako metaforu prazdnoty v zivotech dvou
protagonistl, nejasnost, zamzenost jejich budoucnosti. Tyto vyznamy oviem na
divaka netlaci, vyvstavaji jako pouha interpretacni moznost, volné&, krasné plynou,

nezatizeny obhroublou symbolikou ¢i narativnimi vyznamy.

Vytlaeni narativu do poznamek, titulkl (jim se budeme vé&novat pozdé&ji) a feli
tedy umozniuje osvobozeni filmu, ktery se stava formou eseje - a basné. Film
predklada jak symbolické obrazy, tak vyjevy prirodnich zakouti, scenérii, korun
stromd, vyjevy osvobozené od jednoznacnych symbold a vyznam( . Povéimnéme
si, ze tento formalni vyvoj filmu koresponduje s jeho narativni rovinou, v niz
rovnéz dochdzi k osvobozeni - vymanéni protagonistl ze zkrocenych Zivotd

v civilizaci a k jejich navratu k prirodé.

Vylet Roong a Mina vskutku miZeme interpretovat jako Unik z neuté&ené
(nad)reality méstecka, kde se v absurdni kombinaci spojuji zapadni vlivy a mistni
tradice (Iékarkou predepsané léky x domaci zeleninova mast, tovarna na Mickey

Mouse apod.) a kde se pravd&podobné dafi nacionalismu, do plvodniho svéta
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divoké prirody, ktery dualitu zdpadniho a vychodniho postradd a kde se

narodnostni rozdily stiraji.

4.5. Film jako sen
Jak jiz bylo receno, sekvenci dostavenicka Mina a Roong narusi signifikantni scéna

Ornina sexu. V tuto chvili se vypravéni stava paralelnim, sledujeme stridavé jak
Mina a Roong, tak Orn a Jimmyho. U¢inkem je zde kontrast, kontrast nesmélych
her mladych milenct a animalniho sexu téch zkusenéjsich. Zaroveri jsou scény ale
analogické. Scéna s Orn je zprvu snimana v neutralnim celkovém zabéru, a to tak
dlouho, Ze to vede k distanci (ztraté pornografické povahy). Dochazi ovSem
k postupnému pfriblizovani pohledu, ¢imz se vytraci distanc a je budovana emoce
slasti a blizkosti dvou tvord, emoce ptibuznd té, kterou vyvoldvala pfedchozi
sekvence. Zde ji ovSem doplfuje jesté jiny pocit, pocit, ktery ¢teme z tvare z Orn,
z jejich pohledl do korun stromd, jimiz unikd z tady a ted, pocit smutku,
beznadéje. Co se bude dit dal, nelze predjimat, cokoli se stane, bude pro divaka

prekvapenim.

Vskutku, prichod zlodéje motorky prichazi jako prekvapeni, vytrhava nas
z atmosféry tahlé melancholie a opojné slasti. Jimmy vybiha nahy za zlodéjem,
macha rukama a kri¢i, na moment se zda, Ze jsme se ocitli v otfepané komedii,
snad se i smé&jeme. Jenze pak, prask, prask mimo obraz, studena sprcha. A Orn je
apatickd, nejandi, jen zirad. Jisté zanrové ocekavani, vyvolané par obrazy, je
zklamano a divdk zlstadvd jako opafeny, odtahuje se, opét ziskavd dojem, ze

pozoruje zvlastni absurdni svét, svét jiné, snové logiky.

Nasleduje kontrastni obraz Mina a Roong, feka je kfistalové Cistd, prosvécuje ji
slunce, prostupuje ji slast, opojeni. Ke spojeni dvou paralelnich linii (a dvou
prostorl) vede cesta Orn lesem. Tento les se li&i od lesa, do né&hoZ utekli Roong
s Minem. Je budovan jako nepratelsky, a to hereckou akci — Orn s lesem zapasi,
trni ji Skrabe, stylem - rapidni strihy, roztékana kamera, zabér zezadu na tapajici
postavu - jakoby ocima Stvavého zvifete, i mizanscénou. V této dzungli se
setkavame s residui civilizace, s odpadky, s rouskami... Cesta na emocni Urovni
propojuje dva dosud oddélené svéty — svét civilizace a svét prirody. Scénu celou
provazi onen technicky, rezavy zvuk, ktery narusuje poklidné zvuky imanentni

lesu. Tato cesta predstavuje v ramci syzetu reakci Orn na moznou smrt Jimmyho
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a umoznuje nam vzit se do Ornina emocniho nastaveni. VSimnéme si, ze chovani
Orn je zde zcela iracionalni (nasazuje si pouzitou rousku, macha pred sebou

klackem v relativné prostupném lese...), v tomto smyslu to celé pisobi jako sen.

Moment setkani tfi hlavnich postav v prostoru u feky je formalné vystavén
nanejvys zajimavé. Sledujeme Mina a Roong uprostred felace v celkovém zabéru,
v popredi jsou vétve, coz opét evokuje voyeursky pohled. Nasleduje zabér
klopytani Orn, ta se zastavi, vidime ji z anfasu, jak kamsi zird - pohled se vrati
k zab&ru felace skrze vétve. Plvodné neutrdlni optické hledisko se zde,
konvencnimi prostredky, ztotozriuje s pohledem Orn a stava se POV zabérem. To
jako v obdobnych pfipadech, které jsme zminili dfive, vede ke zmateni narativniho
hlediska. Jde ovSsem opét o ojedinély pripad, jakmile Orn vstupuje na toto misto,

z postavy hledici se stava figura snimana.

Zjeveni Orn naruuje soukromi milencl, skrytost, svatost, nevinnost tohoto fi¢niho
zakouti. Emoci rozrusenosti, kterou si nese, infikuje dosud poklidnou scénu.
Pocitdm Orn odpovidd i jeji vzezieni - je celd poskrdband, md v ruce klacek,
kterym si klestila cestu, a na ustech rousku, kterou nasla. V duchu snové logiky se
nese celd zavérecna pasaz, tou nejlogictéjsi akci je zde mazani a koupani Mina,
coz provadé&ji ob& Zeny synchronné. Ostatni &innosti zlstavaji do velké miry
tajuplné. Roong vstupuje oblecena do reky, tahne do ni i Orn, ktera se brani, chce
domd. Orn ji nicméné pfinuti, cdka na ni. Orn se podvoluje, umé&je se, emoce se
promeéni z tenze v uvolnéni. Tato interakce nijak neozifejmuje presnou povahu
jejich vztahu, ale dovoluje nam prozit jeho podivuhodnost. Nasledné se emoce
opét proméni, Roong zacne predstirat, Ze se topi a Orn se vyleka, vybavuje se nam
informace, ze se Orn utopilo dité. Nasledné obé zeny propoji spolecna cinnost,
péce o ponenahlu opét zcela pasivniho Mina. V Uchvatnych obrazech jej koupou,
jako by ho krtily. A ejhle, znovu zvrat, Roong si privlastiuje Mina, Orn se tvari
kysele, stahuje se, vybira tajné Roong penézenku a zapaluje si cigaretu. Vyznam
jejiho oddéleni od dvou milencl je budovan také v rdmci mizanscény - na jedné
strané obrazu mame dva milence, na druhé Orn, oddélenou kefem. Orn place a
Roong se chape Minova penisu (snad jako by se sevienim jeho hmoty pokousela

udrzet v pritomné chvili?). Dlouhou, predlouhou scénou masturbace film kondi.

,Jednim ze zpUsobu, jak této scéné porozumét, je, Ze esenci erotismu je emoce.
Dlouhy zabér je kliCovy pro tuto zkusSenost. (...) Postupné zacindme penis vidét

jinak. Pornograficky dojem se vytraci a nase vnimani se posouva - penis vidime
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jako esteticky/organicky objekt vyjadrujici emoci slasti," piSe o scéné Stephen

Teo.>0

Jak naznacuje Teo, dlouhy zabér (podobné jako v pfipadé sexu Orn a Jimmyho)
vede ke zcizeni zobrazovaného. Na penis se koukame, jako bychom podobny
objekt vidéli poprvé v Zivoté. Prace s distanci je pro tento film evidentné klicova,
bézné jevy se stavaji prazvlastnimi. Distance prispiva k tomu, ze jej ¢teme jako

okno do familiarniho, a preci vzdaleného svéta.

Zavérecna sekvence predstavuje vrchol onoho osvobozovani filmu, vse je plynulé
jako ficka, kamera pohyblivda a zkoumava, zabéry detailni i celkové, prekrasné,
poetické, v nékterych pripadech jiz explicitné symbolické. Vezméme si na priklad
obraz Orniny ruky se zlatymi hodinkami ponorené ve vodé. Vyjev sdm o sobé
fascinuje svou krasou a jako symbol vypravi o plynuti a zastaveném cCase, dvou
pojetich ¢asu (linedrnim a cyklickém).>! Film, ktery od pocatku udivoval netradi¢ni
praci s divackymi oCekavanimi a nejasnym ukotvenim jadra pribéhu, se stal Cistou

basni, snem, z néhoz se nechceme probudit.

4.6. Narativni ukotveni: voice-over a titulky
Jak jiz bylo re€eno, narativni ukotveni tohoto filmu-basné predstavuji do znacné

miry titulky a voice-over. MinQv voice-over a jeho naivni kresby, které jsou tu a
tam exponovany na samotny obraz (muZeme jim fikat picture-over), jsou
vyraznym formalnim prvkem. Mindv hlas se ozve v momentg, kdy se na vyleté
s Roong pfiblizi lesu. Min, ,némy" imigrant, dostava v gestu zrovnopravnéni dar
hlasu. Jedna se o vnitfni diegeticky voice-over, ktery jednak prinasi ukotveni
,0svobozeného" filmu do narativniho ramce, jednak je prostfedkem budovani
Minovy postavy. Min vysvétluje, ze vzal Roong na tohle misto, protoze byla
vyéerpana praci v tovarné, kde musela byt do noci, nebot nesplnila kvotu. Vypravi
o svém pobytu v Thajsku, Zze ho Roong uci thajsky, coz je jako ucit psa, protoze

nevi nic (film tak pripodobriuje Mina ke zvireti, které je nutno civilizovat).>? Jedna

S0 TEQ, Stephen. The Asian Cinema Experience: Styles, spaces, theory. Londyn, 2013: Routledge. 204 s. (ve
vlastnim prekladu)

51 Stejny obraz rukou ¢i nohou ve vodé (i ve vzduchu) se ve filmu opakuje nékolikrat a vraci se i ve Stry¢kovu
Bunmim a Tropické nemoci.

52 predstava Mina jako nepopsaného listu souvisi s bilym nic, které se pfed mladymi milenci doslova rozprostira
(a které Ize také vnimat jako metaforu budoucnosti nasich postav, jez je nejasnd, zamzZend). Min ve voice-overu
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se o dlleZity moment Minovy linky - najednou na né&j nahlizime jinak, prestava
byt némym objektem, ale projevuje se jako cilevédoma postava. Minovo
subjektivni vypravéni neodpovida (naoko) neutralnimu narativnimu hledisku
roviny obrazové: vnitinim hlasem vyjadfuje své osobni vidéni d&jQ, sdili pomé&rné
osobni informace, je ovéem sniman jako objekt, nota bene zplsobem, ktery

evokuje pozorovani zvirat.

MinQv voice-over ovéem neni onim plynulym tokem narace, kterym jsme se t&Sili
v Tajemném predmétu. Zjevnost funkce voice-overu, tj. doplnéni jistych
faktickych informaci, svédc¢i o narativhi dominanci implikovaného autora.
Informace se v Minovych promluvach objevuji postupné, jsou dimysiné
davkovany. Napf. informaci, Ze Roong zbil jeji pritel, ziskdvame az na Uplném
konci. Ve své promluvé Min hovori o deniku, kde si kresli a zkousi psat thajsky (v
prvni fazi ho dokonce pfi této ¢innosti zahlédneme). Rika, Ze denik nesmi nikdo
vidét, protoZze by se mu smali, my divaci ovSem pristup k Minovym kresbam,
pripominajicim jeskynni malby davnych piredchtdcl, méme. Kresby neslouzi jako
pouhé ilustrace toho, co Min Fikd, ale objevuji se nezavisle na voice-overu, a to i
ve scénach, kde Min vibec nevystupuje. ReZisér s nimi zachazi s hravosti sobé
vlastni — napr. do scény Ornina prodirani se lesem (poté, co se ji ztratil jeji milenec)
pridava obrazek ,Koupajici se Orn" a predznamenava tak nasledujici pasaz, v niz
se Orn skute¢né koupe. Takto volné zachdazeni s kresbami také nasvédcuje tomu,

7e denik jako by mé&l v rukach" strijce a informace v ném dle své vile davkoval.

AZ zavére€né titulky ndm nabizeji uzavieni ptib&hl jednotlivych protagonistl: Min
nasel praci v Papuy Nové Guineji, Roong se vratila ke svému pritelovi. A Orn? ,Orn
se nadale zivi jako komparzistka v thajskych filmech." V hravém gestu zde
Apichatpong spojuje postavu Orn s hereckou, ktera ji ztvarnuje (vzpomenme na
Tajemny predmeét, kdy je herecka postavy Dogfahr snimdana i v situacich mimo

ramec fikéniho svéta), fik¢ni povaha filmovych postav je zde znejisténa.

dale predestird moznost, Zze odjede pracovat nékam jinam, do Singapuru, kamkoli. Dozviddme se, Ze je
»homadem®. Roong se zase chysta odejit z tovarny. Co bude dal, nevi. Prazdnota zde ovsem nevede k propastné
nejistoté, mnohem spise predstavuje potencidl budoucnosti. Je tabulou rasou, jiz je mozno popsat ¢imkoli, ale
ne hned, a ne z horroru vacui. Je tfeba vyckat, oddat se plynuti, nebot jediné tak se Ize udrzet v pfitomném
okamziku. Vychodni filosofie oslavuje fadnost, nijakost (¢i prazdnotu), jak nas poucuje sinolog a filosof Francois
Jullien. Fadnost je vlastnosti mudrct, je chuti, ktera se jesté nerozvinula.
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4.7. Zavérem
V analyze prvniho ryze hraného snimku Apichatponga Weerasethakula jsme

zkoumali pFib&hy, které film peélivé ukryva do proudu zvlastnich obrazd i zvukd,
které si podmanuji divaka svou krasou ¢i podivnosti. Mluvili jsme v tomto smyslu
o implicitnich narativech. Participace divdka je zasadni pro to, abychom vibec
mohli hovorit o pribézich v pravém slova smyslu. Film nechava na divakovi, aby

vytvoril naznacena ¢i neexistujici kauzalni spojeni a domyslel motivace postav.

Analyzou filmu nicméné vystoupil na povrch jisty univerzalni narativni vzorec,
ktery mQZeme nalézt u vdech tfi hlavnich protagonistli, ale i napfi¢
Apichatpongovou kinematografii. Je to vzorec, v némz subjekt unika ze
zkrocené reality k jakési pdvodni podstaté. V piipadé tohoto filmu dochazi
k ndvratu protagonistd zpét. Tomuto vzorci koneckoncl odpovida i postupné

osvobozovani filmové formy, které jsme popsali.

Ve filmu Slastné tva, v basni a eseji, hraje vyznacnou prazdnota (ktera v taoismu
umoznuje ,volny let ducha“). Tu nalézame v roviné obrazové (vysoké zamzené
nebe nad propasti, mzitky ubihajici krajiny za okénkem auta), narativni (dlouhé
scény vdednich ¢&innosti a hovord), v roving tematické (bezcilnost, resp.
necilevédomost a otupélost, letargie protagonistd) i v roving zvukové (dlouhd
mliceni, ambientni zvuky namisto podkresové hudby). Ony dlouhé meditativni
zabéry poutaji divakovu pozornost svou krasou, davaji zaroven prostor
my$lenkdm, aby se rozvinuly, rozb&hly do véech sméru. Lze tedy fici, ze film nejen

na riznych Grovnich tematizuje osvobozeni, ale také jej nabizi divakovi.

Zaroven si ovsem nevaha divaka privést zpét prostrednictvim prekvapeni. Kdyz to
nejméné cekame, nepredvidatelny obraz i akce nds vtahnou zpét do déje. Na
zakladni darovni film funguje na principu stridani distance a zapojeni. Plynulost
vypravéni je dlsledné& narudovéna nediegetickymi prvky - pohledy do kamery,
subversivnim rezavym zvukem, i vyraznymi stylovymi volbami, které upozornuji

na existenci implikovaného autora.

Shledali jsme, ze jeho ambici je, spiSe nez vypravét komplexni pribéhy - podrobné,
prokreslené, motivované -, evokovat hluboké emoce, zprostfedkovat je do
nejpodrobnéjdich nuanci. Uzivd k tomu v3ech dostupnych prostfedkd, herecké
akce, zvuku, stfihu, zabérovani, mizanscény atd. Ackoli se tedy s postavami

mozna neztotoznime pochopenim jejich historie a motivaci, szivdame se s nimi na
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emocionalni Urovni. Porozuméni a proziti jejich emoci ndm pomaha pochopit a

dotvofrit jejich pribéhy.
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5. Tropicka nemoc

Tropickd nemoc (Sud pralad, Tropical Malady) je treti celovecerni film
Apichatponga Weerasethakula z roku 2004, ocenény Cenou poroty na festivalu

v Cannes.

U Tropické nemoci mUZeme vysledovat velmi Uzkou kontinuitu s predchozimi
dvéma snimky. Filmu Slastné tva se podoba formalnim rozdélenim na dvé Casti i
silnou linkou nestandardni romance, na rozdil od Slastné tva ovsem nema linearni
strukturu - tak jako Tajemny predmeét. Stejné jako Tajemny predmeét, Tropicka
nemoc experimentuje s narativni strukturou a naraci jako takovou tematizuje.

Poeticky styl je priznacny pro cely film.

Rozdéleni na dvé &asti je zde patrnéjsi nez u Slastné tvda, nebot se lisi nejen
tempem, stylem ¢i ndladou, ale jde o dva zcela odliSné ¢asoprostory a v urcitém
smyslu i o dva separatni pribéhy. Presto spolu tyto dva svéty, dvé dimenze, na
rlznych Urovnich komunikuji a vzajemné se potrebuji. Proto se mi jevi jako
pfihodné analyzovat nejprve kazdou &ast zvlast a poté se zamyslet nad jejich

vzajemnou provazanosti.

5.1. Cdst prvni: Rozti{§téna queer romance
Tato &ast filmu nabizi scény a obrazy tykajici se vztahu dvou mladych muz{, Kenga

a Tonga. Jisté by se dalo fict, ze film vypravi o jejich vztahu, prvni véta se mi ale
zda presnéjsi. Vyznamnou cast filmu totiz zabira vypravéni o né¢em jiném, o svéte,
ve kterém se hoSi pohybuji, o mésté, vesnici a dzungli, kde se film odehrava, o
mistnich zvycich a tradicich, o kontrastech tohoto svéta, o Thajsku. Budovani
diegeze zde ma minimalné stejnou dileZitost jako budovani prib&hu. U nékterych
scén a sekvenci je obtizné urcit, v jakém casovém vztahu, které popisuje
naratologie, obrazy jsou. Mnohdy tento vztah nem{zeme oznadit asi ani za vztah
konsekutivni (,a potom") - nevime totiz, zda neplati spiSe ,a predtim" - a ve
vétsiné pripadd ani kauzdlni. Ze vdeho nejspi§ bychom mohli strukturu filmu
oznacit za retézec vynorujicich se vzpominek. Je to, jako kdyz si prohlizime album
fotografii, u nékterych spocineme dlouho, par jich preskocime, jiné vyvolaji dalsi
vzpominky Ci asociace. Tento fetézec ma jedno centrum, tim je praveé vztah Kenga

a Tonga. I pres komplikovany syzet film zprostredkovava jednoduchy narativ. Jde
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o zakladni pribéh nestastné lasky, ktery ma nasledujici obrysy: Zkuseny Keng se
zamiluje do nejistého Tonga. Riznymi prostfedky se pokoudi ziskat jeho srdce.

Tong ale Kengovu pozornost prijima jen vahavé. Nakonec Kenga opousti.

Jiz zpUsob, jakym do filmu vstupujeme, dava tusit, Ze zprostfedkovat tento pfib&h
neni jeho jedinym zdmé&rem. Prvni scéna zobrazuje skupinu vojakd, ktefi naleznou
v krajiné jakousi mrtvolu, narativni hledisko je neutralni, snimani dominuji celky.
Vojaci (i jacisi para-vojaci) se chovaji podivnég, tj. jinak, nez by dle nasi (zanrové)
zkusSenosti méli, foti se s mrtvolou (kterou nikdy nespatfime), pak skrze vysilacku
laskuji s néjakou zenou na druhém konci. Nasledujici obraz nahého muze v krajiné
miZe a nemusi znazorfiovat mrtvolu pred skonem. Mezi vojéky se mimodék
vyskytuje jedna z hlavnich postav dominantniho narativu, Keng. Jeho dileZitost
ovéem neni zadnym stylovym prostiedkem zdlrazné&na. Film by z tohoto bodu
mohl pokracovat jakkoliv, ocekavani neni budovano, jen fascinace obrazem
zvlastni, snové logiky, jeho zahadnosti. At uz bude nasledovat cokoliv, nejspis nas
to prekvapi.

Nasledné se ocitame v primitivnim domku uprostfed dzungle. Dokumentarnim
stylem sledujeme jeho chod, vareni, komunikaci mezi jeho Cetnymi obyvateli -
mohlo by se klidné jednat o jednu z ,ramcovych" scén Tajemného predmétu.
S predchozi scénou ji spojuje pfitomnost dvou vojakd (jednim z nich je Keng) a
mrtvoly — visi v plachté natazené mezi stromy. To naznacuje konsekutivni vztah
s predchozi scénou. RozliSit presné vztahy mezi postavami jejich rozhovory
neumoznuji a nenapomaha tomu ani objektivizujici, dokumentarni styl (celky) bez
POV z&bé&r{. Véichni jsou stejné vyznamni. Vypravéni v celcich zde nebudi dojem
oné vyrazné stylové volby jako v pripadé Slastné tva, stfih je plynuly, kamera
pohybliva, jako oko pokousejici se o objektivni zachyceni svéta v jeho celistvosti.
Sledujeme zarodky pFib&hl, které nebudou vypravény, stydlivé pohledy mezi
divkou a chlapcem apod. Setkavame se zde i s druhym hlavnim protagonistou
Tongem, poprvé ho spatfime, jak vychazi z hmoty zelenkavého pralesa, pak
vidime, jak si hraje se svym psem (ktery se pozdé&ji rovnéz ukaze byt dilezitym).
Tato sekvence by byvala mohla byt standardné expozicni, orientacni. Mohla by se
celd tocdit kolem seznameni vojaka Kenga a venkovského, lesniho kluka Tonga.
Mohla by byt, ale neni, jeji potencialni narativni funkci rezisér potlacuje. Co se tim

ziskava? Prostor pro epickou Sifi, pro diegezi, prostor pro poezii a pro tajemstvi.
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ReZisér zde pusobivé, tajemné& a poeticky, pracuje se svételnym designem,
uprostired dzungle rozsvéci prizracné zarivkové trubice, prosvécuje jimi chatrny
domek a latrinu a ptindsi asociativni obraz celého pole svétel, snad jakychsi lapac¢Q
8kddcl. Poezie je zde osvobozena od funkce generovat vyznamy (narativni,

symbolické), utvari do jisté miry svébytnou rovinu filmu.

I v této sekvenci mizeme sledovat Zanrova voditka, tak jako v té pfedchozi.
,V noci se jeho télo nafoukne a jeho duch se uvolni?" rika starsi muz u ohynku.
, Ty tady mluvis o dusich," sméji se ostatni.

Mohl by napf. nasledovat ,ducharsky"™ horor (tradi¢ni thajsky zanr, jak vime z prvni
kapitoly této prace). Ti, co se smali predstavé duchd, by své blahovosti museli
horce litovat. Mohlo by nasledovat cokoli. Na konci sekvence v lesnim domku se
oko zastavi na jedné figufe, na Kengovi. A ten do néj hledi, do kamery, dlouho a
svidné. Doslova s ni flirtuje. Zkusenost - i zkudenost Tajemného predmétu o
polednach - nam naznacuje, ze mozna bude vypravét. Film se tak v tomto
okamziku ustaluje, podobné jako tékava mysl se zacind koncentrovat na pribéh

dvou mladych muzd.

Filmovy styl, ustaveny scénou v domku, se po celou tuto ¢ast vyznamné nemeéni,
a i pres signifikantni Kenglv pohled, ktery do jisté miry nasledujici dé&je
subjektivizuje, zUstava narativni hledisko neutralni. Stejné tak film nepolevuje ze
své ambice zaznamenat rozlicné malé déje a vyjevy, vS§ima si ndhodnych lidi ve
mé&sté, kolemjdoucich & prodavadl, zaznamenavd ruch dopravy, zboZi
v obchodech ¢&i pfirodni scenerie. Vysledek pusobi dojmem méstské, resp.
venkovské symfonie. Vechny jeji véty oviem né&jakym zplsobem zahrnuji Tonga,
Kenga Ci oba dva. Jednotlivé prvky filmu-symfonie, soustfedéného retézce, jsou
celé sekvence (epizody vyznacujici se mistni a c¢asovou jednotou), samostatné
scény i pouhé obrazy. VétSinou zobrazuji dva muze a svét ve vSednich, béznych
situacich. Umistit tyto prvky zpétné na ¢asové ose je, jak jiz bylo feceno, naro¢nym

ukolem.

Napfr. urcit ¢asovy vztah mezi Uvodni sekvenci v domku a nasledujici scénou neni
vibec snadné. Ocitdme se s Tongem v otevieném autobuse, zahy se objevi
vojensky nakladak s Kengem, ktery Tonga né&jakym zdhadnym zplsobem poznd

zezadu. Tong si ale nepamatuje jeho jméno. Keng se naoko urazi, ale zve Tonga,
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aby ho navstivil na zakladné. Moznad, Ze se scéna nachazi nékde na zacatku jejich
vztahu, po scéné v lesnim domku. Pfimo ale na scénu v dialogu neodkazuji a zZe
se tam sezndmili, ndm nebylo ukdzano, nybrz si to mlZeme jen dovozovat. Docela
dobFe by tak scéna mohla pochdzet z ¢asu ddvno po romanku dvou klukd, kdy si
Tong uZ nepamatuje Kengovo jméno. Fakt, Ze si jméno nepamatuje, at uz
v jakémkoli ¢ase, ma ovSem vyznam pro konstrukci jejich vztahu. Keng je zde
vykreslen jako dychtivy, zatimco Tong jako rezervovany (nota bene, v autobuse

pokukoval po divce). V tomto smyslu je scéna pro narativ vyznamna.

PovSimnéme si také, Ze scéna tohoto potkani sama o sobé obsahuje esencidlni
narativ filmu jako celku. Keng si tu vS§ima Tonga, usiluje o néj (o jeho navstévu na
zakladné), Min to ale nebere vazné, nakonec se sobé vzdaluji. Vyznamnou roli zde
hraje mizanscéna, ti dva se setkavaji na dvouproudé silnici, kazdy v jiném vozidle
a pruhu, k jejich vzdaleni pak nedojde z jejich vile, nybrz odlidnou rychlosti
provozu v pruzich (vojensky truck odjizdi, autobus stoji). Nejde sice o vyjev okaté
symbolicky (¢emuZ napomaha dokumentarni styl), ale mdZeme ho takto &ist: jako
naznaleni jisté determinace obou muzl, kterd, at uZ zplsobena ¢&imkoli,

znemoznuje vztah naplnit.

Uvedu jesté dalsi priklad zmateni ¢asové souslednosti v ramci syzetu: Jedné noci
naleznou hosi na silnici bezvladného Tongova psa, nasleduje vyjev, kde je pes Zivy
a zdravy a hraje si s Tongem. PUsobi to jako asociativni vzpominka, mohl by to ale
byt i obraz budoucnosti - pes prezil. Ne, nejde o vyjev z budoucnosti, to ale
zjistujeme az mnohem pozdé&ji, vSimneme-li si, Ze v lesnim domku maji jiného psa,
Sténatko. Tropickda nemoc obsahuje i dlouhou, zvlastni scénu na vetering, kde
skupina lékafd psa vy$etfuje. Tato scéna ovéem nendsleduje bezprostfedné& po
nalezeni psa, coz by se zdalo logické, ale az o nékolik scén pozdéji. Mezitim mame
moznost pozorovat Tonga, jak se pres den poflakuje po mésté a hleda si praci, a
Kenga na navstévé v lesnim domku. Zjevna kauzalni i konsekutivni spojitost scény

nalezu psa a scény u veterinare je zde tedy rozrusena.

Pasaz po signifikantni scéné setkani na silnici je vénovana Tongovi. Sledujeme ho,
jak hraje nohejbal, tedy, nejen jeho, zajimaji nds vsichni sportovci a scenérie
hristé. Pak se Tong tould se po mésteCku. Pak vidime, jak rozrezdva pomoci
cirkularky velké kostky ledu. Jde o vizudln& plsobivou, poetickou scénu, obrazy
jsou komponované, presto se neztraci dojem vsednosti, dojem, Ze jde pouze o

zdznam Tongovy profese. Pravdépodobné tedy pracuje, pracoval, ¢ bude pracovat
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jako fezac ledu, vtomto smyslu ma scéna v ramci vypravéni jednoznacnou
orientaéni funkci. Vyjev ale muzeme ¢&ist i jako symbol odkazujici k chladu,
ledovosti, odtazitosti Tonga v(¢&i Kengovi. Scéna ndm mozna fika: Tong je chladny,
resp. Tong je chladny pracovnik leddrny.5® Jeji narativni funkce tedy mize byt
hlubsi, nez by se na prvni pohled zdalo. Symbolika zde ale neni ¢imsi zjevnhym,
film si zachovava svou svobodu, nechava obrazy plynout, aniz by divaka zahlcoval

zjevnou symbolikou ¢i narativnimi vyznamy.

V kazdé scéng, kterou nam film v této fazi predlozi, se dozvidame o trochu vice o
Tongovi, Kengovi a zplsobu, jakym spolu komunikuji, o jejich moZnych
motivacich, inklinacich a minulosti a stejné tak o svété, v némz ziji. Sledujeme je
pod besidkou u jezera a jeskynég, travime s nimi Cas, délka scén umoznuje prozit
jejich vztah, byt s nimi, vtémze Case. Doprovazime je na rande do meésta,
sestupujeme s nimi do jeskyné, jedeme s nimi na navstévu k zené, kterou
nadhodné potkaji. Zplsob vypravéni, tj. styl (dlouhé scény snimané primarné
v celcich, zaméreni na okolni déje) a syzet (ktery funguje na principu zdanlivé az
nédhodného skladani stfipkl mozaiky), jsou natolik signifikantni, Zze dramati¢nost

jadra filmu potlacuiji.

V tomto jadru, jak jiz bylo naznaceno v Uvodu této kapitoly, je aktivni snazeni
Kenga protichddnymi silami (komplikujicimi akcemi) mafeno - za t&mito silami
stoji zminéna Tongova nejistota a zdrzenlivost, jeho odmitani (které se projevuje
tak, ze kazdou romantickou snahu svého dobyvatele otoci v zert). Pozoruhodné na
Apichatpongové vypraveéni je, ze nema potrebu priliS opodstatfiovat jednani postav
(v potlageni kauzality a jasnych psychologickych motivaci koneckoncl spoéiva
onen dojem ,nedramati¢nosti), ony prosté jsou, jaké jsou a jednaji, jak jednaiji.

7

V tom, jaci dva muzi jsou (a v ¢em se liSi), ovsem spociva zaklad déje.

Tonga poznavame jako pasivni, ponékud bezprizorni postavu. Absolvoval
vojenskou sluzbu, v jednom bodé pracuje v ledarné, pak si ale hleda praci
(oblec¢eny do vojenské uniformy, aby ji ziskal snaz), hraje strileCku ve verejné
pocitacové mistnosti apod. Misty se skoro zda, ze s Kengem travi c¢as, protoze
nema nic moc jiného na praci. Nijak ukotven ¢i ustalen Tong neni ani v oblasti své

sexuality, vyménuje si pohledy s divkou, mluvi pfed Kengem o tom, ze mél

53 Polysémie obrazu®, jak ji popisuje Roland Barthes, zlistava zachovana. STAM, Robert, BURGOYNE, Robert a
FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. New Vocabularies in Film Semiotics: Structuralism, Post-structuralism and Beyond.
Londyn: Routeledge, 1992. 29 s. (ve vlastnim prekladu)
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v minulém Zzivoté urcité spoustu zen apod., zaroven s nim ale ¢as travi a obcas
podlehne Kengovu romantickému naléhani. Ve filmu je také budovana jista

Tongova inherentni temnota. Keng u néj v jednu chvili objevuje jizvy na zapésti.

Keng je sice vojak z povolani, ale zda se, ze ma more casu, nevime nic o tom, o
vlastné jako vojak déla. Svymi projevy pfipomina karikaturu melodramatického
svidce a snilka (v&imné&me si Za&nru melodramatu, se kterym si Apichatpong
zahrava). Rika: ,Bylo by stradné zemifit, aniz bych v Zivoté miloval.." & ,Kdyz se
nase Cary zivota propoji v kralovskou barku, jsme si souzeni...". Keng evidentné se
svou homosexualitou problém nema a zfejmé ma milostné zkusSenosti, mozna
dokonce zkusSenosti ne zcela romantického typu. Kdyz jde na zachod béhem rande
s Tongem, stfetdva se u pisoaru s muzem, se kterym se evidentné zna. ,Jeho

vysost se zmeénila, vypadas hezky. Jsi tu dneska sam?" zahajuje konverzaci muz...

Rozpor mezi Kengem a Tongem ilustruje i scéna hudebniho &isla postarsi zpévacky
a Tonga, ktery se k zené zniCehonic pridava jako zkuseny kolega. Zatimco je na
rande s Kengem, Tong v prociténém vystoupeni vyznava lasku Zené. Proziva zde
svou heterosexualni fantazii, najednou se chova uvolnéné, romanticky, tak, jak se
s Kengem chovat nedovede. Ve svém kazdodennim Zivoté (soudé podle stfipkd,
které predklada film), mimo karaoke fantazii, ale s Zzadnou zenou kontakt
nenavazuje. Kromé toho, Ze se tato scéna podili na konstrukci diegeze (poucuje
nas o zalibé mistnich obyvatel v téchto zpivankach apod.) a je sama o sobé
pé&knym hudebnim &islem, ma tedy také ddleZitou roli v rdmci hlavni narativni linky

- Kengovi se zde vyjevuje vnitfni rozpor jeho milého.

Konflikt Kenga a Tonga ma rozlicné urovné. DalSi jeho Uroven predstavuje rozpor
venkovského a méstského. Kontrast venkova (prirody) a mésta ma pro film jako
celek zasadni vyznam. Mésto je konstruovano jako vyspa westernizace, komerce,
tyglik, v némz se v barevném chaosu svétel a reklamy misi zapadni a vychodni
prvky. Mésto, dekadentni trzisté, sviti ve dne v noci a , bije do oéi", vabi zakazniky,
pozivatele jednorazového zbozi a zabavy a mozna i sexu. Les a jeskyné jsou oproti
tomu zahaleny v temnoté, v oparu tajemstvi, timto tajemstvim ale také vabi.>>

Keng je spojen s prostredim ,trzisté" a i jeho sexualita je explicitni, nema problém

55 Jejich atmosféru oviem reZisér buduje téZ pomoci svétel. Umélé nasviceni se vyznamné podili na jejich
vnimani jako magickych topu.
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ji projevit (a zit). Tong oproti tomu ndlezi lesu, jeskyni, IGnu, mistdm svého

plvodu; je zdhadny a neproniknutelny, svou sexualitu potladuje.

Tento druh rozdilnosti dvou protagonistl se projevuje napf. ve scéné sestupu do
jeskyné. Tonga jeskyné vabi, Keng je zdrzenlivy, ma strach. Protahuje se Uzkymi

chodbami spolu se zdhadnou Zenou, kterd je do jeskyné privedla.

»V téhle chodbé se jednou za tyden vyskytne jedovaty plyn, lidé tam malem umfeli,

chcete se tam podivat?"

s v

Tong souhlasi, Keng je ale rozruseny, tahne milého pry¢, urazi se. Nase dva
protagonisty rozdéluji téz odliSené inklinace - k lasce a Zivotu v pripadé Kenga a
ke smrti v pripadé Tonga (nota bene, Keng mu v jiné scéné objevi jizvy na
zapésti). Smrt v daném kulturnim ramci samozrejmeé nevede k vécnému zivotu na
zemi ¢i k vé€nému zatraceni v podsvéti, nybrz k metamorféze, reinkarnaci. Pro

Tonga by tak mohla smrt predstavovat prilezitost pro zménu sexualni orientace.

Tongovu touhu prozkoumat jeskyni bychom mohli - jisté ponékud vulgarné
freudovsky — interpretovat také jako symbolicky projev jeho zajmu o Zeny. KengQv
nezajem o jakékoli ,jeskyné" je v tomto smyslu od pocatku zretelny. Spojeni Zeny,
symbolického I0na s nebezpedim smrti je vskutku humorné. A moznd je jen
vyplodem mé imaginace, od reziséra, ktery barmského imigranta prezentuje jako
¢lovéka zvitecich pudd nebo vénuje dlouhy zabér tomu, jak divka natird krémem

radici paku a slastné po ni prejizdi, bychom tento typ humoru ovsem mohli Cekat.

Uvedli jsme nékolik pfikladd, jak se ve scéndch - i nepfimo, symbolicky - vyjevuje
elementarni konflikt dvou protaginostd. Vratme se nyni k tomu, jak je pfimo
budovan v ramci narativni struktury. Explicitné Tong Kenga odmita reakci na jeho
milostné psanic¢ko. ,Moc se mi libis," stoji na ném. Tento vzkaz nachazi
v Tongovych kalhotach jeho matka (nebo teta Ci babicka) zhruba na zacatku treti
tretiny této casti filmu. Implicitni konflikt zde nabyva trochu méné abstraktni
podoby. Vzapéti nasleduje scéna konfrontace, matka ukazuje Tongovi psanicko.
Ten zde ma jasnou prilezitost pro coming out, ale zahraje to ,do outu": ,To je pro

tebe," rikd matce. Pak na papirek pripisuje: ,Prestan si délat srandu.“>® Praveé

56 Matka zde pFitom nepUisobi nijak nepfatelsky, nybr zcela neutralné. Ani privodkyné v jeskyni na projev
jejich homosexuality nijak pozitivné ani negativné nereaguje, tvafi se, jako by slo o zcela béZznou véc. Pfibéh
Tonga a (pravdépodobné) matky budovan neni a postava matky neni ani pfilis vyuZita v rdmci struktury
hlavniho vypravéni (napt. jako element komplikujici lasku dvou muzi ¢i jako pricina Tongovych pochybnosti...).
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v jeskyni Tong nenapadné stréi Kengovi do kapsy svoji odpovéd (mimochodem,
stane se tak skoro presné v poloviné této ¢asti filmu). Kdyz Keng objevi psanicko
s odpovédi, nevede to k primé, konkrétni reakci, nybrz k urcité emoci, ktera se
projevi v hercové vyrazu. Dochazi zde tedy k potlaceni dramatického konfliktu,
pricemz se zda, Ze to neni dano ztajenim, vynechanim scén primych konfrontaci,
nybrz jistou letargii samotnych postav svéta tohoto filmu. Ne ndhodou ovSem Keng
objevi odmitavé psanicko ve scéné, kdy s Tongem prihliZzeji hromadnému cviceni,
které vede svalovec v mini Sortkach. Hned poté, co si Keng vzkaz precte, svalovec
si jej (na dalku asi 50 metr() véimne, vyznamné na né&j zamrkd a zamava mu,
Keng mrknuti opétuje. Zrejmé se znaji a povahu této znamosti si lze lehce
domyslet (zatimco Tong mél v minulém zivoté, podle svého presvédceni, spousty
zen, Keng mél nejspiS ve svém ,minulém Zivoté" nejednoho muze). Misto toho,

aby Keng Tonga konfrontoval, unikd pohledem za nékym jinym.

Kromé vlozeného hudebniho d&isla, které se tak Ci tak vztahuje k hlavnimu pfibéhu,
mame ve filmu jesté jeden vloZzeny element, ktery s nim explicitné nesouvisi.
Jednd se o piib&h, ktery chlapcim vypravi privodkyné v jeskyni. Jde o prosty
alegoricky pribéh s moralnim poucenim: ,,chamtivost vede ke ztraté". Rezisér tento
zrejmé folklorni pribéh v duchu Tajemného predmétu ilustruje (voice-over
privodkyné ale trva). ,Byli Zili dva muZi, potkali mladi¢kého mnicha a ten je pfivedl
k jezeru - tamhle, zrovna k tdmhletomu jezeru," podotyka vypravécka a ukazuje
kamsi pred sebe. Prostredi rikanky a prostredi, v némz se protagonisté aktualné
nachazeji, se spojuji. Nejde tedy uz jen o pohadku z davného c¢asu, ktera nas ma
svymi limitovanymi moznostmi vést k moralnéjSimu zivotu, nybrz o zivou matérii
mytu, ktery je vSudypritomny, a v mnoha variantach jej dnes a denné Zijeme,
stale dokola. Tento vyklad ostatné potvrzuje i vypravécka svym dodatkem k
historce: ,Chamtivost je metla lidstva. Tuhle jsem koukala na Chcete byt
milionarem a jedna zena tam hrdla porad dal, az nakonec prohradla a odnesla si
minimalni ¢astku.“ Nabizi tak jinou verzi téhoz pfibéhu, verzi ze soucasnosti, ne
nahodou spojené s thajskou variantou americké televizni soutéze. Tato historka
nam zjevneé Fika cosi podstatného o diegezi, v niz se ocitdme (tj. hovofi o miseni
tradice a modernity). Primo sice nesouvisi s hlavni narativni linkou, tematicky se
k ni ale vztahuje. Motiv chamtivosti v ni mtZeme najit - je vyznamny v prostoru

trzisté, které je v obecném smyslu odrazem lidské chamtivosti, ovéem i Kenglv
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tlak na Tonga, jeho touha jej ocho¢it - a do jisté miry vlastnit - mudZze byt
povazovana za jisty druh chamtivosti. Vskutku, tak jako chamtivci své zlaté cihly,
Keng Tonga nakonec ztrati - v temnoté nocni silnice. Jestli je analogi¢nost
vloZenych pfib&hd s hlavni d&jovou linkou (at uz takto okaté vloZenych do syzetu
nebo prib&hd lidi, které ti dva potkavaji, napt. dvou Zen, které spolu Ziji, tvrdi, Ze
jsou sestry a ukazuji jim drevény falus) intenci autora nebo vyplodem fantazie

divéka, ktery se tomu véemu snazi pfirknout smysl, se mizeme jen dohadovat.

Kromé dominantni narativni linky milostného ,dobyvani* Tonga Kengem, rezisér
konstruuje o mnoho hubené&jsi linii jeho ,,ocho&ovani®. Vzpomerime, Ze vibec prvni
obraz Tonga znazornuje, jak vychazi ze zelené, neprostupné hmoty lesa. Tong je
také nékolikrat ztotoZznén se svym psem. V dialogu Keng Tonga prirovnava ke
psovi (,,Ja nejsem pes," vysvétluje Tong). V Uvodni scéné mame scénu, kdy Tong
vchazi do umyvarny a po chvili z ni vychazi pes (preménil se). Ve scéné na
vetering, kdyz ma podepsat néjaké papiry, se vyjevuje, ze Tong neumi moc psat.
Neumi ani ridit, Keng ho tomu udi, stejné tak ho provazi méstem. V sotva znatelné
podobé se ndm zde opakuje pfibéh ,civilizovani prostacka"“, se kterym vyrazné&ji

pracuje Slastné tva.

Béhem dlouhé scény na veteriné se u Tongova psa prokaze rozbujeld forma
rakoviny. Jestlize pes zde do jisté miry funguje jako analogie Tonga, trpi i on
néjakou nemoci? Co stoji za ndzvem filmu Tropickd nemoc? Muze to byt - kromé&
Kengovy horouci touhy - pravé Tongova homosexualita, kterou on jako nemoc

vhima?

K ,,rozchodu" téch dvou dochazi na nocni silnici. Jedou autem, kolem se mihaji jen
svétla, svét jako by nebyl (vzpomenme na scénu cestovani ve Slastné tva, kde se
za oknem miha svét a kterd je Unikem z tohoto svéta). Z predchozi zkusenosti jiz
vime, Ze cesty autem mohou vést ke zméné aktudlniho stavu. Zastavuji, aby se
Tong vy¢lral. Keng mu potom olize ruku, animalni erotické gesto (a nejerotict&jsi
kontakt, ktery spolu doposud méli). Tong s vahanim na hru pfistoupi a zacne
Kengovi téz lizat ruku. Situace je vypravéna z neutralniho narativniho hlediska,
Zzadny prvek nenarusuje divacky prozitek. Sledujeme dva pejsky v lidskych télech.

Pak se ale Tong rozesméje - snad zahlédne situaci z naseho divackého pohledu -
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jako humornou, divnou, absurdni. Rozrusi ho kazdopadné eroti¢nost situace,

vysméije se ji. Pak odchazi do tmy. Kenglv paléivy pohled prozrazuje jeho smutek.

5.2. Cést druha
Do druhé &asti filmu nas neprivadi nic jiného nez jizda, panoramaticka jizda Kenga

na motorce. Alkoli ji pfedchazi scéna vzddleni dvou muzl, Keng se zahadné
usmiva. Proménou emoce rezisér buduje pocit vykoupeni. Ujizdéjici kamera
sleduje kfiklava svétla stankl, reklamni napisy, obchody s oble¢enim se stojany
vyvrzenymi az do ulice, prodavade a kolemjdouci, rvacku chlapt (ndhodnou ¢&i
zinscenovanou?). Podobnost s prechodem do lesa ve Slastné tva se nabizi,
dokonce hraje taz podkresova, nediegetickd hudba. Tato tranzice ale neni plynul3,
je prekotnou mozaikou. Nejedna se o prechod do realistické dzungle, ale do
zvlastniho, mytického svéta. Ponenahlu uz Keng nejede na motorce, ale na
otevieném vojenském ndkladéaku. Apichatpong ndm nabizi sv(j charakteristicky
pohled zezadu ujizdéjiciho vozidla, ktery je v tomto pripadé zcela zahalen do
vzdymajiciho se prachu, jako by prach zastiral minulost. Signifikantni stylovy
prvek, odvraceni se od protagonisty, konotuje predchozi film Slastné tva a nabizi

divaku chvilkové odcizeni, prostor ke kontemplaci.

Druha cCast Tropické nemoci ma vlastni nazev ,A Spirtit's Path" - Stezka ducha
nebo téz prizraku - a odehrava se vyhradné v dzungli a v prilehlé krajiné. Zatimco
svét predchozi ¢asti byl konstruovan jako vice méné realisticky (vira v kouzla a
nadprirozeno byla vlastni postavam, ale nedochazelo pfimo k magickym
udalostem), zde se ocitdme ve svét& magickych principl, ve svété duchl a $amand
proménujicich se ve zvirata. Prostredi, ve kterém se odehravala predchozi c¢ast,
mélo fragmentarni povahu, a bylo svétem kontrastd (mésta a venkova). Prostiedi
strastiplné bloudéni vojaka Kenga temnym hvozdem. Zde stopuje zahadného

ducha a je jim stopovan. Nakonec dochazi k jejich stretu a osudovému propojeni.

Samotnému vstupu Kenga do lesa predchazi prolog. Uvnitf lesniho domku
(pravdépodobné toho z prvni casti) vidime nejprve Tonga, jak se probouzi,
nasleduje obraz, v némz Keng vchazi do domku, poté do pokoje. Postel je
rozestlana, ale Tong zmizel. Stfihovou skladbou rezisér utvari magicky efekt.

Zatimco si v melancholické atmosfére vojak prohlizi album s fotkami svého milého,
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mimo obraz zazniva rozhovor (asi) vesni¢and o tom, Ze mizi dobytek a Ze by za
tim mohlo stat jakési veliké monstrum. Kengovu patraci vypravu do lesa v tomto
smyslu miZeme ¢&ist jako (vojenskou) misi, kterd ma zachrdnit vesni¢any pred
radénim monstra. Prologem zde rezisér vytvari urcity zanrovy ramec. Dotykame
se zde zanru westernu/samurajského filmu (vzpomenme napf. na syzet Jédzinba),
zanru valecného filmu (to predevsSim v roviné stylu) a konecné zanru legendy,
resp. pohadky. Kazdy z téchto Zanrl proplj¢uje filmu nékteré své vypravéci
postupy, vysledkem je ovéem zcela svébytny zplsob vypravéni. Dominantnim
narativem zde neni pribéh osamélého vojaka Kenga, jenz zachranuje vesnici, nybrz

milostny pribéh Kenga a Tonga, ktery pokracuje v jiném, zapeklitém modu.

Uvodni titulek a kratka filmova ilustrace (& la Tajemny predmét) nas informuiji, ze
Stezka prizraku je inspirovana skutec¢nou thajskou legendou o mocném
khmérském Samanovi, ktery na sebe doved! brat rtzné zvifeci podoby, byl ale
zabit lovcem. Ted' se jeho duch proménuje v tygra a strasi vesnic¢any. Nasledujici
film pak neni ilustraci tohoto pribéhu, ale jeho rozvinutim. Apichatpong si
prisvojuje legendu a po svém ji rozviji, privadi do ni souc¢asného vojaka Kenga a
ztrapeného ducha davného Samana ztotozriuje s Tongem, pretvafri legendu
v prib&h fatalniho vztahu dvou bytosti, k jejichZ propojeni mize dojit pouze smrti

jedné z nich.

Shriime si nejprve déj tohoto filmu ve filmu. Keng (resp. prosté vojak) zde po dobu
nékolika dni stopuje Tonga (resp. ztrapeného Samanova ducha), ktery ma dvoji
podobu, lidskou a tygri. Vojak sam je zaroven Samanem stopovan. K prvnimu
primému stietu dochazi v poloviné filmu. Saman sebere vojakovi batoh, nasleduje
honicka a boj, Saman vitézi, srazi vojaka ze skaly. Vojak Zzije, plouzi se sam
kamenitou pustinou, nachazi svij batoh (jakoby tygrem) rozervany a rozsapané
torzo kravy. Vojak se vraci do dzungle, kde se setkava s opici, ktera mu objasnuje
fatalitu jeho propojeni se Samanem: ,Tygr té sleduje jako stin, jsi jeho kofist i jeho
spole¢nik. (...) Zabij ho a vysvobod ho ze svéta duchl nebo se jim nech pozfit a
vstup do jeho svéta." Kengovo chovani se v tomto bodé méni, barvi se bahnem a
sam adoptuje jisté zvireci chovani. V noci tygra vabi jakymisi zvuky, stava se
svédkem smrti krdvy, kterou opusti duch (télo prestane dychat a nad nim se
zhmotni jeho svételna varianta). Vojak pak nasleduje tohoto ducha a setkava se

s tygrem, dochazi k jejich splynuti.
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Vyvstava zde pred ndmi symetricky narativ vypinajici se od stavu rozdéleni dvou
bytosti A (ten nastavila uz predchozi cast filmu), pres vzajemné stopovani (a
zaroven snahu utéct si) B, jejich stret -A, snahu nalézt se -B, po splynuti A. Nyni

se zamérime na to, jak je tento pribéh budovan.

Zasadni vyznam pro konstrukci pribéhu ma zde styl. Ten se vyrazné lisSi od
predchozi ¢asti filmu. VyuZivd napt. roztfesenych POV zabérl, zab&ri vsech &iHi,
rozpohybovanych i statickych, stfih je ¢asty a dynamicky. Pravé stylem je zde
vytvaren dojem, Ze Keng stopuje a zaroven je stopovan (coz nasledné stvrdi
opi¢ka-radkyné), jeho POV tu a tam vystridaji pohledy na néj zezadu skrze listovi,
které se jevi jako pohled né&koho jiného. U celych sekvenci miZzeme mluvit o
»zesileni kontinuity®, strih je plynuly a nékdy sotva postrehnutelny (Keng hybe
hlavou, néasleduje POV kopirujici ten pohyb). To spolu s vyjimecnou autenticitou
herecké akce a plsobivosti mizanscény divaka. Ztotozfiujeme se s Kengem a
pribéh vnimame jako vypravény z jeho narativniho hlediska. Z téchto sekvenci nas
ale vytrhuji statické celky, prekrdsné ptirodni scenerie, prihledy skrze vétvovi na
nebe, které zjevné nejsou pohledem Zadné entity nalezici diegezi, nybrz patfi k
oné svobodné poetické roviné Apichatpongovych filmt; buduji atmosféru dzungle,

ktera se jevi jako Zivy organismus pohlcujici ¢lovéka.

M\

Vyraznym stylovym prvkem je zde také ,herni zabér" (tj. jako z pocitacové hry),
bud’ POV ,za chiize", ktery jakoby nasleduje pohyby hlavy a téla postavy (tento
typ zab&ru se koneckoncl objevil jiz v prvni ¢asti, a to pravé v momenté&, kdy Tong
hral strileCku -- rezisér nam ukazal obraz primo ze hry) nebo zabér, kdy v popredi
mame postavu zezadu v jakémsi americkém planu, ktera jako by pochodovala a
jednala za nas divaky. StrileCku samozfejmé také evokuje Kengovo vzezreni
vojaka, jeho zbran.>” Druhy zminény typ zabéru je zajimavy, protoze do jisté miry
prispiva k zesileni kontinuity, zaroven ale svou specificnosti (odkazujici na
pocitatovou hru) upozorfiuje na fikéni povahu filmu. Dotykda se tak jakési
metafyzické dimenze Apichatpongovy tvorby, otazek fikce a reality, svobodné vile

a determinace (postav filmu, potazmo clovéka).

57 p¥ibuznost vypravéni jistého typu pocitatové hry a Apichatpongovych filma Ize jisté vystopovat — v zakladu
spociva ve zbytnéni diegeze na ukor linearniho déje, resp. v jeho fragmentarnosti.
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Vénujme se nyni podrobnéji syzetu. Syzet prvni poloviny Stezky prizraku je
vystavén na principu postupného odhalovani identity Samana. Nejprve o jeho
pritomnosti svédci pouze stopy v blaté — otisky rukou a otisky tlap, které Keng
zkouma, a lidsky/tygri fev. Mezi stromy se mihne naha postava. Keng travi noc
v lese, pokousi se s kymsi komunikovat vysilackou (s redlnym svétem, snad se
svétem predchozi plle snimku, hledaje vysvobozeni ze strastiplné mise).
Nasledujiciho dne je ndm nabidnut delSi pohled na Samana, je to Tong! Drbe se o
strom jako zvife. Na moment pak Kenga ztracime a ndsledujeme Tonga. Ke
Kengovi se vracime, az kdyz ho Tong objevi, poté dochazi k jejich stfetu. V tomto

momenté Keng pfichazi o svou vysilacku, spojeni s civilizaci.

Od stretu usticiho ve zranéni vojaka dochazi k postupnému szivani se Kenga
s lesem a k prijeti jeho udélu. Jeho motivace prchat pred prizrakem, resp. nalézt
jej a bojovat s nim, se méni v motivaci setkat se s nim. V této ¢asti pribyva scén
zobrazujicich Kenga v momentech bézného fungovani v lese. Sledujeme ho
v celcich, jak déla bézné véci, vymésuje se nebo si obstardava potravu. Tyto
realistické observacni scény konotuji scény vSednosti v prvni c¢asti. Dodavaji
pribéhu na plasticité a samy o sobé vypravéji pfibéh o postupné transformaci
civilizovaného ¢&lovéka v plvodniho ¢lovéka lesa. Tato postupna transformace se
pak dale vyviji smérem k proméné ve zvife. Keng zacina imitovat kocici chovani,

drbe se a lize se, pak si kleka na vsechny Ctyri a pohybuje se tak listim.

Syzetem (ale i stylem) je téz budovano mozné ztotoznéni stopare Kenga se
stopovanym Tongem. Keng na priklad zkouma stopy ,ducha" v bahné, vypadaji
jako opici Ci lidské, priklada ke stopé ruku - zda se, Ze odpovida otisku. Jiny
priklad: Keng se vyméSuje obklopen lesnim podrostem, jen o par zabé&r( dale se
sklani k exkrementu jako k voditku. Vyznam ztotoznéni dvou figur zde ale neni
konstruovan primo (obrazy vymésovani a nalezu exkrementu jsou od sebe pfrilis
vzdaleny apod...). Zjevnym zamérem je zde ale vyvolani dojmu ambivalentni
identity dvou postav. Tato ,hra na dvojniky" predznamenava splynuti obou figur
v roviné pribéhu.

Zvlastnim zplsobem je ve filmu uzivano titulk(. Objevuji se bud'spolu s vioZzenymi,
prastare vypadajicimi mytickymi vyjevy (tygra, tygriho prizraku a tygra
pohlcujiciho dusi c¢lovéka), jako klasické mezititulky nebo jako titulky v obraze.
Zprvu reprezentuji rovinu pdvodni legendy: ,Byl jednou jeden mocny $aman...",

uz zde je ovSsem autenticita legendy rozrusena, kdyz nas titulky mimodék upozorni,
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Zze télo tygra/Samana, kterého lovec zabil, je vystaveno v jistém muzeu.>® To
prozrazuje pritomnost implikovaného autora, resp. nediegetického vypravéce,
ktery disponuje takovymito faktografickymi informacemi. Vypravé¢ ma také
prehled o tom, na co protagonisté mysli: ,Vojaka prepadl zvlastni pocit...", ale i
»Pfizrak je fascinovan vojakovym zvukovym zarizenim.“ Tuto informaci by jisté
bylo mozné odvypravét standardné, presto se ale rezisér rozhoduje pro titulek,
¢imz rozrusuje narativni kontinuitu a posiluje dojem, Zze mame moznost nahlizet
do tajemného, ciziho svéta. Zaroven se tak oprostuje od nutnosti budovat narativni
vyznam, coz mu umoznuje volnou praci s obrazem a zvukem. I slova opiciho radce
mUzZeme zaradit do roviny titulkd -- byt opi¢ka vojakovi radi jako jednajici postava,
jeji slova (Ci spise skreky) jsou prekladana v titulcich. Obecné vzato titulky netvofri
koherentni rovinu, nékteré se zdaji byt redundantni, jiné vyrazné usnadnuji
orientaci ve filmu, jako Barthesova anchorage® usmériuji polysémii
Apichatpongovych obrazl (v tomto smyslu je vyznamny pravé monolog opicky).
Zdroj titulkl se od zadatku zda byt mimo diegezi, pak se ovéem objevuje ona
opice, kterd toto zdani znejistuje. VSechny naésledujici titulky pak jisté Ize
interpretovat jako slova moudré opice. Neni ovéem vibec nepravdépodobné, Ze to
»strijce™ na sebe vzal podobu opice a sestoupil do diegeze, aby promluvil ke své

postaveé.

Posledni titulek filmu zjevné naleZi implikovanému autorovi: ,Zil byl jeden mocny
Saman," opakuje se zacatek mytického pribéhu, ,bytost, kterou utvarely pouze
vzpominky druhych." Strijce zde opakuje Gvodni titulek a dotvafi jej, zdGraziiuje
vitalni roli vzpominek pfribéhu i svéta. Film pak v tomto smyslu predstavuje pokus

o zachovani, zhmotnéni vzpominek.

Samotné setkani Tonga (v podobé tygra) a Kenga je vypravéno v klasickych
protipohledech a doprovazi ho voice-over, ktery mize naleZet jak jednomu, tak
druhému. ,Vidim sebe, mou matku, otce, strach a smutek - vSe bylo tak skutecné,
Ze jsem ziskal Zivot. Jakmile pohltim tvou dusi, nebudeme zvire ani clovék,"
zazniva. ,Monstrum, davam ti svého ducha, své maso, své vzpominky," pokracuje

voice-over, tentokrat je zdrojem mysl Tongova.

58 v§imnéme si podobného provazani staré legendy s realitou jako v pFipadé pfib&éhu s mnichem a dvéma
chamtivci z prvni ¢asti: ,,Mnich je poslal k jezeru, zrovna k tamhletomu,” ukazuje Zena na jezero.
9 STAM, Robert, BURGOYNE, Robert a FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. New Vocabularies in Film Semiotics:
Structuralism, Post-structuralism and Beyond. Londyn: Routeledge, 1992. 29 s. (ve vlastnim prekladu)
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Ovéem tim moZnd vibec nejpodstatnéjsim pro tuto scénu je budovani uréité
emoce, emoce vycerpani, strachu, tajemstvi. Déje se tak hereckou akci a
Uchvatnymi obrazy, slozenych casto pouze z Cernoty a svétla, ultimatnich

kontrastd.

5.3. Tropickd nemoc jako celek
Na zacatku této analyzy jsme mluvili o tom, Zze dvé Casti Tropické nemoci spolu

komunikuji a vzajemné se potrebuji. Analogické vztahy mezi nimi vyvstavaji jasné.

V roviné pribéhu v obou pripadech Keng stopuje Tonga, v obou Castech Tong
unikd, zarover ale Kenga sdm vyhledava. V prvni &asti po rlznych peripetiich
(resp. nahodilych zazitcich) Tong Kenga opousti odchodem do temnoty. V c¢asti
druhé jej Keng - v temnoté pralesa - naléza. Dochazi k jejich splynuti, tj. naplnéni
Kengovy explicitni touhy, které je ale zjevné vykoupeno obrovskou ztratou. To
z pfibéhu jako celku déld kardindlni pribéh nestastné osudové lasky. PFiciny
nemoznosti jejiho naplnéni v pravém slova smyslu nejsou zjevné, film nam spise

tuto ,nemoznost" umoznuje prozit.

Zpusob, jakym jsou dvé &asti vypravény, se samozfejmé li&i. Prvni ¢ast mizeme
povazovat za sérii epizod s jasnym centrem (tim je vztah Kenga s Tongem),
zaCatkem, stfedem a otevienym koncem. Scény zde jsou razeny konsekutivnég,
jakoz i anachronicky. Explicitni kauzalni spojeni se zde témér nevyskytuji. Vztah
Kenga a Tonga se v prib&hu prvni &asti neproméni, fetézec sice operuje na
zakladé dynamiky ,oddalovani a priblizovani* - a stejné funguje i ¢ast druha -,
zUstadva ovéem konzistentnim vztahem-nevztahem. Koherenci vypravéni v prvni
fazi neprispiva ani ambice filmu vypravét o Thajsku, to jest vytvaret predstavu o

Thajsku, miZeme jej tedy oznacit za divergentni.

V druhé fazi se vypravéni koncentruje v symetricky pribéh s jednoznacnym
zacatkem, stfredem a koncem a centrem, které se proménuje a promeéni. Keng
v ném pronasleduje zakletého ducha, stfetdva se s nim v boji, podstupuje malou
smrt, proménén se s duchem setkdava, nechava se pozrit, ¢imz naplnuje, co bylo
preduréeno. Ona osudovost zde predstavuje zdroje kauzality, ktera je povazovana

za nutnou podminku pribéhu.
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Druhou &ast filmu mizeme vidét jako pokracovani té prvni nebo jako jeji variantu.
V realistické roviné film konci ambivalenci. Tong sice vyznamné odchazi do tmy,
k explicitnimu rozchodu ale nedochazi, klidné by mohla nasledovat scéna, kdy
spolu ti dva zase sedi v pristfesku (dalsi den, po mésici ¢i po roce). V tomto smyslu
tedy rfetézec nemda konce. Druhd ¢ast ma jasny konec - ti dva se stavaji
ambivalentni bytosti, ani Zivou, ani mrtvou, zakletou. Tento vztah muZeme

povazovat za mytickou (¢i pohadkovou) reprezentaci jejich vztahu-nevztahu.

Tongova neukotvenost a vahavost, kterou projevuje v prvni ¢asti, se v pohadce
manifestuje jeho dvojakou povahou (ma podobu clovéka i zvifete). Jeho jista
zvireckost, kterd byla velmi subtilné budovana prvni fazi budovana, je zde
vyjadrena doslovné. Keng se pak z lovce v preneseném slova smyslu stava lovcem

skutec¢nym.

Styl druhé casti umoznuje vétsi zapojeni divaka, mluvili jsme v tomto smyslu o
,zesileni kontinuity". Zatimco v prvni &asti zlstadvame pozorovateli zvlastniho
svéta, v druhé jsme jaksi vtazeni dovnitf, do nitra dzungle, snad do kolektivniho
nevédomi. Obé pasaze maji vyrazné poetické kvality, prvni budi dojem jakési
méstské symfonie vyznacuje se jistou dokumentarnosti, druha fascinuje praci se
svétlem - zapadajici slunce prosvécujici listovi, odlesky svétla na zpocené
Stvancové tvari, svételny buvol, enigmaticky strom plny blystivych svétélek. Tak
jako je v prvni fazi vyznamny kontrast venkova a mésta, tradice a modernity, zde

dominuje kontrast svétla a temnoty.

Slastné tva je filmem dualit, jeho diegeze sestava ze dvou dimenzi, realistické a
mytické. Jednd se o sv&t bezprizornich vojaki®, bojujicich neznamé bitvy,
jeskynnich chrdm{ a povér, ale o i svét modernity, konzumu, barevnych svétel,
reklamy. Z tohoto svéta se Ize propadnout do hdjemstvi starych legend a snd,
mluvicich zvifat, duchQ, do prostoru vé&éné metamorfézy (do mytu). Tato druhd
dimenze neni absurdni jako ta prvni a prostupuje ji ultimatni konflikt svétla a stinu,

ktery stoji, koneckoncd, i v zakladu kinematografie jako takové.

80 Motiv ne bezprizorniho, ale rovnou spiciho vojaka hraje zasadni roli ve filmu Laska z Khon Khaen.
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6. Mlj strycek Banmi

6.1. Narativni schéma
Strycek Bunmi (Uncle Boonmee Who Can Recall His Past Lives, Loong Boonmee

raleuk chat) je paty Apichatponglv celoveé&erni film z roku 2010, ktery vznikl jako
soucast projektu Primitive, v jehoz ramci byly v Apichatpongové rezii vytvoreny
také dalsi dva kratkometrazni filmy, umélecka instalace a kniha. Jednotlivé Casti
projektu spojuje region Isan na severozdpadé Thajska, kde béhem 60. let
dochédzelo ke krvavym konfliktim mezi vojenskymi autoritami a mistnimi

sympatizanty s komunismem.®!

StryCek Bunmi byl nadSené pfrijat na zapadé - mj. byl ocenén Zlatou palmou na
festivalu v Cannes —, ale i v rodném Thajsku (o tom svédci fakt, ze snimek zemé
vyslala na Oscary). MUZe to souviset s tim, 2e ma film pomérné piehlednou
narativni strukturu a jasné hlavni, ddmysIné rozvijené téma. V této analyze se
pokusim definovat, v ¢em spociva rezisérlv krok k prehledné&jsi naraci, co se tim
ziskava a co ztraci. Budu také zkoumat kontinuitu s predchozimi rozebiranymi

celovecernimi filmy.

Film Stry&ek Bunmi opousti dvojdilnou strukturu pfechozich filmd Slastné tva,
Tropicka nemoc a Svétlo stoleti. Je tvoren nezpochybnitelnym (dalo by se fici az
konvencnim) narativem, tim je pribéh strycka Bunmiho, ktery ma nevylécitelnou
chorobu ledvin a nasledné umira. Jeho pribéh se rozprostira od snahy vzpirat se

v

blizici smrti (piti zadzracného &aje z Ciny, disledné dodrzovani doporuéeni 1ékart),
pres postupné prijimani a prijeti jeji blizkosti az po aktivni cestu za ni. Je vice nez
zfejmé, ze tento narativ odpovida Todorovovu schématu logickych transformaci,

kdy:

Pocatecni rovnovazny stav A predstavuje statické byti nemocného Bunmiho na
farmé&; za naruseni rovnovdhy akci B mizeme povaZovat pfichod bytosti z ,onoho
svéta®, z mytického lesa (tj. ducha Bunmiho manzelky Huay a ztraceného syna

BlUnsonga); rozpoznani, ze rovnovaha byla narusena -A prichazi v momentu, kdy

61 BORDELEAU, Erik, PAPE, Toni, ROSE-ANTOINETTE, Ronald, SZYMANSKI, Adam. Nocturnal Fabulations:
Ecology, Vitality and Opacity in the Cinema of Apichatpong Weerasethakul [online]. Open Humanities Press:
Londyn, 2017. 86 - 87 s. [cit. 2020-08-15]. Dostupné z URL:
http://www.openhumanitiespress.org/books/titles/nocturnal-fabulations/. (ve vlastnim prekladu)
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si Bunmi uvédomi, Ze jeho dny jsou secteny, coz je proces vrcholici béhem
posledniho rozhovor s mrtvou manzelkou (Bunmiho aspirace se méni z prezit na
odejit); pokus o napraveni narusSeni -B je Bunmiho aktivni cesta do jeskyné;
navratem k rovnovaze A je smrt. Pocatecni a zavérecna rovnovaha zde nejsou tyz,
mohli bychom tyto dva stavy dokonce povazovat za antiteze. V podstaté (tj. pravé
v jejich rovnovazné, statické podstaté) se ale neliSi. Obecné nahlizeno zde mame

co docdinéni s ultimatnim pribéhem transformace zivota ve smrt.

Z naseho schématu je také zfejmé, Ze vedlejsi (podplirné) postavy hraji vyznamné
role v Bunmiho pfibéhu, ty chimérické (Bunsong, Huay) ho vedou ke smrti,
katalyzuji jeji prijeti a cestu k ni, ty zZivouci (laosky pomocnik Jaai, snacha Jen, jeji
synovec Toong) ho zadrzuji v zivoté (Cisténim ledvin, varenim zdravé stravy a v
pripadé Jen celkovym pfistupem). Kdyz dochdzi k proméné Bunmiho
mysSlenkového nastaveni v momenté, ktery bychom také mohli nazvat bodem

obratu, stavaji se i zivouci postavy jeho privodci (a to doslova) ke smrti.

Dané schéma samozrejmé nepokryva zkoumany film jako celek, neb filmy - a
Apichatpongovy filmy zvlasté -, jak jiz zde bylo nékolikrat naznaceno, predstavuji
syntézu rozli¢nych Gplnych a nelplnych narativi a nenarativnich prvk{. V tomto
pripadé jde o pribéhy vedlejSich postav, které jsou povétSinou vykresleny, ze
stfipkQ poskladdany, do prekvapivé celistvosti, viz viloZeny piib&h o thajské
princezné, a téz dil¢i bazalni narativy zvifat a rostlin, zrozeni a zaniku, svétla a

stinu...

Jen prijizdi peCovat o Bunmiho, mozna se s nim prichazi také rozloucit (vSimnéme
si, ze blizkost smrti svou magnetickou silou pritahuje nejen chimérické postavy,
ale téz postavy Zivouci). Je ji nabidnuto prevzeti farmy s tamarindovym sadem,
avdak z toho, Ze se pohfeb Binmiho odehrdva ve mésté, mlZeme soudit, Ze tuto
moznost nevyuziva. Jen také touzi po lasce. Ackoli fika, ze ,Laosané smrdi*, kdyz
ji Bunmi ponoukad, aby Jaaiovi v okoli nasla divku (zfrejmé ve snaze oddalit jeho
navrat do Laosu, kde ma ve skutecnosti pritelkyni - tj. oddalit svou vlastni smrt),
reaguje poznamkou, Ze je sama single. Pribéh Jeniny touhy po lasce Ci blizkosti se
dale rozviji v posledni, méstské, casti filmu. Tongova story je pak asi ze vSech

nejzahadnéjsi, dostaneme se k ni pozdéji.

I Uvodni sekvence celého filmu je imanentné narativni. Sledujeme vodniho buvola

privazaného k primitivnimu domku primitivni rodiny, buvol se utrhne z provazu a
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utece do lesa, aby ho zanedlouho nasel jeho pan a odvedl| zpatky - prosty a preci
kouzelny, hluboky, bazalni narativ, narativni emblém hovorici o aktu svobodné
vile, pokusu o ndvrat k primitivni podstaté (do lesa) a o nuceny ndvrat ke
zkrocené realité. V rlznych podobach jej miZeme vystopovat snad ve vsech
celovecernich filmech Apichatponga -- vzpomernme na pribéh Mina ve Slastné tva.
I piibéh stry¢ka Bunmiho je koneckoncl prib&hem odtrzeni, vytrzeni ze
zkroceného Zivota. Opétovné zkroceni - tj. zkroceni duse hmotou - pak spociva

v potencidlni reinkarnaci.

Z nasSeho popisu bazalniho narativu vychazi najevo, ze i vlozené, dil¢i pribéhy, maji
zfejmou tematickou ¢i strukturni vazbu na dominantni vypravéci linii, coz svéddi o
mife zdmérnosti, disledné prace s vyznamy, kterd u Apichatponga dosud nema
obdoby. Tuto domnénku nakonec Apichatpong sam potvrzuje v rozhovoru s G.

Gaweewong:

»,GG: Kdyz vytvaris film, jsou akce tim, co urcuje strukturu? PremysliS o tom
takhle?

AW: Vezmi si Slastné tva (Sud Sanaeha). Tady jsou ty nejméné vyznamné akce
ty nejvyznamnéjsi.
GG: Takze ti nezdlezi na obsahu nebo na pribéhu?

AW: Na zacatku to bylo to posledni, na c¢em mi zalezelo, pozdéji jsem se ale zacal

obsahem zabyvat vice."¢?

V predchozich radcich jsem naznacil fabuli pfibéhu Bunmiho i nékterych vedlejsich
postav. Zamérme se nyni na to, jak je film vypravén. Ackoli je zde narace
tradi¢néjsi nez u prechozich filmQ, i zde se z hlavni narativni linky propaddme do
zvlastnich svétd. Vyznamné a &etné stylové promény film rozdéluji do jakychsi ne
zcela diferencovanych ¢asti. V nasledujicich kapitolach se budeme vénovat tomu,

jak spolu tyto ¢asti komunikuji a jak se lisi.

62 WEERASETHAKUL, Apichatpong (ed.). Apichatpong Weerasethakul Sourcebook: The Serenity of Madness.
New York: Independent Curators International a MAIIAM Contemporary Art Museum, 2016. 49 s. (ve vlastnim
prekladu)
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6.2. Prvni ¢ast
Prvni ¢ast filmu zahrnuje pfijezd snachy Jen a jejiho synovce Tonga na Bunmiho

farmu, kde Zije s pomocnikem Jaaiem, jehoZ hlavnim Ukolem je Cistit stryckovy
nefunkcni ledviny zvlastnim domacim systémem hadicek. Obraz cisténi ledvin je
velice pUsobivy - vidime celek loZnice venkovského domu s leZicim nemocnym
venkovskym muzem. Tento vyjev by mohl byt docela prosty, univerzalné
rozpoznatelny. Co narusuje obycejnost a vsednost tohoto vyjevu, je pravé
pfitomnost zvldstnich hadi¢ek a drénd, o jejichZ pfesném fungovani divak nema
potuchy. Vizualni kontrast venkovského a nemocni¢niho narusuje vyznamovou
jednoznacnost obrazu a vyvolava onen tézko popsatelny (a ndam jiz dobre znamy)
pocit, Ze se ocitdme v jakési posunuté verzi reality. Nepatficnost a nekonkrétnost
této domaci dialyzy ve venkovském pokoji, a distanc, z niZ proces pozorujeme,
nas vede k vnimani celého vyjevu jako metafory - fyzické proplachovani téla,
symbolizuje spiritudini ¢isténi karmy (karma je tématem mnoha rozhovord ve
filmu, stryCek Bunmi sam pozdéji vyjadfuje své presvédcCeni, ze jeho nemoc je
dUsledkem $patné karmy). Tato zietelnd symboli¢nost obrazu je néco, s &m jsme
se v predchozich filmech Apichatponga Weerasethakula nesetkavali az tak Casto,
vyznam konkrétnich obrazl a scén v mnoha pFipadech zlstaval nezietelny.
Metafora dréni a hadi¢ek se v prib&hu filmu rozviji. Ve scéné& Binmiho smrti
v jeskyni mu duch jeho manzelky Huay vytahuje hadicku z téla, voda z ni prysti

na zem - z Bunmiho se vytraci zivot.

Cisténi ledvin provadi ,$pinavy", ,smradlavy" (jak ho lehkomysiné popsala Jen),
dost mozna ilegdlni imigrant z Laosu Jaai. ,Neboji§ se nelegélnich migrantd?
Okradou té, zabiji a zmizi," varuje Jen strycka ve scéné jejich prvniho rozhovoru.
Jaii je vykreslen jako obétavy, skromny muz, ktery ,Spinavou" praci nedéla pouze
za Ucelem zisku -- kdyz se ho Jen ptd, jestli mu Bunmi plati dost, oSiva se. Ma
jasnou funkci ,Cisti¢e krve®, coz je Ukol nanejvy$ dlleZity. Svou &innosti zaroven
ocistuje sebe -- ostatni postavy, a predevsim Jen, jsou, jak se zdd, nuceny

prehodnotit své rasové predsudky (Jen se pozdéji chova k Jaaovi kamaradsky).
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Nejsou to jen marginalizované postavy, které ve filmu dostavaji prostor, ale téz
postavy zmizelé, zapomenuté a vydélené v doslovném smyslu.®® Vypravéni
v Apichatpongové pojeti vnimam jako inkluzivni pole nekonec¢nych moznosti, do
kterého mohou prichdzet a odchazet rozlicné postavy na zdakladé ne zcela
odhalitelnych pravidel. Bunsong, ztraceny, zpola opic¢i syn Bunmiho a duch jeho
manzelky Huay se prosté jednoho poklidného vecera, po spole¢né veceri Bunmiho,
Tonga a Jen, objevi. Nejedna se ale o zjeveni zcela necekand, ocekavani, ze se
mozna stane néco podivuhodného, je zde budovano, a to predevsSim na Urovni
stylu. Mizanscéna je strnuld, staticka, takrka divadelni, dvé Zidle u stolu jsou
ponechdny volné, piimo vybizeji k usazeni. Celkova strnulost a dominance celkd
plUsobi aZ provokujicim dojmem, vzdyt jsme preci ve filmu, chceme se dostat bliZ,
chceme proniknout dovnitf a nechat se undset. Co ukryva Selestivd temnota
dZungle v pozadi obrazu, zdroj ambientnich zvuktd podkreslujicich scénu? A k ¢emu
slouzi tajemna bild svétla na policku? Celkovd atmosféra pred zjevenim
chimérickych postav pripomina ticho pred bouri, klid nabity potencidlem promény,
zazraku. Mizanscéné ve Stryckovi Bunmim se podrobné vénuje jiz citovana kniha

Nocturnal Fabulations.

»Strycek Bunmi je typickym prikladem stylu snimani, ktery je nazyvan découpage
en profondeur (vSechny plany zabéru zde maji stejnou ostrost pozn. autora), az
na jednu zasadni odchylku: nema pozadi, které by mohlo byt ostré ¢i neostré. Ma
jen jakousi zatemnénou zénu metamorfozy, kterd nema konkrétni podobu. (...)
Duchové (ktefi byvali lidmi) se z této zdny neprihlednosti, kde lezi dZzungle,
vynoruji na svétlo. Stavaji se viditelnymi a jejich odosobnéné vzpominky jsou

zpristupnény vSem,"®° piSe se v ni.

PoloprUsvitny pfizrak Huay se prosté zhmotni na jedné z zidli, jako by tam sedél
od zacatku, snad celé véky. V reakcich ostatnich postav ¢teme pocatecni ulek,

rozhodné ale nezpochybnuji jeji ,pravost®, tj. nezavislost a svébytnost v ramci

83 0 ambici filmu navracet zmizelé lidi (lidi, ktefi uprchli pied vojenskym nasilim do dzungle a uz se nevratili) se
na rdznych mistech hovofi v jiz zminéné knize Nocturnal Fabulations. BORDELEAU, Erik, PAPE, Toni, ROSE-
ANTOINETTE, Ronald, SZYMANSKI, Adam. Nocturnal Fabulations: Ecology, Vitality and Opacity in the Cinema of
Apichatpong Weerasethakul [online]. Open Humanities Press: Londyn, 2017. [cit. 2020-08-15]. Dostupné z URL:
http://www.openhumanitiespress.org/books/titles/nocturnal-fabulations/. (ve vlastnim prekladu)
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http://www.openhumanitiespress.org/books/titles/nocturnal-fabulations/ . (ve vlastnim ptekladu)

67


http://www.openhumanitiespress.org/books/titles/nocturnal-fabulations/
http://www.openhumanitiespress.org/books/titles/nocturnal-fabulations/

jejich svéta, a zahy ji prijimaji s ,otevienou narudi®. Pri¢inou Huayina pfichodu je
zjevné Bunmiho blizici se smrt. Jak jiz bylo naznaceno dfive, Huay jako postava-
funkce jeho odchod katalyzuje. Je také nositelkou principu nekonec¢na, vécnosti,
ktery kontrastuje s predstavou linearniho ¢asu. ,Uz nerozumim konceptu c¢asu,"
fikd. Je zachovana v té podobé, v jaké zemrela, vypada zrovna jako na
fotografiich, které si béhem této nestandardni rodinné seSlosti prohlizeji. Huay
ovSsem nepredstavuje pouhou funkci Ci filosoficky princip, i ona ma pfibéh, i ona
jedna. Smrt Bunmiho, jak se dozvidame z dialogu, pro ni znamena nutnost
transformace. Jako duch je vazana na Clovéka, na svého manzela, jeho smrti se
ale zavazek rozpléta. ,Az zemresS, nepotkame se, duchové jsou vazani na lidi, ne
na mista." I dosavadni existence Bunmiho byla staticka: ,Pracovnici z farmy
odchdzeji a prichazeji, jen ja zlstavam," iikd. Zil zde zjevné dlouhé roky, obklopen

prirodou s jejimi cykly, nyni je z Zivota vytrhavan - v ramci tohoto cyklu.

Rezisér nam sice zatim neumozniuje vstoupit do neproniknutelnosti lesa, privadi
ale z jeho Utrob postavu Bunsonga. Hraje si s divaky, postavy slysi jakési Susténi
a poté kroky a otaceji se smérem ke Ctvrté sténé, snad jako by na maly okamzik
pocitily pfitomnost jiného svéta, jeskyné promitaciho salu, jiz ozafuji. Je to jen
stfihova hFicka, stouchnuti do divdka: ,Tohle je film, je tu s tebou, pro tebe."
Nejevi se to jako vysledek improvizace nehercl jako v pfipadé Slastné tva.
BuUnsong dozajista neprichazi z nediegetického svéta, nybrz z jiné, magické vrstvy
diegeze. Divak Bunsonga nevidi poprvé, byl soucasti Uvodni sekvence, zjevil se
v lese kratce po nuceném odchodu vodniho buvola a ¢ekal, ¢ihal tam a c¢ihal kdesi
v nasi mysli, aby se v pravy Cas vynoril. Ani pro protagonisty filmu nejsou opici
duchové bytostmi neznamymi. ,Byli to opic¢i duchové, ti, o kterych jsme slychavali
v détstvi," vysvétluje Bunsong pozdéji svou podobu. Bunsong prisel za svym
otcem, jehoz blizici se smrt ,je citit ve vzduchu; probouzi se mnoho bytosti".
Reakce ostatnich postav na Bunsonga nejsou o nic vice prekvapené, nez kdyby se
objevil ve své plvodné lidské podobé. Jen se ptd Blnsonga bez zjevné ironie, proc
si nechal narlst tak dlouhé chlupy, jako by jeho zjev - ¢ernd srst a rudé zhnouci
oCi - byl pouhym excentrickym maédnim rozhodnutim ztraceného syna. Jestlize zde
mluvime o postavach a jejich funkcich (postavach jako funkcich), Jen je

jednoznacné nositelkou humoru.

Nadprirozené, reklo by se, az zanrové figury Bunsonga a Huay se zde stavaji
soucasti dosud realistického pFib&hu, filmu uZivajiciho principt snimani véednosti,
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b&Znych rozhovor(, krajiny, zdanlivé nahodilych zatisi v rdmci mizanscény apod.
Tento rezijni pristup je zachovan i po prichodu nadpfirozenych figur, které jsou tak
do vypravéni hladce, organicky zaclenény (coz je, nota bene, typickym znakem
zanru magického realismu). Zatimco v Tropické nemoci onen svét mytd, taju a
legend funguje stdle do jisté miry oddélené - at uz jako soudast vlozeného
vypravovani (o kouzelném mnichovi) nebo jako celd samostatna c¢ast (Kengova a
Tongova bloudéni v mytickém lese) ¢i jako cosi tuseného, co doléha na vsedni,
realny svét — v pripadé Strycka Banmiho jsou tyto dva svéty, tyto dvé verze reality
od pocatku promiseny a spolecné utvareji diegezi dualni povahy. Ve filmu se
nanejvys organicky tedy propojuje ,realita® a ,fikce", coz je zaroven gestem

zpochybnéni téchto kategorii.

6.3. Vlozena vypravéni

6.3.1. Bunsong
I Strycek Bunmi obsahuje vlozend vypravéni - pribéh Blnsonga a pribéh jakési

davné thajské princezny, pricemz kazdy z nich je do celku filmu zapojen jinymi
narativnimi prostredky a kazdy v ném ma jinou funkci. Zamérme se na prvni z

nich.

VloZeny pFib&h Blnsonga vyrista z jeho ordlniho vypravovani a primarné slouzi
k objasnéni aktualniho stavu véci, tedy toho, jak a pro¢ doslo k jeho transformaci
do soucasné podoby opo-Clovéka. Oralni vypravéni zde predstavuje reakci na
zvédavost ostatnich postav, kterym Bunsong jaksi dluzi vysvétleni svého davného
zmizeni. Stejnd zvédavost je pak vzbuzovana v divakovi. Pribéh Bunsongovy
promény zahy ziskdva obrazovou podobu, jeho vypravéni vsak pokracuje jako
voice-over.®® Formalné se jednd o pomérné konvencni retrospektivu, ktera je
pfehledné oddé&lena od hlavni narativni linie. Do rdmcové situace se prib&zné

vracime.

BlUnsongova proména ma koren v jeho zapalu pro fotografii. Na jedné ze svych

fotografickych vyprav do divé pfirody nevédomky zachyti podivnou bytost, zpola

8 Tento princip ndm pfipomina Tajemny pfedmét, kde se ale ¢asové, narativni linie, jak film postupuje, slévaji;
vzhledem k pfedchozimu filmu Apichatponga W. Svétlo stoleti, kde k prolinani nékolika ¢asovych rovin i snu
dochdzi velmi organicky a spontdnné, se jasné ohraniceni retrospektivy v pripadé Strycka Bunmiho jevi jako
znacny posun v autoroveé tvaréim pristupu.
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lidskou, zpola opici. K odhaleni podivuhodného Ukazu dochazi v pritmi fotokomory.
Temna komora, tak jako camera obscura, jez stdla na samém pocatku vynalezu
fotografie a filmu, chemické, alchymistické procesy vyvolavani fotografii ukazuji
Bunsongovi odraz reality, té reality, do niz se ma zakratko propadnout. Fotografie,
zachyceni minulého okamziku, ho vede po stopach oné bytosti a de facto mu
vyjevuje jeho vlastni budoucnost - sam se stane opi¢im duchem a zapomene na
Svét, zlstane uvéznén v mytu, zachycen ve fotografii, kterd, tak jako mytus,
specifickym zplsobem Svét odrazi (a zarover funguje jako realita svébytna,

nezavisla).68

Blnsonglv vloZeny piib&h ma jasné, subjektivni, narativni hledisko, vypravééem
je on, on vyklada o svém zazitku rodiné (i véem posluchaé¢im, ke kterym se jeho
slova donesou). Pasaz je ovSem dominantné snimana z neutrdlniho pohledu
pozorovatele (fotografa ¢i dokumentaristy...), coz vytvari nesoulad. Narativni a
vizualni hledisko jsou zde v rozporu, obrazova, filmova varianta historky zde do
jisté miry funguje jako dikaz jeji hodnovérnosti -- ano, takto se to stalo a zde je
o tom zaznam. Na pouhy zaznam pribéhu se ovSem neomezuje, nybrz se

/4

osvobozuje, prindsi uchvatné poetické obrazy pralesa. Bunsong ve voice-overu
hovofi o procesu své metamorfézy: ,Mé zornicky se pomalu zuzovaly...", rezisér
nam zatim nabizi pohled na drobné vecerni slunce zhnouci ve vétvovi, které az
hypnoticky poutad nasi pozornost, zmensuje se a obraz zvolna potemnuje. Mohlo
by jit o pohled Bunsonga, mnohem spiSe se ale jedna o ilustraci basnika, o vizi
implikovaného autora. Tento narativni princip velmi dobre znadme uz z Tajemného
predmétu. Tam ovsem odchylky vizualniho ztvarnéni od vychozi, oralni, narace

vétsSinou generuji vyznamy, zatimco zde utvareji ndlady, pocity.

6.2.3 Nestastna princezna
VloZené vypravéni o bohaté princezné trpici pro svij vzhled a nedostatek lasky se

k zadné z postav hlavni narativni linie nevztahuje pfimo, neni ji podfizeno a nema
v ni zjevnou funkci pro déj (napr. ze by odhalovala minulost ¢i budoucnost nékteré

z postav). Prosté je, je drahym kaminkem v blystivém Fetézu filmu (princezna je

68 Sama tematizace fotografickych procest pak jisté& vede k ivahdm o filmu jako médiu, neni oviem prvkem
narusujicim diegezi, odhalujicim procesy fungovani uméleckého dila.
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Sperky celd ové&3end), nezavislym a pfeci na rlznych Urovnich komunikujicim

s hlavnim proudem narace.

Pribéh uvadi kratky obraz Tonga spiciho v siti, miZeme jej tedy interpretovat jako
jeho sen. To je samoziejmé velmi konvencni metoda, jak ve vypravéni vstoupit do
Fie snd, fantazie, pohadek. Po obrazu Tonga ndsleduje pohled na lesnaté kopce,
zahalené do smrdakani a mlh, v némz prodlévame o néco déle. Podobny obraz
pfedznamenal i zjeveni Bunsonga na stryckoveé farmeé a tato predchozi zkusenost
v nas vytvari ocekavani, Ze dojde k nécemu zvlastnimu; stejné jako jakasi tradi¢ni,
nediegeticka, hudba, ktera zvolna zacind hrat. Od predchozi ¢asti filmu se tato
pasaz odliSuje také signifikantni stylizaci - obraz nejen ze pokryva namodraly filtr,
ale je i jaksi zamzen (jakoby zavojem, ktery zahaluje princeznu; jakoby vodni tFisti
vodopadu). Kamera st¥ida rlzné velikosti zabé&rl véetné detailu, stfih je
dynamictéjsi. Nemame zde zadné dominantni hledisko, které by posilovalo nase
tudeni autora nebo podporovalo princezninu subjektivitu, propdjéovalo ji moc nad
obrazem. Pasaz svym stylem pfipomina magickou, kostymni, historizujici pohadku

- se vSi paradou a se vsi ,hutnosti.

Shriime si ve strucnosti princeznin pribéh: ma, na co si vzpomene, Sperky a zastup
sluhl, ktefi ji nesou na nositku, ktefi ji doprovazeji ke kouzelnému jezirku
s vodopadem. Tam chodi, protoze kdyz se do né&j podiva, nevidi svou ve
skutecnosti zohyzdénou tvar, ale tvar krasnou a mladou. Princezna udrzuje jakysi
milostny pomé&r z jednim ze svych nosi¢Q, jeho polibek ale oznaé&i za nepravy:
,Predstavoval sis tu Zenu v odraze," vy¢&itd mu. Pak na ni promluvi tvlrce,
manipulator obrazu na hladiné, jenz se ukaze byt kouzelnym sumcem. S prosbou,
aby ji udélal mladou a krasnou, princezna vstupuje do vody a odhazuje své Sperky
- obétiny. Sumec ale jeji prani neplni, v explicitni scéné, v nejerotictéjsi scéné

7 v

celého filmu, se s ni pafi a princezna se sama stava rybou.

MUzZeme se domnivat, Ze tento piib&h ma predobraz ve skute¢né thajské legendg,
rovnéZ se mdZeme domnivat, e plvodni legenda skytd moralizujici pouéeni -
marniva princezna chtéla byt krasnou a stala se rybou. Apichatpongova verze
pribéhu ovsem tuSenou moralistni rovinu potlacuje - sex s rybou princezné
evidentné prinadsi potéseni (blhvi, kdy naposledy méla sex) a je mozné, e
v jezirku nasla lasku, ze v sumci, ktery ji vzdy vidél jako krasnou, nasla partnera.

Zas a znovu se zde setkavame s gestem zrovnopravnéni vSech bytosti.
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VSimnéme si, Ze se zde opakuje motiv sexu, pareni, které vede k metamorféze -
i Bunsong nabyl podoby opiciho ducha parenim s jednim z nich, pricemz proména
formy predstavuje v tomto filmu cosi nevratného, co dava zapomenout na okolni
svét (na rozdil od Tropické nemoci, kde spolu koexistuji tygfi a lidska varianta
Tonga, vzdjemné se nevyluéuji, nybrz zQstdvaji ve vé&&éném kontrapunktu).
Motivickou provazanosti pfib&hd Blnsonga a princezny rezisér propojuje zdanlivé
nesouvisejici ¢asti, ¢imz dociluje posileni koherence. Pfibéh princezny bychom
snad dokonce mohli vnimat jako variaci pribéhu Buansongova, variaci na téz téma
promény. Ve vlozeném vypravéni o princezné nalezneme i dalSi odkazy na
protagonisty filmu -- mUZeme tedy fici, Ze hlavni narativni linii komentuje. Jen
napriklad tak jako princezna postrada lasku a stejné jako princezna se potyka
s télesnym defektem, ma jednu nohu kratsi. Princezna prohlizejici si svdj sli¢ny
odraz na hladiné je variantou Jen prohlizejici si svou fotografii z mladi ve scéné

zjeveni nadprirozenych postav: ,Byla jsem krasna, skoro modelka," rika.

Huay je zachovana v mladé podobé, Bunmi zestarl a v intimni scéné s Huay se své
Zzené svéruje, ze se stydi za to, jak vypada, ze je stary, zatimco ona mlada a
krasnd. Priznacné, tato scéna bezprostiedné navazuje na sekvenci s princeznou,

ktera se zjevné podobné citila v kontaktu se svym mladym sluhou.

Predchozi radky nam tedy vyjevuji, Ze jednim z pozoruhodnych narativnich
principt, na kterych Stryéek Bunmi operuje, je princip sofistikovanych analogii,

variaci tyz motiv( i d&jU. To pfispiva k soudrznosti filmu jako celku.

6.4. Vypravéni v kontrastech
Dal$im z vyraznych principd filmu je kontrast, ktery se projevuje jak v roviné

syzetu, tak v roviné stylu. Noc¢ni sekvence prvni poloviny filmu (vrcholici zjevenim
zmizelych bytosti) funguje v silném kontrastu s nasledujici sekvenci ,vSednosti na
farmé", kterou celou zaléva slunce; prosvécuje staré tamarindové stromy. Jen se
prochazi Bunmiho sadem - zkrocenou, utilitdrni obdobou lesa - nejprve konverzuje
s Jaaiem, ktery ji fika, Ze odjizdi do Laosu, kde bude mit svatbu. Pozdé&ji Jen Bunmi
vysvétluje, jak to na farmé chodi a predstavuje ji délniky. Film v této Casti sleduje
volné plynuti Zivota, venkovskou kazdodennost, zachycuje nenucené rozhovory,
konejsi divdka a nechava jej v sobé spoclinout - jevi se jako rezisérovo
dokumentarni pozorovani reality, jez je nam dobre znamo z Tajemného predmétu,
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ze Slastné tva i z Tropické nemoci. Ona prirozenost je ovSem do velké miry
klamem (pohravajicim si s predchozi zkuSenosti divaka), vypravéni zde ma
implicitné symbolickou povahu, obrazy, které predklada, predstavuji zpodobnéni
Zivota: stromy darujici sladké plody, véely a opojny med, ktery Jen a Bunmi saji
primo z plastvi jako zZivotadarnou mizu, hravy psik, ktery se zni¢ehonic objevi.
Smrt zde reprezentuje hubeni $kidcl insekticidem, které jako refrén prostupuje
celou sekvenci (a navazuje na Jenino ustavi¢né zabijeni broukl v ¢astech
prechozich). Konverzace Bunmiho a Jen se tyka zivota a smrti - a karmy a
reinkarnace. Bunmi spekuluje, Ze jeho nemoc je dlsledkem $patné karmy z toho,
e ,zabil ptili§ komunistl a broukd na farmé®. Jakkoli je tedy sekvence nedé&jova,
ve vSem smérech se vztahuje k hlavni narativni linii stry¢cka Bunmiho, prohlubuje
jeho charakter a jeho pribéh. Dozvidame, se, Ze se Ucastnil kontroverzniho zabijeni
pfiznivcd komunismu, téZ pozndvéame jeho odkaz - farmu, jeho vztah k délnikim
i jeho vynalézavost, s jakou si v sadu vybudoval rlizné vychytavky. Sekvence téz

prohlubuje, resp. dotvari charaktery a pfibéhy Jen a Jaiie.

Jak patrno, rezisér zde podrizuje obrazovou rovinu narativu a hlavnimu tématu
filmu, ddsledné vede divdka se zjevnou ambici utvaret vyznamy, a to v mire dosud
nevidané. I tak si film zachovava jistou esejistickou povahu, vypravi o zivoté a
smrti, 0 paméti a zapomnéni, o vécné obrodé - nekonecnych proménach, o trvani
a okamziku, zdani a skutecCnosti - o kontrastech, které samy o sobé disponuji

narativnim potencialem.

6.5. Cesta ke smrti
K vyznamné proméné filmu dochazi v bodé, ktery jsme jiz na zacatku této analyzy

nazvali bodem obratu, totiz v momenté, kdy se Bunmi rozhodne pro aktivni cestu,
odchod vstfic k smrti, transformaci. Timto rozhodnutim se vypravéni koncentruje
- Jen a Tong se vydavaji na cestu spolu s Bunmim, duch Huay pochod vede. Opici
duchové skupinu pozoruji ze svych lesnich skrysi, hypnotickymi, statickymi zabéry
opolidi je prokladano dynamické snimani cesty, nékteri opolidé skacou a nasleduji
skupinu. Jaii se z filmu vytratil - prosté proto, ze jeho pribéh byl dokoncen, jeho

mise skoncila.

Prostredi lesa bylo predtim peclivé konstruovano jako zadhadné utocisté tajemnych,

zapomenutych existenci (ono neurcité pozadi realistické scény vecere), jako
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mysticky, neproniknutelny prostor starych pfibéhd, oddéleny od svéta Zivych. Do
nitra lesa jsme dosud vstoupili jen jednou, skrze vlozenou legendu o princezné.
Nyni do néj vchazime spolu s postavami, nikoli stfihem, ale fyzicky, pohybem
kamery. Jedna se o jinou dzungli, nez v jaké se ocitdme v Tropické nemoci. Tato
je static¢téjsi, namodrald (jakoby snimana pres modry filtr), zabéry Sirsi, minimum
detaild. Filmovy styl zde neutvafi onen dojem pohlceni pfiznaény pro dzungli
v Tropické nemoci. Jeskyné, do niz protagonisté nasledné vstupuji, je snimana
primarné v celcich, film predkladad obrazy struktur kamene, v némz se stribrité
leskne slida ¢i jezirka s bilymi rybami (i zde, v temné sluji, buji Zivot) . Sdm Bunmi
nazve jeskyni ,linem, ve kterém uZ se jednou narodil® - do jednoho ze svych
predchozich Zivotl. V této sluji nds nerudi zabradli a uméla svétélka, jako v té

(realistické) v Tropické nemoci, nepfivadi nas do ni zadny svétsky privodce.

Les a jeskyni Stry¢ka Bunmiho bezpochyby muZeme interpretovat jako prostory
symbolické, zplsob jejich snimani i jejich pozice v rdmci syzetu si o to Fikaji.
Jeskyni v Tropické nemoci sice rovnéz Ize pfisuzovat symbolické vyznamy, je ale
snimana spiSe jako prostredi realistické, jako konkrétni prirodni Ukaz, slouzici
k buddhistickym modlitbdm a obfadim. Spolu s postavami do ni vchazime a
odchazime, nevyvolava dojem svébytné entity, kterd jaksi ze své vile pohlcuje &i

vyvrhuje, jak je tomu v pripadé Strycka Bunmiho.

»,DzZungle v tomto filmu je cosi ciziho, ale byvala nasim domovem. Proto kdyz
jdeme do dzungle nebo do jeskyné, je to jako by se postavy a publikum vraceli ke
zpét ke kofenlm. Proto se v jednom momenté objevi jeskynni malby. (...) Vracite
se zpatky k plvodni podstatd, kdy jste kreslili na sté&ny a délali stinohru, primitivni

formu kinematografie," fikd k témto prostfedim ve filmu Apichatpong v rozhovoru

pro Guardian.”?

Pribéh Strycka Bunmiho je zakoncen jeho vypravénim snu o budoucnosti, ktery se
mu zdal. V tom snu prijel do budoucnosti v jakémsi stroji Casu, ale byl dopaden
mistnimi autoritami a jako nezadouci ,¢lovék minulosti* byl zmizen. Zvukovou
rovinu stryckova voice-overu doplnuji stfidajici se fotografie dokumentarnich

kvalit, které vypravéni svym zplsobem ilustruji. Fotografie, byly potfizeny v ramci

72 ROSE, Steve. 'You don't have to understand everything': Apichatpong Weerasethakul [online]. Guardian. 11.
11. 2010. [cit. 2020-08-03]. Dostupné z URL: https://www.theguardian.com/film/2010/nov/11/apichatpong-
weerasethakul-director-uncle-boonmee-interview. (ve vlastnim prekladu)
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projektu Primitive, v némz rezisér pracoval s teenagery z vesnice Nabua v regionu
Isan’4 a zobrazuji teenagery oblecené ve vojenskych kostymech, fotici se, vedouci

na provaze kohosi v kostymu opice.

»Mistni autority mély schopnost nechat kohokoliv zmizet. Kdyz narazily na lidi
minulosti, namifily na né svétlo, které promitalo obrazy z jejich Zivota az po jejich
prichod do budoucnosti. Jakmile se tyto obrazy objevily, lidé z minulosti zmizeli,"
fikd stryc¢ek Bunmi. Bunmi (resp. implikovany autor) zde vytvari predstavu filmu,
promitaciho zafizeni, které nechava zmizet ,zivé“ bytosti, pamétniky’>,
Apichatponglv film méa oviem presné opacnou ambici, oZivit vzpominku na mrtvé

a ztracené. Jakmile skon¢i film, zUstavaji uchovani jen ve vzpominkach.

Z hlediska narace jde o pozoruhodny postup, nehybné fotografie divaka rozhodné
vytrhavaji z jejiho plynulého proudu a prenaseji do jakési nové dimenze,
prezentované jako budoucnost. Zjevna dokumentarnost fotek a zdanliva
nahodilost jejich vybéru by nas mohla vést k tomu, abychom je oznacili jako
nediegetické. I ony ovSem predstavuji soucast diegeze, reprezentuji budoucnost
postulovaného svéta. Reprezentuji nakonec i skute¢nou budoucnost regionu Isan,

o jehoz krvavé minulosti ma Apichatpong ambici vypravét.

6.6. ZavéreCna cast
ZavérecCna cast filmu zahrnuje pohreb Bunmiho a udalosti bezprostfedné po ném.

Privadi nas do mésta, kde se pohreb, organizovany Jen, kona. Tong, jehozZ jedinou
funkci dosud bylo vafrit jidlo Bunmimu, zde ma, nenadale, podobu buddhistického

mnicha.

Jeho pribéh, cely vystavény v ramci této sekvence, rovnéz predstavuje jakysi

narativni emblém vypravéjici o podrobeni a emancipaci. Tonglv pfib&h podind na

74 BORDELEAU, Erik, PAPE, Toni, ROSE-ANTOINETTE, Ronald, SZYMANSKI, Adam. Nocturnal Fabulations:
Ecology, Vitality and Opacity in the Cinema of Apichatpong Weerasethakul [online]. Open Humanities Press:
Londyn, 2017. 48 s. [cit. 2020-08-15]. Dostupné z URL:
http://www.openhumanitiespress.org/books/titles/nocturnal-fabulations/. (ve vlastnim prekladu)

75 Jedna se pravdépodobné o politicky komentaF, upozoriiujici na fakt, e thajské vlady se systematicky pokouseji
nasilné potirdni komunist v 60. letech vymazat z ucebnic historie. Civilisté regionu Isan a komunisté, ktefi byli
zabijeni v dzungli, kde se skryvali, tak zGstavaji zapomenuti. Viz BORDELEAU, Erik, PAPE, Toni, ROSE-ANTOINETTE,
Ronald, SZYMANSKI, Adam. Nocturnal Fabulations: Ecology, Vitality and Opacity in the Cinema of Apichatpong
Weerasethakul [online]. Open Humanities Press: Londyn, 2017. [cit. 2020-08-15]. Dostupné z URL:
http://www.openhumanitiespress.org/books/titles/nocturnal-fabulations/.
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pohibu, kde je jedinym oranzovym mnichem mezi ¢erné odénymi hosty. Pak ho
vidime na temném misté (nejspiS v klastere), osamélého, jak lezi na posteli
zahalené do moskytiéry a prevaluje se (neklidny, uvéznény), nakonec vytahuje
mobil, v gestu Uniku (mnich s mobilem, to je sdm o sobé obraz signifikujici spojeni
tradice a modernity). Pak se Tong objevuje v hotelovém pokoji, kde Jen se svou
dcerou pocitd prispévky smuteénich hostl na pohfeb. ,Jako mnich bys tu nemél
byt, co kdyz té nékdo uvidi," rikd Jen. Zde se, k prekvapeni obou Zenskych postav,
Tong zbavuje mniSského roucha. Sledujeme v dlouhé scéné, jak se sprchuje, poté

se obléka do svétského obleceni a oranzovy habit strka do sportovni tasky.

Scéna ma jisty eroticky naboj, Jen po polonahém mnichovi, ktery je nebo neni
jejim synovcem, po ocku pokukuje. Pribéh Tonga-mnicha se s pribéhem Jen
propojuje -- zatimco jedna varianta téchto dvou postav zlstava sedét u televize
na hotelovém pokoji, jejich dvojnici se vydavaji spolecné na veceri. V obraze
vidime vSechny Ctyfi a odchazejici Jen a Tong evidentné vidi sami sebe u televize,
sleduji se s jistym prekvapenim. Jejich nasledna vecere v kycovitém karaoke baru
s popovou hudbou a jejich pasivni pobyt na hotelu jsou nam pak podavany jako

paralelni reality.

Jiz drive jsme film Strycek Banmi nazvali inkluzivnim polem moznosti, jak patrno,
nejde jen o moznost postav objevovat se a mizet, o navraceni hlasu
marginalizovanym a o zpfitomnéni zapomenutych, mrtvych, ztracenych. V tomto
filmu, komplexnim systému integrujicim etné typy narativl a realit, se mnich
muUze, alespofi na jeden veéer, zbavit svého (délu a stat se muZem a osaméla Zzena

ma moznost si vyjit s mnichem (i kdyby to byl jeji synovec).

V kontinuité hlavniho pribéhu Strycka Bunmiho lze posledni ¢ast povazovat za
epilog. Nejenze jsme svédky jeho pohrbu, na uUrovni konverzace mezi Jen a jeji
dcerou se Bunmiho pribéh posouva. Uvazuji, zda Bunmimu nechat udélat

~pohrebni knihu", pak si ale Jen uvédomi, Ze na pohrbu nikdo nefotil.
»Zas tak dobfe jsem ho neznala, co bych tam o ném napsala?" pta se Jen.
»Prosté si néco vymyslis," odpovida dcera.

Strycek Bunmi je tak na nejlepsi cesté k zapomnéni, resp. k transformaci. Je zde
ale porad jesté film, ktery jeho pribéh bude vypravét, dokud se celuloid

nerozpadne, dokud digitalni nosi¢e nesezehne cas.
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Zavér

V této diplomové praci jsem analyzoval ctyri celovecerni filmy Apichatponga
Weerasethakula — Tajemny predmét o polednach, Slastné tva, Tropickda nemoc
a Stryéek BUnmi — primarné z hlediska, jakym zplUsobem vypravéji. V prvni
kapitole jsem vychazel z nékolika vyznamnych rozhovorQ s reZisérem (a z jeho
publikované korespondence) a pokusil se pochopit jeho tviréi vychodiska. Popsal
jsem dulezité momenty jeho Zivota, které se pfimo & nepfimo obraZeji v jeho
tvorbé& a zaméril se na to, co o svych inspiracich, tviréich zdmérech a postupech
sam fika. To naznacilo smér, jakym se ubirat v samotnych rozborech. Jako
teoreticky zaklad analyz mi poslouzily bazalni pojmy filmové naratologie: narativ,
diegeze, narativni hledisko a s nimi Uzce souvisejici filmovy styl, syZet a fabule.

Vénoval jsem se jim v kapitole druhé.

Z analyzy prvniho snimku vyplynulo, ze divaku dava moznost sledovat zazracny
proces zrodu fikéniho filmu z oralni narace. Rezisér zde dokumentarnim stylem
snima autentické obyvatele Thajska a nechava je, na zakladé konceptualni hry
~pribéhu na pokracovani“, vypravét fikéni historku, kterou pak inscenuje. Postupné
se rovina dokumentarniho snimani a rovina nataceni fikce sklizuji a vznika
komplikovany, divergentni, mnohovrstevnaty snimek kombinujici hrané a

dokumentarni postupy.

Shledali jsme, ze film buduje dvé dominantni diegeze. Prvni je svét historky o
Dogfahr a postizeném chlapci, jejimiz vypravéci jsou rezisérovi vybrani
~respondenti® (tyto vypravéce jsme oznacili jako heterodiegetické). Druhou diegezi
jsme definovali jako ,predstavu o Thajsku", kterd je postulovana filmem-
dokumentem. Dokumentaristickd ¢i etnografickd ambice reziséra se v tomto
pripadé vyjevuje zcela jasné a v nasledujicich filmech je pritomna v subtilnéjsi
podobé. Dle rezisérovych vlastnich slov je tato ambice motivovana turbulentnimi
proménami, kterymi Thajsko rok co rok prochazi (viz 1. kapitola). Film ma také
vyznamny socialni rozmér - dava hlas obycejnym lidem a hrou jim umoznuje

vytrzeni z &asto nelehkych Zivotd.

Jako hlavni téma Tajemného predmétu jsme oznacili samo vypravéni, a to jak
oralni, tak filmové; Tajemny predmét zobrazuje i proces nataceni fik¢éni roviny
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filmu. Rezisérova fascinace samotnym procesem tvorby filmu se pak vyjevuje i
v nasledujicich dvou ryze hranych snimcich, kde jsou procesy jejich vzniku

tematizovany implicitné.

Film Slastné tva je ryze hranym, de facto linearné vypravénym snimkem, jehoz
primarni ambici, jak jsme shledali, ovSem neni zprostfedkovat komplexni,
motivovany pribéh, nybrz evokovat v podrobnych nuancich hluboké emoce
protagonistld. PFib&h zde pFedstavuje cosi implicitniho. Jestlize v Tajemném
predmétu jsme se stali svédky zrozeni fikéniho filmu, zde miZeme proZit jisté
filmové osvobozeni formy. V prvni Casti dvoudilné strukturovaného snimku je
vypravéno v dlouhych zcizujicich Sirokych zabérech, v ¢asti druhé se styl

rozvoliiuje a film se stava uhrancivou, vizudlni i zvukovou basni.

Dosli jsme k tomu, Ze narativ je zde vytlacen do voice-overu a picture-overu
postavy Mina & se jeho fragmenty ukryvaji v hmoté véednich dialogll. Sestaveni
koherentniho pribéhu vyZaduje znacnou participaci divdka. Porozumeéni pribéhu
neni ani tak komplikovdno vzorcem syzetu, jako spiS nejasnymi motivacemi
postav. Podarilo se nam nicméné objevit jednoduchy narativni vzorec, ktery lze
v rozliénych variantach nalézt ve vét$iné Apichatpongovych filmQ. V tomto vzorci
je vychozim stavem charakteru jisté omezeni, ,zkroceni" (napr. civilizaci, méstem)
a nasledné dochazi k osvobozeni (napr. Unikem do pfirody), pripadné k navratu
zpét k pocatecni formé. Tento vzorec se v jeho filmech objevuje i v reverzni

varianté (jako ,kroceni" ¢i ,ochocovani").

Dualita prirody a mésta (divoCiny a civilizace), tradice a modernity, zvireciho a
lidského jsou klicova témata prostupujici vSechny zkoumané filmy. Ve filmech
Slastné tva a Tropicka nemoc pak princip duality primo determinuje jejich formalni
strukturu. V obou pripadech predstavuje druhd c¢ast vypravu do dzungle, ve
Slastn& tva ovdem zlstdvd do znaéné zachovéna casoprostorova koherence.
V Tropické nemoci je tato vyprava prechodem do reality fungujici na odliSnych
principech.

Dominantnim narativem filmu Tropickd nemoc je ptib&h lasky dvou muzl, k
jejimuZ naplnéni dochazi pouze v Fidi stinl (mytické dzungli), ve které se odehrava
celd druha Cast. Prvni Cast Ize chapat jako realistické zpodobnéni tohoto pribéhu.
Na rozdil od Slastné tva, Tropickd nemoc neni vypravéna linearné, predevsim

7 v . 7 7 . . 7 v 7 7 o 7 7 v v Ve
v prvni casti se setkavame s asociativnim razenim scén. Dusledné ozviastneni
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syzetu cini sestaveni fabule obtiznym. Vysledny pribéh jsme ovSem shledali
zretelnym (zretelnéjSim nez pribéh Slastné tva) a to predevsim proto, ze rozumime
zdkladnim motivacim protagonistd. Narace zde stejné jako ve Slastné tva a
koneckoncl i v Tajemném predmétu operuje na zaklad& stfidani distance a
zapojeni, pri¢emz distance je dosahovano uZitim nediegetickych prvkd (titulky),
voice-overu, nenadalych excentrickych stylovych prvkd, ale i nelogi¢nosti jednani
charakterl. K zapojeni samozfejmé& dochazi adaptaci na takto svébytny zplsob
vypraveéni (tj. kdyz se napf. nelogi¢nost akci stane principem), ale je ho téz cilené
docilovéno standardnimi prostiedky ,zesileni kontinuity", tj. pomoci. POV zabé&r{,
detailnich zabé&rd a rychlého, plynulého stiihu. Pravé témito kvalitami oplyva druha
¢ast Tropické nemoci. Zatimco v prvni je déj potlacen ve prospéch dokumentarniho
sdéleni (obrazy kazdodennosti mésta poetickych kvalit), ve druhé styl slouzi do
znacné miry uchvacujici, abstraktni, ryzi poezii. Bazalni narativ ,kroceni divé
podstaty" jsme v Tropické nemoci objevili ve snaze postavy zkuseného Kenga

»~ochodit si* (resp. sbalit) venkovského chlapce Tonga.

Hlavni pfib&h posledniho zkoumaného filmu Stry¢ek Bunmi jsme oznadili za vibec
nejprehlednéjsi. Vypina se od snahy strycka udrzet se pfi Zivoté, pres pochopeni
nemoznosti v této snaze uspét, po aktivni cestu ke smrti a samotnou smrt. Shledali
jsme, ze i tento pribéh, odfeme-li jej na kost, vypravi o osvobozeni (duse) ze
zkroceni (hmotou téla). Tradi¢n&j&i zplsob vypravéni se zde projevuje i v tom, Ze
jsou vedlejsi postavy ve vétSi mire podrizeny hlavnim narativni linii, mimo jiné
katalyzuji posuny v dé&ji. Ackoli film obsahuje nékolik vloZenych piib&hl ¢i

retrospektiv, jejich stylové rozliSeni usnadniuje orientaci v pribéhu.

Pravé cetné stylové promeény predstavuji charakteristicky rys Strycka Bunmiho.
Jsou vyrazné do té miry, ze prehledny narativ fragmentuji do takrka episodické
struktury. Promény stylu pritom nemaji zfejmé opodstatnéni v narativu jako
takovém (nybrz vychazeji z autorova konceptualniho zaméru, v némz cerpa
z riznych filmovych inspiraci). Vypravéni tedy operuje na principu organickych
prostupld mezi rdznymi vice & méné diferencovanymi realitami, coZ v této mire
nema v predchozich zkoumanych filmech obdoby. Diegeze filmu pak neni
,dvojakd" (tj. sestdvajici se napf. z oddé&lnych prostord realistického mésta a

mytické dzungle), nybrz rlznorodd a ménava, stale metamorfujici.

Realistickou scénu vecere zde, napriklad, penetruje zjeveni mytickych postav a

duchd, jina realistickd scéna Jen a Tonga v hotelu je naru$ena nahlym zjevenim
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dvojnikl té&chto postav. Ontologicka konzistentnost konstruovanych realit je tedy
permanentné zpochybriovdna. Pravé ona nepredvidatelnd meénavost filmu
fascinuje divdka a udrZuje jeho pozornost. Vzorec vypravéni zde mize pripominat
tékavé fungovani lidské mysli a paméti (kde myslenky ,preskakuji sem a tam jako
opice"). Pamét je koneckoncl jednim z hlavnich témat filmu. I film Stryéek Bunmi
oplyva krasnou divokou svobodou, vypravéni zde neni podfizeno hlavnimu
protagonistovi, nybrz se rozbiha rozlicnymi sméry, otevird jiné pribéhy, napr.
pribéh davné thajské princezny (kterd mozna v podobé ryby dosud dli kdesi
v dZzungli, zapomenuta). Ten se k dominantnimu narativu vaze pouze tematicky,
predstavuje variaci na dané téma. A i po smrti hlavni postavy film neldnavné
pokracuje dal, aby vypravél pribéhy postav, které dosud mély zretelné vedlejsi

role.

Symboli¢nost obrazd, kterd byla v pfedchozich snimcich implicitni, je ve Stry&kovi
BUnmim patrnéjsi, obraz se tak v nemalé mire podfizuje narativu. I tak si obrazy
flmu ovSem zachovavaji dvojznacnost typickou pro Apichatpongovu
kinematografii. Ta méa zaklad ve dvojakosti jeho tviréiho zdméru, kdy konstruuje
fikéni svét a soucasné vypravi o realité, ve které je konstruovan (jakoz i o procesu
této konstrukce). Na priklad prostredi jeskyné Ci lesa zobrazena v jeho filmech tak
mUzZeme vnimat jako prostory fikéni, symbolické (IGino, zasvéti...), ale stejné tak

dobre jako konkrétni prirodni Ukazy v krajiné rezisérovi dobre znamé.

Z jednotlivych analyz vyplynulo, jak blizké si Apichatpongovy filmy jsou, jejich
diegeze se prostupuji. Jde zjevné o svét pribuzny readlnému Thajsku, svét dualit,
oZivlych mytd a snd... Provazanost filmd posiluje nejen opakovani motivd, prostfedi
a témat, ale také navraceni urcitych postav. Postavu Jen (byt ztvarnénou jinou
hereckou) mame ve Slastné tva i Stryckovi Bunmim (a v ledaséem jsou si
podobné); Tong, ztvarnény stejnym hercem, se vyskytuje v Tropické nemoci i
Stryckovi a v obou pripadech jde o postavu jaksi nedefinovanou, postavu
promeénujici se (v tygra, v mnicha); Keng alias Jimmy, milenec ze Slastné tva, ma
svou obdobu ve svidnikovi Kengovi v Tropické nemoci a Roong ze Slastné tva se

objevi v zavérecné pasazi Strycka (ve spolecnosti Jen).

VSechny popsané a nalezené postupy jsou nanejvyS podivuhodné a délaji
z Apichatponga jedine¢ného tvlrce. Svym svobodnym ptistupem k vypravéni (v
némz vétsinou neni primarni ambici zprostfedkovat koherentni narativ, jako spis

komplexni svét), zvlastni hravosti, s jakou rozlicné postupy kombinuje nebo tim,
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ze divakovi ddva nahlédnout za zavoj tviréich procest ne pouze proto, aby dosahl
zcizeni, nybrz proto, aby divaka zapojil do filmu ve smyslu participativni hry, se

vymyka dildm klasické, ale i sou¢asné artové kinematografie.

Logickym pokracovanim této prace by bylo analyzovat filmy Svétlo stoleti (film
s dvojdilnou strukturou, ktery tematizuje rozpor vesnice a mésta a také lidskou
pamét, a odehrava se cely v lékafském prostfedi), Laska z Khon Khaen (dosud
posledni Apichatponglv film zasazeny do jeho rodného mésta; rezisér o ném fika,
Ze jde o jeho nejpolitictéjsi film) a Iron Pussy (ktery se ovSem ostatnim stylové
vyrazné vymykad). Jak zndmo, svij dal&i film reZzisér nenataéi v Thajsku, bude tedy
obrovsky zajimavé sledovat, jak to ovlivni jeho pfibéh, zplsob vypravéni a

estetiku.
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