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Abstrakt

Tato bakalářská práce se věnuje filmům korejského režiséra Kim Ki-duka. Pokládá si 

otázku, do jaké míry odkazuje jeho tvorba k mýtickému vnímání světa a snaží se odhalit,

v čem spočívá její specifičnost. Pozornosti se dostává především tématům jako je „tělo“, 

„bolest“, „mlčení“, „čas“ a „vztah muže a ženy“. Zmiňuje se též o problematice 

křesťanské etiky a některých korejských sociokulturních konceptech. Významnou částí 

práce je hledání společných prvků se starořeckou tragédií, nicméně toto zkoumání

nebrání, aby filmy byly viděny i v kontextu současné společnosti a ukázaly tak mýtus 

v novém světle.     

Abstract

This bachelor thesis analyzes films of Korean director Kim Ki-duk. The main question 

of interest is to what extent his work refers to mythical perception of reality. 

The research is focused on the topics like 'body', 'pain', 'silence', 'time' or 'relationship 

between man and woman.' Mentioned are also problems of Christian moral philosophy 

and some Korean social and cultural concepts. An important part of this thesis is the 

search for elements that Kim Ki-duk's films have in common with the ancient Greek 

tragedy. Nonetheless, this investigation does not prevent viewing his films in the 

context of present-day society and shed new light on the interpretation of the myth.
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1. ÚVOD

Korejská nebo obecně asijská kinematografie u nás nepředstavuje 

nejpopulárnější a nejnavštěvovanější filmovou produkci, ale její vzrůstající ambice jsou 

v kinech stále více patrnější. I přes určitou skepsi, jež je vůči Kim Ki-dukovi v Koreji 

uplatňována, je jedním z nejznámějších představitelů současných korejských režisérů,

který dosáhl v zahraničí značného úspěchu. Jeho práce je poměrně kontroverzní, bývá 

spojován např. s Antoninem Artaudem či Pierem Paolem Pasolinim a od jeho filmů lze 

očekávat výjimečný vizuální zážitek, často spojený s brutalitou. To se pravděpodobně 

stalo osobitým prvkem všech jeho filmů a přes prvotní šok, který způsobil např. 

s filmem Ostrov, si získává stále širší publikum.  

Úkolem této práce bude zjistit, zda a jakým způsobem odkazují jeho filmy 

k mýtu, zda ho zpracovávají pomocí tradičních schémat, a zda se vyjadřují tak jako on 

k něčemu, co patří k elementárním lidským vlastnostem.

2. MÝTUS

Definovat mýtus představuje velice obtížnou a komplikovanou záležitost, což 

dokazuje i množství výkladů jednotlivých autorů, kteří se jím zabývali. Tuto 

komplexnost mýtu proto pro naše potřeby zúžíme na některé základní rysy a pokusíme

se nastínit zejména ty aspekty mýtu, které jsou pro tuto práci relevantní, tzn. jak se liší 

pojetí mýtu u archaických národů a v dnešní společnosti a jakým způsobem ho

rekonstruuje film.    

Mýtus pochází z řeckého mýthos a jak vysvětluje Otto1, původně má mýthos 

podobný význam jako logos. Obojí znamená „slovo“, ale každý ho chápe v jiném 

smyslu. Slovo logos (v homérském pojetí) původně vyjadřuje to, co je uváženo, 

rozváženo, co může někoho přesvědčit a následkem toho se vyvinulo v něco, co je 

rozumné, smysluplné, jasné. Smysl slova mýthos je zcela odlišný: Mýthos je příběh, 

který zpravuje o něčem skutečném, anebo konstatuje něco, co se právě tímto 

                                                
1 Otto, W. F.: Mýtus a slovo. In Rezek, P.: Mýtus, epos a logos. Praha: Institut pro středoevropskou 
kulturu a politiku a Katedra politologie FSV UK. Edice PomFil, 1991. 
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vyslovením stává skutečným. Je to ale především slovo o tom, co se stalo v minulosti, 

a čím je tato minulost vzdálenější, tím je posvátnější a odlišnější. Z toho vyplývá 

i pozdější význam mýthu jako čehosi bájného, neskutečného a vlastně nepravdivého, 

tedy význam v přímém rozporu s původním záměrem.

Za toto převrácení původního smyslu mýtu2 je podle Otta zodpovědná věda a její 

racionální myšlenkové postupy. Mýtus ale nemůžeme vykládat jako logickou záležitost, 

jako výtvor poznávacího pudu. Pravdivý mýtus nelze logicky a experimentálně ověřit, 

jeho pravdu musíme přijmout jako takové vědění, které se operacím logiky vymyká. 

Mýtus totiž patří k samé podstatě člověka, jeho bytí, co teprve uvádí do pohybu jeho 

myšlení; je prazkušeností umožňující racionální myšlení. Nesprávná interpretace tohoto

vztahu pak vede k utěsnění mýtu do podvědomí, kde už není zjevný. V tomto tkví 

základní rozdíl mezi námi a archaickými národy, které se mýtu nebrání a plně jím žijí. 

Tyto národy jsou podle Otta mnohem blíže k pochopení samotné lidské existence. 

To, že jsme se mýtu takto odcizili, dle něho nelze chápat pouze v souvislosti 

s rozvojem logického myšlení. Další aspekt, který zde hraje důležitou roli, je postupné 

odpoutávání se od přírody, od něčeho stálého, neměnného. Člověk si  totiž vytvořil

kolem sebe „krunýř“ pomocí technických vymožeností,  který mu zcela zabránil vnímat 

vliv prapodstatného a odsoudil se tak pouze ke kontaktu se sebou samým. Proto se 

nemůže vymanit z tohoto silného antropomorfismu a uzavírá před sebou brány 

k osvětlení mýtu.

Fakt, že se pravda člověku zjevuje sama, nikoli  jeho vlastním zkoumáním, 

dokázali v celé historii přijmout pouze Řekové. Věčnou pravdou označovali bohyni 

Múzu, s jejíž zrodem spoutali i vznik umění. Pouze pasivně přijímali božské slovo, 

vyjadřující bytí sebe sama – na poli hudby, v jejíž zvucích promlouvá, nebo ve 

výtvarném umění či v básnictví. Básnickými tvary, jimiž se mýtus stává, není podle 

Řeků subjektivní dílo básníkovy fantazie, nýbrž božské zvěstování pravdy celého bytí. 

Nyní jsme zhruba pojednali o tom, jak mýtus chápe archaická společnost a proč 

ho v této podobě nemůže dnešní člověk akceptovat. Čím tedy vlastně mýtus dnes je? 

Roland Barthes 3 odpovídá, že mýtus je v současnosti určitou promluvou, 

systémem komunikace a především formou. Určujícím již není tedy pro mýtus 

                                                
2 Mýtem v jeho ryzí podobě a jeho původním významem se zabýval kromě Otta např. i Jan Patočka. 
Stejně jako on se snaží upozornit na dnešní mylnou interpretaci mýtu jako báje, klamu, či subjektivně 
vytvořené představy. (Viz Patočka, J.: Pravda mýtu v Sofoklových dramatech o Labdakovcích In Umění a 
čas I. Praha: Oikoymenh, 2004.) 
3 Barthes, R.: Mytologie. Praha: DOKOŘÁN, 2004.
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„prapůvodní podstata“, „zjevování bytí“; jak říká, „nedefinuje se předmětem svého 

sdělení, ale tím, jakým způsobem toto sdělení vyslovuje.“ 4 Neexistuje tedy jedna 

podoba mýtu replikující se v nových formách, nýbrž jedna forma, která podle stejného 

schématu tvaruje různou „matérii“ mýtu.5 Mýtickou podobu na sebe může vzít tedy 

prakticky cokoliv, záleží však na kontextu, v jakém  se o dané věci ve společnosti 

„mluví“, tedy na „sociálním užití“. Z toho plynou další důležité důsledky pro jeho 

definici. Pokud totiž v mýtu spatřujeme konstrukci ve formě sdělení, které má zázemí 

ve společnosti, vyvstane nám otázka životnosti mýtu - s obrozováním společnosti se 

totiž musí obrozovat nutně i mýtus. „Věčný mýtus“ podle Barthese neexistuje, daná věc, 

fenomén na sebe může vzít mýtickou podobu jenom na chvíli, než od něj společnost 

upustí.  Proto považuje mytologii za historicky podmíněnou. Mýtus není skutečnost 

sama zjevující se ve slově, ale slovo pojednávající o skutečnosti, které s časovým 

odstupem formuluje historie.

Mýtus jako promluva, jako sdělení, může mít rozmanitou podobu: kromě jazyka 

(ať už jeho mluvené či psané podoby)  k nám dnes „hovoří“ i např. film, sport, divadlo 

či reklama. Všem těmto projevům určité „řeči“ je společné to, že něco označují; 

co dělá promluvu promluvou, je v první řadě „signifikantnost“. Mýtus se tak stává 

předmětem vědy, která se zabývá formami a která problematizuje vztah mezi 

„označujícím“, „označovaným“ a „znakem“ – může být zkoumán pomocí sémiologie.

Nyní bude pozornost zaměřena na film. Způsob uchopení mýtu filmem však 

nebude zkoumán sémiotickou analýzou, nýbrž pomocí „studia žánrů“. Dle Casettiho6 je 

totiž žánr schopen odhalit „širší dynamiky“ a objasnit i volbu určitých „výrazových 

řešení“ (např. používání narativních schémat či příhodných klišé), jako jejich projevu. 

Žánrem je podle něho „ona množina sdílených pravidel, která jednomu umožňuje

využívat ustálené komunikativní vzorce a druhému uspořádat vlastní systém 

očekávání.“7 Casetti si však pokládá otázku, zda má tato „chemie“ žánru univerzální 

platnost anebo její reakce probíhají jenom za specifických podmínek v jisté společnosti.

Opět zde, jenom v jiné podobě, můžeme tedy vidět problém, jehož dvě odlišné 

perspektivy již byly představeny – mýtus jako prapůvodní skutečnost (Ottova 

perspektiva) anebo jako specifická forma se svým historicko-sociálním zázemím

                                                
4 Tamtéž, s. 107.
5 Barthes dále rozvíjí vztah mezi „formou“ a „smyslem“ a poznamenává k němu, že forma 
„ochuzuje“ smysl, ale nepotírá ho úplně. Je pro ní živnou půdou. (viz Tamtéž, s. 116)   
6 Casetti, F.: Filmové teorie. 1945-1990. Praha: Nakladatelství Akademie múzických umění, 2008.
7 Tamtéž, s. 310.
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(Barthesova perspektiva). Toto napojení na definici mýtu stvrzuje vazbu mezi ním

samým a žánrem.

Autorem, o němž Casetti hovoří jako o klonícím se především k názoru, že žánr 

má univerzální charakter, je Stuart Kaminski. V rámci jeho prací žánry reprodukují 

mýtickou tematiku jako např. boj mezi dobrem a zlem, jednotlivcem a společností8, 

popř. se chtějí domoci řešení ve sporných otázkách. Jsou tedy výrazem archetypálních 

vzorů, které jsou přítomny v mýtu. Jako zástupce druhého stanoviska Casetti uvádí 

Willa Wrighta anebo Johna Caweltiho. Oba dva autoři s univerzálností mýtu souhlasí, 

na druhé straně však dokážou zohledňovat i to, že mýtus zároveň ožívá  s lidmi, kteří 

jsou vázáni na určitý prostor a čas. V žánru se tak dle nich odráží i společnost; ta ho 

totiž aktualizuje v souladu s tím, v jaké situaci se momentálně nachází. Tento moment 

výkladu žánru pak znamená rozšířit pole jeho zkoumání o další aspekty: kromě 

archetypálních vzorů musíme brát v úvahu např. i historické, sociální anebo např. 

i lingvistické vlivy. Vazba žánrů na společnost nás navíc může dovést i k jejich 

společenským funkcím, např. k rituální, snové či hravé, jak zde Casetti tlumočí

Caweltiho. Žánr tak podle něho podobně jako rituál představuje určité potvrzení hodnot 

ve společnosti, je také rezervoárem latentních vizí a potlačených tužeb vyjadřující se 

symbolicky, i zábavou dle ustálených pravidel, s nimiž jsou všichni obeznámeni. Jsou 

též tmelícím prvkem ve společnosti.      

Představili jsme mýtus jednak jako vyvěrající prapůvodní podstatu s poukazem 

na ukotvení ve starořecké kultuře, definovali jsme ho též s akcentováním jeho 

historicko-sociálních aspektů v dnešní společnosti a poodhalili, jak je ztvárňován ve své 

filmové verzi pomocí žánru. Nyní se můžeme obrátit ke zkoumání ústředních témat

Kim Ki-dukových filmů a zabývat se způsobem jejich reflexe. Skrze struktury jako je

„čas“, „tělo“ anebo „(po)etické principy“ bychom pak mohli i následně odkrýt případné 

odkazy k mýtu a jeho pojetím.  

                                                
8 G. Burton a J. Jirák tato stereotypní vnímání označují jako „binární opozice“. Nejpříkladněji jsou 
zosobněny ve filmovém žánru jako je western. Hrdina je vzorem pro ostatní, je čestný, spravedlivý, je 
vůlí dobra, naproti němu zlosyn je prohnilým, zkaženým banditou ve službě zla (viz Blehová B.: Mýty a 
stereotypy v médiích – Film. Dostupné z http://tarantula.ruk.cuni.cz/MVP-58.html).   
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3. TĚLO

Tělo je v současné době jedním z nejpopulárnějších fenoménů dnešní 

společnosti a tvoří i jednu ze zásadních složek Kim Ki-dukových filmů. Prožitky těla, 

sebetrýznění, bolest, je téměř již obvyklou performancí, která je pevně zabudovaná do 

jeho způsobu projevu. Jeho práci bychom mohli uvést do souvislosti s tzv. abject art,

které vychází z termínu „abjection“ J. Kristevy. „Abjection“ je pojem zasahující do

psychologie, filozofie i lingvistiky, nicméně co se vizuálního zobrazení týče, odkazuje 

k tendenci, „pro kterou jsou charakteristické zejména rozmanité odkazy na lidské tělo 

a jeho části prostřednictvím jeho deformací a nepřiměřených stylizací, 

reprezentovaných reálně, virtuálně i konceptuálně, s cílem vzbudit v divácích pocity 

odporu, hnusu, pohoršení, soucitu apod.“9 Kim Ki-dukova tvorba se však v mnohém od 

ostatních tendencí liší a naším úkolem v této kapitole bude zabývat se specifičností 

a formou tělesných projevů v jeho filmech, co je umocňuje a co je jejich smyslem. 

Poukazovat přitom budeme na současnou společnost a možnou spojitost s mýtem.     

3.1. Instinkty a archetypy

Tělesnost ve filmech Kim Ki-duka je možné v první řadě vidět v tom, jak

zdůrazňuje instinktivní a archetypické vrstvy lidské přirozenosti. Násilí a vášně jsou dvě 

hybné síly jeho filmových příběhů, které udávají tempo ději. Instinktivní chování je 

patrné především v jeho ranějších filmech jako je Drsňák, Ostrov, Divá zvěř anebo 

Krokodýl. Všechny postavy z těchto filmů spojuje neschopnost ovládat své vnitřní 

démony, jako kdyby bouřlivé procesy v nich vyplňovaly celou jejich bytost a kompletně 

vytlačily vše racionální. Energii vyplavují na povrch v různých situacích, ublížení 

a naštvání s okamžitou reakcí ventilují a předávají dál do svého okolí. Zdůrazňování 

krajně pudových motivací je pak omezuje v rozumném úsudku a ve schopnosti odstupu:

„Věřím, že člověk žije stejně instinktivně jako zvíře“10, prohlašuje Kim Ki-duk a zjevně 

to dokazuje i svými filmy.  

                                                
9 Viz http://intermedia.ffa.vutbr.cz/abjekce.
10 Křivánková, D.: Něžný násilník s kšiltovkou. Lidové noviny, 14. 10. 2006.
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Kromě instinktů se v Kim Ki-dukových filmech objevují i skryté archetypy 

lidské duše. Tuto archaickou vrstvu pozoruje Jaromír Blažejovský11 , který ji vedle 

realistické a alegorické považuje za jednu ze základních rovin jeho filmů. Realistické je

podle něj často prostředí, z něhož pochází hrdinové – mnohdy se jedná 

o „tvrdou“ realitu prostituce anebo zločinu; s alegoriemi zase Kim Ki-duk pracuje např. 

ve filmu Adresát neznámý (vztah bratra a sestry zde může být alegorickým vztahem

Severní a Jižní Koreje). Archetypální vrstva se noří na povrch pomocí symbolů a ve 

filmech ji lze rozpoznat ve výjevech, které „jsou blízké přímočaré agresivitě raných 

sexuálních snů a pubertálním fantaziím o lásce a absolutní oběti. Nejsou působivé tím, 

že jsme je nikdy neviděli, ale právě tím, že je známe z vlastního nitra.“12

V důsledku toho se lze tedy často setkávat např. s prvky voyeurismu. Voyeurem 

se v určitém směru stává zároveň každý divák filmu. Ten tu není pouhým příjemcem

filmového obrazu, Kim Ki-duk se ho snaží dostat do takové pozice, aby prožíval dané 

okamžiky v kůži filmových postav. A tak spolu s nimi divák pozoruje události škvírou 

(Adresát neznámý),  sedí za jednosměrným zrcadlem (Drsňák) a stravuje pohled, 

který je mu vnucován. Kim Ki-duk se mu snaží připomenout, že člověk funguje 

v systému ukotvených tužeb a prožívaných strachů, které se zároveň mísí s prožitou

bolestí a proviněním. Chce vyjádřit to, že do jisté míry je touto směsí zatížen každý. Zde

je možné vycítit určité napojení na onu touhu vyjadřovat se k prapůvodním podstatám 

a odkrývat lidské nitro, nutkání typické pro mýtus i pro „rezervoár latentních vizí“ -

žánr.    

3.2. Mlčení

Prožitek těla, bolesti či vyjevení archetypálního nitra doprovází často v Kim Ki-

dukových filmech absence jakýchkoli slov. Jaký význam má toto mlčení? Čeho je 

příznakem? Proč jsou Kim Ki-dukovy postavy němé? Odkazuje mlčenlivost k mýtu či 

rituálu?

V první řadě bychom mohli uvažovat o mlčení v rovině psychologické. Kim Ki-

dukovy postavy mnohdy až zatvrzele mlčí, „tyto postavy však nejsou doopravdy němé, 

nýbrž, jak režisér vysvětluje, „něco je hluboce ranilo“. 13 V rozhovoru s německým 

                                                
11 Blažejovský, J.: Sedmero zastavení s Kim Ki-dukem. Film a doba, 2002, roč. XLVIII, č. 3.
12 Tamtéž, s. 148.
13 Blažejovský, J.: Sedmero zastavení s Kim Ki-dukem. Film a doba, 2002, roč. XLVIII, č. 3, s. 149.
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novinářem Volkerem Hummelem k tomu ještě dodává: „Jejich víra v jiné lidské bytosti 

byla zničena kvůli slibům, které nebyly dodrženy. Byla vyřčena slova jako „miluji tě“, 

ale osoba, která je řekla, je nemyslela vážně. Kvůli těmto zklamáním ztratily svou víru 

a důvěru a úplně přestaly mluvit.“14 Jizvy, které v nich zanechala bolestná zkušenost, 

jim zůstávají napořád. Prožité trauma jim způsobuje vnitřní bol, jenž do sebe absorbuje

jejich celou skutečnost a rozpouští veškeré jistoty a normy ve vztahu k okolnímu 

prostředí. Jsou maximálně „natlakováni“ vztekem, o němž nemluví, ale demonstrují ho 

svým konáním. 

Mlčet však nemusí člověk sám. Pokud se ticho rozprostírá mezi dvěma (a více) 

lidmi, získává tím opět nový rozměr. Anglický psychoanalytik Donald Winnicott odlišil 

mlčení od „ne-komunikace“ a upozornil na to, že být sám v přítomnosti druhého je 

odlišná situace, než-li aktivně provozovaná, defenzivní ne-komunikace, kterou 

doprovází úzkost15. Mlčení může tedy jistým způsobem představovat také dorozumívací 

prostředek, popř. se může stát, tak jako u Kim Ki-dukových hrdinů, navenek projevenou 

blízkostí, pojidlem mezi dvěma lidmi, jimž bylo ublíženo. Ve chvíli, kdy situace 

nabírají na vyhrocených obrátkách, kdy se naplňuje katastrofa, docházejí lidé 

k vzájemnému porozumění i skrze společně prožívané mlčení. To může být tedy

hlubokou formou určitého společného sdílení16 . Proto se často ve filmech Kim Ki-duka

setkáváme s obrazem muže a ženy, kteří vedle sebe beze slova sedí. Sblížení přes 

společně sdílené stigma nemůže najít věrnějšího naplnění než-li prostřednictvím aktu

mlčení.   

Podívejme se nyní, jaký náhled na tento stav má antropologie. Z Kim Ki-

dukovských postav máme občas pocit, jako kdyby zaryté mlčení zosobňovalo jejich 

úctu ve vztahu k něčemu původnímu, jakoby se prostřednictvím něho snažily přiblížit 

k nějaké prapůvodní skutečnosti a slovo pro ně bylo jenom zakalujícím prvkem. 

Mlčenlivost dohromady s určitou ponížeností poukazuje na možnou spojitost s rituálním 

chováním a také s termínem „communitas“, o němž hovoří ve své knize Průběh rituálu17

Victor Turner. Turner vychází z Gennepova základního třífázového rozčlenění

                                                
14 Hummel, V.: Rozhovor s Kim Ki-dukem. 25fps, únor 2010. Rozhovor je dostupný na adrese 
www.25fps.cz.
15 Hošková, M.: Mlčení v psychoanalýze. Referát určený pro 14. psychoanalyticko-psychoterapeutické 
sympozium v Opočně, 6.-8. září 2007. Dostupný na webových stránkách Institutu aplikované 
psychoanalýzy (www.iapsa.cz).  
16 Na dvojí význam komunikace – „sdělení“ a „sdílení“ – upozorňuje v souvislosti s patologickým 
mlčením např.   psychoterapeut  PaedDr. Michael Chytrý.
17

Turner, V.: Průběh rituálu. Brno: Computer Press, 2004.
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přechodového rituálu18 – na odloučení, pomezí (limen) a přijetí, přičemž svoji pozornost 

upíná hlavně na fázi pomezí a snaží se vystihnout, v čem vlastně spočívá. V limenu se 

podle něho objevuje model společnosti, jenž nazývá communitas a na rozdíl od 

hierarchického systému pozic (který tvoří s communitas dialektický vývojový cyklus)

„představuje společnost jako nestrukturovaný nebo rudimentárně strukturovaný

a relativně nediferencovaný comitatus, skupinu nebo dokonce společenství jedinců, jež 

jsou si rovni, kteří se podřizují obecné autoritě starších z hlediska rituálu.“19 Pro tyto 

jedince a obecně pro liminaritu je typická např. bezpohlavnost a anonymita, podřízenost 

a mlčení, dále upozorňuje na to, že novicové jsou „tabula rasa“, do něhož je vepsáno 

nové postavení. Za projev liminarity považuje např. i pohlavní zdrženlivost.    

Prvky communitas lze však podle Turnera zpozorovat i v jiných oblastech než je 

limen20, můžeme ji aplikovat i na společnosti, kde se symbolicky (či rituálně) vyjevuje

„moc slabých“ anebo na skupiny s nízkým sociálním statutem. „Příslušníci 

opovrhovaných nebo vyhoštěných etnických a kulturních skupin hrají hlavní roli 

v mýtech a lidových příbězích jakožto představitelé nebo výrazy univerzálních lidských 

hodnot. Nejznámější z nich jsou dobrý samaritán, židovský houslista Rotschild 

v Čechovově povídce Rotschildovy housle, Twainův uprchlý černošský otrok Jim 

v Huckleberry Finnovi a Dostojevského Soňa, prostitutka, která spasí rádoby 

nietscheovského „nadčlověka“ Raskolnikova ve Zločinu a trestu.“21

Sociální marginálnost Kim Ki-dukových hrdinů je více než zjevná. Jenom 

namátkou bychom mohli vybrat např. Chang-guka z filmu Adresát neznámý, syna 

černošského amerického vojáka a Korejky, který trpí svým původem; dále pak 

bezdomovce žijícího na břehu řeky a okrádajícího mrtvoly sebevrahů (film Krokodýl);

pasáka a „animálního“ kriminálníka Han-giho (film Drsňák) a v neposlední řadě hojné 

množství prostituujících se žen (filmy Ptačí klec, Samaritánka, Drsňák, ad.). Všichni 

jsou společností opovrhovaní, poznamenaní či násilničtí, nicméně přesto u nich za 

určitých situací může vysvitnout jakýsi morální potenciál. Tento potenciál v bytostech 

dřímá, ale svízelné okolnosti jejich života jej dusí a tlačí je do činů, jež společnost 

neakceptuje a neodpouští.     

                                                
18 více viz van Gennep, A.: Přechodové rituály. Praha: NLN, 1997.
19 Turner, V.: Průběh rituálu. Brno: Computer Press, 2004, s. 97.
20 Charakteristiky communitas lze dle Turnera vysledovat např. i u hnutí hippies anebo např. u klášterních 
a žebravých řádů či miléniových hnutí.    
21 Tamtéž, s. 109.
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Tím, že Kim Ki-dukovy postavy často mlčí, se film odehrává z velké části na bázi

vizuálního vnímání. Obrazy beze slov nás nutí viděné i prožívat a jeví se nám jako 

věrnější vyjádření skutečnosti, kterou není třeba navíc dezinterpretovat řečí. Kim Ki-

duk točí své filmy s pocitem, že člověk nepotřebuje výklad k tomu, co vidí, protože to, 

o čem točí, je do jisté míry vlastní a srozumitelné každému člověku. K tomuto dodává: 

„Dialogy obvykle používám, když je třeba vysvětlit něco z minulosti postav, objasnit 

motivace jednání. Ale když to vyplyne přímo z děje, jsou slova zbytečná.“22

Režisér též nepoužívá dialogy z jednoduchého důvodu – má strach z jejich 

nepřesného překladu. Sází tedy na fakt, že řeč těla bude každému srozumitelná, dojmy 

ze scén silné a ticho více než výmluvné. 

    

3.3. Bolest

Dalším tělesným prožitkem, pro Kim Ki-dukovu tvorbu naprosto zásadním, je 

bolest. V následujících statích budeme především hledat odpovědi na otázky, v čem 

spočívá specifičnost jeho zobrazování bolesti, a zda lze tyto motivy ve filmu propojit se 

současným děním ve společnosti. Činit tak budeme především na pozadí Žižkova 

popsaného procesu „virtualizace reality“ a Gunningova pojmu „kinematografie atrakcí“.  

Bolest nabírá u Kim Ki-duka poměrně netradiční formu. Základním pocitem, 

který z jeho filmů vyvěrá, je něžně pojatá bolest. Sloučení něžnosti a bolesti (popř. 

násilí) se pro mnoho lidí zdá být naprosto nepředstavitelné, pro něj však tyto dva 

emoční stavy nejsou ve vzájemném rozporu, ba právě naopak, nacházejí se 

v neodlučitelném vztahu: „Chci, aby bylo vidět, že mí hrdinové mají něžnou duši. 

Neměli to ale v životě lehké, a tak se chovají násilně. Ukazuji tedy násilí jako tělesné 

vyjádření něhy, jako fyzický projev něčeho křehkého.“23 Tato výpověď o propojení 

bolesti a něžnosti je jen určitým dílčím vyústěním jeho často proklamovaného hesla, 

které považuje za nejzásadnější moment svých filmů. Snaží se jejich prostřednictvím 

ukazovat, že „černá je zároveň i bílá“.

Kromě něžnosti je atrakce vizuální bolesti též prostoupena ironickým podtextem

anebo černým humorem, což do jisté míry oslabuje šok z násilných scén. 

                                                
22 Křivánková, D.: Něha a násilí jdou ruku v ruce. Lidové noviny, 3. 7. 2006. 
23 Blažejovský, J.: Sedmero zastavení s Kim Ki-dukem. Film a doba, 2002, roč. XLVIII, č. 3, s. 149.
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3.3.1. Bolest jako cesta k „reálnu“

Jestliže se zabýváme bolestí (či obecněji tělesností) v současném filmu, měli 

bychom při její analýze zohlednit též kontext dnešní společnosti. Je momentální

posedlost tělem a jeho prožitky výsledkem širších společenských fenoménů moderního 

vývoje? A nezrcadlí se tedy tento vývoj i v díle Kim Ki-duka?

Jedním z možných východisek při hledání odpovědí pro nás může být teorie

slovinského filozofa Slavoje Žižka, který vychází z psychoanalytických koncepcí 

J. Lacana. Než se k ní dostaneme, je zapotřebí si některé z těchto lacanovských pojmů 

stručně vysvětlit nebo se alespoň pokusit nastínit jejich význam. 

„Imaginárno“, „Reálno“ a „Symbolično“ jsou tři zásadní rozvrhy psychoanalýzy, 

přičemž pro naše účely se jeví jako klíčové především poslední dva zmiňované

a interakce mezi nimi. Symbolično je definováno jako síť propojených signifikantů

utvářející kulturní význam. Tento význam se konstituuje na základě vztahů mezi nimi, 

jež zakládají uzavřený systém. Symboly „vytvářejí řetězec uzavřených referencí, který 

se maskuje jako "přirozená" produkce významu; subjekt tak zůstává zcela mimo 

"realitu", respektive uzavřen v simulované realitě, která je jediná "možná"“24.

To, co nazýváme realitou, je tedy výsledkem symbolické konstrukce; podléhá 

jejím zákonům (např. principům kauzality) a je nutné ji od sféry reálna odlišovat. Na 

reálno totiž nelze aplikovat symbolické principy, člověk ho nemůže poznat a nějakým 

způsobem uchopit. Jeví se jako určitá dimenze „prázdna“, která odolává veškerým 

pokusům o jeho postižení. Tuto zásadní charakteristiku reálna formuluje ve své knize 

Zmeškané setkání25 Josef Fulka: „zatímco symbol, symbolický prostor a symbolická 

struktura mohou být v nejširším slova smyslu vymezeny jako něco, co nemusí být tím, 

čím je – v sémiologii je ostatně symbol odedávna definován svou zástupností – reálno, 

jakožto element, který do symbolického prostoru nemůže být zaintegrován, je naopak 

právě a jedině tím, čím je.“ 26 Pojmenovat reálno by znamenalo jej nějak označit, 

zaškatulkovat, čemuž bytostně jako takové odporuje. Člověk tedy funguje v rámci 

symbolického jazykového rastru, v němž se vyzná, a setkání s reálnem je pro něj 

vzkazem odněkud z černé díry. Je surovou intenzitou, náhlostí, náhodou, 

nepostižitelnou a nevysvětlitelnou sférou.      

                                                
24 Hanáková, P.: Imaginární, symbolické, reálné. Internetová verze časopisu Cinepur,
http://www.cinepur.cz/article.php?article=934.
25 Fulka, J.: Zmeškané setkání. Denis Diderot a myšlení 20. století. Praha: Herrmann & synové, 2004.  
26 Tamtéž, s. 80.  
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To, co nazývá Fulka „setkáním“ anebo Žižek „vpádem“, se v našem životě 

objevuje stále s nižší frekvencí. Podle Žižka27 je kontakt s reálnem v dnešní společnosti 

oslabován hypertrofií symbolického, virtuálního řádu. Virtualizace prostředí, v němž 

pobýváme, má za následek zoufalost z touhy po opětovném ukotvení v naší realitě. 

V souvislosti s „návratem k Reálnu naší tělesnosti“ hovoří o patologické touze lidí se 

sebezraňovat, o tzv. cutters.28, které uspokojuje ubližovat si – většinou břitvou nebo 

žiletkou. Tyto pokusy jsou výrazem nejistot ohledně naší existence; jsou způsobem, jak 

si ověřit, že doopravdy jsme. Není nejspíš náhodou, že se tato nemoc (paradoxně však

bojující za nastolení normálnosti) objevuje ve větší míře u lidí, kteří trpí „závislostí“ na 

internetu.

Internet anebo televize však nejsou jedinými virtuálními prostory v našem životě,

nutno zde podotknout, že „virtuálno“ zasahuje i do oblastí každodenně prožívané reality 

a chápat jej pouze ve významu internetové či televizní sítě by bylo značně omezující. 

Virtualizace se pokradmu vtěsnává a prosakuje i do nejzazších koutů našeho prostředí. 

Žižek vidí např. v pivě bez alkoholu, kávě bez kofeinu, atd.29 určitou „generalizující 

proceduru“ virtuální reality, v rámci níž dochází k odpreparování substance. Tento

proces lze pak analogicky vidět i na úrovni reality, která přichází též o svou substanci -

o Reálno. Pak „stejně jako káva bez kofeinu, která voní a chutná přesně jako skutečná 

káva, ačkoli jí není, je i virtuální realita zakoušená jako skutečná realita, ačkoli ji 

není.“30       

S prožitkem tělesné bolesti v důsledku vlastního sebezranění se v Kim Ki-

dukových filmech setkáváme poměrně často. Asi nejznámějším výjevem, který ho 

zřejmě i nejvíce proslavil, je scéna z filmu Ostrov, kde milenecká dvojice polyká háčky 

na ryby.  

3.3.2. Kim Ki-dukovo „kino atrakcí“

Násilí, brutality a bolest lze ve filmu vyjádřit mnoha způsoby. Jednou z možností, 

kterou si vybírá Kim Ki-duk, je aplikovat na diváka šokovou terapii. V této perspektivě 

                                                
27 Žižek, S.: Podkova nade dveřmi. Výbor z textů. Praha: VVP AVU, 2008. 
28 Angl. „cut“ znamená řezat.  
29 Další virtuální produkt uvádí např. Monaco v souvislosti s proměnou nábytku ze skutečného na 
virtuální. Původně dřevěné desky nahradily desky imitující dřevo a truhlářská práce se přesunula na 
uživatele. (více viz Monaco, J.: Jak číst film. Praha: Albatros nakladatelství, 2004, s. 557)    
30 Žižek, S.: Podkova nade dveřmi. Výbor z textů. Praha: VVP AVU, 2008, s. 121.
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se jeví jeho vizualizace bolesti jako „atrakce“, jako něco, co láká diváka svým 

znepokojivě vzrušujícím potenciálem, co ho děsí, ale zároveň i přitahuje. 

Těmito stimulujícími prvky se v osmdesátých letech zabýval americký filmový 

historik Tom Gunning, jehož pojem „kinematografie atrakcí“ se pro vystižení 

specifičnosti raného filmu počátku dvacátého století (jedná se zhruba o produkci do 

roku 1907) uchytil nejúspěšněji. 31 Důvodem, proč se tomu tak stalo, byla podle 

Terezy Hadravové 32 nejspíše šíře umělecké platformy, v níž se atrakci podařilo 

zakořenit. Směs „vizuálních slastí a percepčních šoků“33 se charakteristicky promítla 

totiž i např. do současné kinematografie anebo do žánrů, v nichž figuruje tělesnost či

násilí, dále pak do filmů využívající speciální efekty, dokonce i do oblasti nových 

médií.      

Jak tedy Gunning definuje film atrakcí? „Předně je to film zakládající se na 

vlastnosti, kterou obdivoval Léger: schopnosti něco ukázat.(…), je to film 

exhibicionistický. (…) film, který předvádí svou viditelnost a přeje si vystoupit ze světa 

fikce uzavřeného do sebe a dožaduje se pozornosti diváka.“34 Tuto definici bychom 

mohli doplnit i prostřednictvím slov Pavla Skopala 35 : „K typickým námětům kina 

atrakcí patří zejména to, co působí jako obskurní a nezvyklé (např. fyzické anomálie 

nebo Gunningem uváděný příklad Edisonova filmu Zabití slona elektrickým proudem

(Electrocuting an Elephant; 1903), sexualizovaná fascinace tabuizovanými tématy 

souvisejícími s tělesností (nahota, smrt), zaujetí intenzivními smyslovými vjemy 

a rychlostí, rozkoš zprostředkovaná samotným pohledem (na barvy, tvary, pohyb).“

Exhibice, obskurnost, neobvyklost – vše na první pohled vlastní Kim Ki-

dukovým filmům, nicméně přesto značně redukující. Je třeba zabývat se specifiky jeho 

„atrakcí“ hlouběji a původní definici tak ještě doplnit.  

Kim Ki-dukova tvorba totiž přitahuje hned dvojnásobně. Snad každý film testuje 

dráždivost publika nejenom z hlediska obsahových elementů zobrazení - zde mám na 

mysli míru otevřenosti či autentičnosti daných scén (která se neustále posouvá, což však 

                                                
31

Jako příklad jiného přístupu k ranému filmu v rámci renesance jeho zkoumání můžeme uvést např. 
teorii Christiana Metze, která chápe tehdejšího diváka jako člověka trpícího psychotickou úzkostí 
z balancování mezi vírou v obraz a vědomím jeho iluzivnosti. (Více viz Gunning, T.: Estetika úžasu. In 
Szczepanik, P.: Nová filmová historie. Praha: Herrmann & synové, 2004, s. 150 – 151.)    
32

Hadravová, T.: Atrakce mezi blockbustery a avantgardou. Cinepur, září 2008, č. 59. (Článek uveřejněn 
na internetové adrese http://www.cinepur.cz/article.php?article=1517)
33 Szczepanik, P.: Nová filmová historie. Praha: Herrmann & synové, 2004, s. 523.
34 Gunning, T.: Film atrakcí: raný film, jeho diváci a avantgarda. Iluminace, 2001, roč. 13, č. 2 (42), s. 52.
35 Skopal, P.: Kino atrakcí. Cinepur, listopad 2001, č. 18. (Článek je též dostupný na internetové adrese 
http://www.cinepur.cz/article.php?article=1)
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můžeme pozorovat i u jiných uměleckých či společenských fenoménů), ale především 

poskytuje určitý „nadstandardní servis“ i z hlediska formálního. Pro ilustraci tohoto 

postřehu lze uvést následující příklady.

Krev je poměrně často využívaný prvek násilných scén. Je však rozdíl, když se 

člověk dívá ve filmu na crčící krev z rány oběti anebo když crčí do kelímku z automatu 

na kávu, uvnitř něhož se předtím oběť nacházela, tak jako v Ki-dukově filmu Krokodýl

(viz „Filmografie“). Nebo je např. také rozdíl, když se člověk dívá na scény, jakkoli 

detailní, kde se kuchají ryby a na scény, kde je rybě uříznut kus jejího těla a je zpět 

vpuštěna do vody (film Ostrov). V těchto případech nejde jenom o šok, ale i o jeho 

způsob ztvárnění. Forma zobrazovaného násilí, estetika šoku, je pro Kim Ki-duka 

naprosto zásadní a snaží se z ní vykřesat co nejvíce. Vždy zkoumá netradiční postupy, 

po nichž se lze v metodě obrazového sdělení vydat a dokazuje, kam až lze nástroj 

vizualizace násilí posunout. Vynalézavosti a originalitě se u něho meze nekladou. Jeho 

koncept šoku je málokdy prvoplánový a rozhodně neslouží pouhému „předvádění“, 

exhibici násilností a brutalit, což nelze říci např. o většině hollywoodských filmů. V tom 

lze spatřovat  překračování „atrakce“ tak, jak ji definoval Gunning. 

Atrakci můžeme začlenit i do širšího kontextu. Pokud o ní uvažujeme jako 

o konceptu, který je charakteristicky modulován i tempem vývoje společnosti a filmu, 

není divu, že pouhá exhibice současnému diváku již mnohdy adrenalin nezvedne. Je 

natolik přesycen pohledem na virtuální násilí, že dokonce obrací to skutečné proti sobě, 

aby si prostřednictvím něho ověřil, že se jeho existence nekonstituuje pouze v závislosti 

na virtuální realitě (viz výše v souvislosti s teoriemi Slavoje Žižka). Filmový tvůrce má 

tedy v zásadě dvě možnosti: buď bude sahat po stále extrémnějších formách zobrazení 

bolesti anebo stejně jako Kim Ki-duk citlivě zareaguje na zmíněný fakt, že se dnešní 

společnost nachází ve fázi určité znecitlivělosti vůči percipovanému násilí či brutalitám, 

které vidí v kině nebo televizi. Postupovat podle metody „odkrývat dosud 

neodkryté“ nelze donekonečna. Tato metoda nenabízí tolik možností a poměrně záhy se 

musí vyčerpat, stejně jako se stále zmenšuje množina brutálních scén, jimiž lze ještě 

šokovat. Toto jakoby Kim Ki-duk podvědomě věděl, a proto se jeho filmy pro diváka

stávají určitou zárukou, jsou prostředkem, jak být pohnut, zasažen, zaujat, v šoku. 

Další perspektivou zkoumání atrakce je otázka, jak ostře je v ní vymezen 

protiklad mezi násilím a estetikou. Gunning pro raný film naprosto vylučuje jakoukoli 

možnost kontemplace krásna a považuje kinematografii atrakcí za její „pravý protějšek“, 

za „anti-estetiku“. Stimulaci diváka pomocí atrakce uvádí do souvislosti 
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s Augustinovým odlišením curiositas a voluptas, které poukazovalo na nebezpečné 

důsledky rozptýlení: „Atrakce, těžící z vizuální zvědavosti a touhy po novém, vycházejí 

z toho, co Augustin na začátku pátého století ve svém výčtu „žádostí očí“ nazval 

curiositas (zvědavost). Curiositas na rozdíl od vizuální voluptas (slasti) pomíjí krásné 

a hledá jeho přesný protějšek „čistě z touhy odhalit a poznat“. (…) Zatímco krása může 

být v Augustinově platónském pojetí první příčkou na vzestupu k ideálu, curiositas

může pouze svést na scestí.“36

Pokud budeme uvažovat o estetice jako o hodnocení krásna, nikoli však 

v křesťanském smyslu kontemplace, zjistíme že Kim Ki-duk se opět jakoby snaží 

obrousit ostrost oddělení krásna a šoku a dokázat, že mu občas nejde vyloženě jenom 

o šokování. V divákovi za těchto situacích vzbuzuje zmatený ambivalentní pocit, který

v něm vzniká právě proto, že nemůže přesně kategorizovat to, co vidí jako krásné anebo 

ošklivé. S tímto paradoxem získává „atrakce“ další rozměr a zároveň jeho 

prostřednictvím potvrzuje Kim Ki-dukovu schopnost smiřovat zdánlivě nesmiřitelné, 

což může být pouze logickým důsledkem jeho spájení něžnosti a krutosti (viz výše).

Někdy jsme tedy svědky šoků, které jsou brutální, vstřebáváme předvedenou bolest, 

zároveň však o nich můžeme říci, že jsou zajímavě vizuálně řešené, do jisté míry 

poetické či právě až krásné, což je v rozporu s Gunningovou definicí „kina atrakcí“. Zde 

by bylo opět na místě uvést nějaký příklad. Ve filmu Pobřežní hlídka se např. objevuje 

dívka, která v nádrži ukusuje rybám jejich hlavy. Na první pohled záležitost, která by 

mohla vyvolávat pocity znechucení, nicméně v Kim Ki-dukově ztvárnění se proměňuje 

na „čistou“ scénu se zvláštně lyrickou atmosférou, která zanechává dojem až snové 

zkušenosti. Nutno však podotknout, že taková „čistota“ brutality a estetizování 

násilných anebo jinak šokujících výjevů neprobíhá za každé situace. Šoky mají v jeho 

filmech i naturalistický charakter a plní svou funkci naprosto přesvědčivě.  

  

4. ČAS

Čas je zásadní pro mnoho filozofických úvah a představuje jedno z kritérií, které 

by mohlo ozřejmit, zda lze v Kim Ki-dukových filmech odhalit přítomnost mýtických 

struktur. Klíčové nejprve bude především odlišení to, jak člověk „předhistorické“ doby

                                                
36 Gunning, T.: Estetika úžasu. In Szczepanik, P.: Nová filmová historie. Praha: Herrmann & synové, 
2004, s. 158. 
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vnímal čas, jak se jeho prožívání postupně proměnilo do dnešní podoby a jaké důsledky 

s sebou odlišné koncepce času nesou.    

Člověk archaického světa je ovládán mýtem, který cele prostupuje jeho život. 

Lze konstatovat, že složka profánní i posvátná je pro něj prakticky totožná, jelikož 

veškeré jeho úkony jsou již pouhou reprodukcí, opakováním dříve absolvované 

prazkušenosti, jejímž prostřednictvím nabývají také svého smyslu. „Primitivní, 

archaický člověk neuznává v dílčích projevech svého vědomého jednání žádný úkon, 

který dříve nepředvedl nebo nezažil někdo, kdo nebyl člověkem. Dělá to, co již dělal

před ním někdo jiný. Jeho život je nepřetržitým opakováním gest zavedených jinými.“37

A tato gesta, od nichž odvozuje svoji činnost, zavedli podle něho bohové v době 

dávného prapočátku (in illo tempore). Jejich neustálou reprodukcí pak získávají i pohled 

na čas jako na cyklicky obnovovaný.38

Přelomovým se stalo působení Thúkydida, který postoupil svět změně: „Slavné 

i hořké události už nejsou jen epizody, výhry či nehody, navlečené na šňůře stálého 

trvání, cyklicky obnovované věčnosti říší“39 , ale události mající své místo z hlediska

historické a sociální dynamiky. Tyto postoje však ještě nepropůjčují dějinám smysl. Ten 

získají až s židovským a křesťanským názorem na svět, který vštěpuje člověku 

komplexnější obraz dějin a vymaňuje ho částečně z tíže osobních krizí. A vytvoří též 

předpoklady pro novověké nahlížení „dějin jako celku“. 

Teorie cyklického vnímání dějin začaly od 17. století mizet v důsledku rozvoje 

lineárních koncepcí. Čas nabyl nového statutu, který způsobil, že člověk již musel své 

činy klást do souvislosti jenom se sebou samým. Ztracené jistoty ohledně možnosti 

realizovat se v běhu dějin napomohly tak moderním ideologům vykonstruovat  nové 

„vyšší smysly“ dějin, které mohly zaplnit prázdné místo po touze vnímat dějiny jako 

celek. Nejnázorněji lze toto pozorovat na marxistických teoriích, s nimiž dějiny nutně 

vedou k jedinému cíli - komunismu.

Když bychom chtěli obecně srovnat, jak různorodé jsou postoje člověka vůči 

času a tedy i dějinám, došli bychom k základnímu stanovisku, že prehistorický názor 

oceňuje jedinečnost dějinného procesu, do něhož je vtažen a necítí se nijak limitován 

ve svém jednání. Naopak chápe obnovu počátku jako vždy nový způsob, jak se 

                                                
37 Eliade, M.: Mýtus o věčném návratu (Archetypy a opakování). Praha: ISE, 1993, s. 10. 
38 Zde je třeba učinit poznámku o  tom, že na předhistorické národy však nelze cyklické vnímání času 
aplikovat  se stoprocentní platností. Je nepravděpodobné, že by člověk archaického světa pouze „žil 
z minulosti“ a nějakým způsobem nereflektoval plynutí času jak na sobě, tak na okolním světě. (viz Sokol, 
J.: Rytmus a čas. Praha: OIKOYMENH, 1996, s. 64.)  
39 Sokol, J.: Rytmus a čas. Praha: OIKOYMENH, 1996, s. 63.
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realizovat. Zato člověk moderní doby archetypy nerespektuje, jelikož v nich vidí 

syndrom, od něhož je nutné se odpoutat, pokud chce projít nějakým vývojem. 

Neuvědomuje si však přitom, že s archetypy ztrácí i příležitost, jak se vypořádat 

s dějinnými katastrofami. Věčný návrat a časová regenerace totiž poskytovaly útěchu, 

že i neštěstí netrvá pořád. Utrpení bylo snesitelné v tom ohledu, že člověk věděl, jaký 

mělo smysl. Archetypy představovaly normu, jejíž nerespektování bylo zatíženo 

důsledky a tím se stala návaznost s vinou a trestem nevyhnutelná. 

Nyní můžeme přejít ke zkoumání časových hledisek u filmů Kim Ki-duka 

a pokusit se zodpovědět otázku, zda se v jeho tvorbě objevuje regenerovaný 

„mýticky“ pojatý čas anebo lineární, s dějinnými bolestmi.

4.1. „Mýtus věčného návratu“

Jedním z Kim Ki-dukových filmů, u něhož můžeme zkoumat prehistoricky 

vnímaný čas, je snímek Jaro, léto, podzim, zima…a jaro. Tento film je sekvenčně 

rozdělen do pěti celků, přičemž v každém z nich jsou představeny určité 

charakteristické momenty typické pro danou fázi v životě mnicha. Celý děj se točí 

kolem událostí u malého buddhistického chrámu, který je ukotven v jezeře horského 

údolí (podobný charakter má i prostředí filmu Ostrov). Sám prostor, v němž je situován, 

je posvátný a všichni, kdo se v něm právě nacházejí, to plně respektují. Pro kontext 

a následné pochopení podávaných stanovisek je nutné alespoň stručně nastínit děj 

a koloběh vztahů v chrámu.  

Na jaře se seznamujeme s mnichem a jeho malým následníkem, který je 

vychováván v souladu s tradicí, aby ho v budoucnu mohl zastoupit. V létě se však už 

jako dospívající mnich odloučí od chrámu, když propadne lákadlům světského života. 

Zamiluje se totiž do dívky, která v chrámu hledala uzdravení. Na podzim se ale vrací, 

když si uvědomuje pomíjivost lásky (kvůli ní zabíjel) a hlavně proto, aby podstoupil 

tradiční proces duševní očisty. Starý mnich (jeho učitel) se pak může v klidu oddat smrti. 

V zimě se hříšník po absolvování vězení vrací zpět, aby dokonal svou životní misi

v chrámu - přijímá od cizí matky malé dítě k absolvování buddhistické tradice. Kruh se 

tak uzavírá a na jaře je k výchově připraven nový mnich.    

Jak již bylo zmíněno, Jaro, léto, podzim, zima … a jaro je film, který je 

koncipován na základě tradičního buddhistického myšlení. Proto nás ani nemůže 
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překvapit, že hlavním předváděným mýtem je idea věčného návratu téhož a s tím spjatý 

neustálý koloběh života, jenž je také základní náplní buddhismu. Pozorujeme, jak se 

vstříc neustále plynoucímu času střídají různé fáze v lidském životě, přitom se opakuje 

ten samý vzorec, který se podepisuje na okolí a nás samotných.

Zde by bylo možno navázat s Eliadovou teorií „regenerace času“ a pokusit se 

ukázat, že časová koncepce ve filmu je analogií toho, jak vnímají čas archaičtí lidé žijící 

v mýtu. 

Jak jsme vysvětlili, složka profánní a posvátná je u archaických národů vnímána 

totožně.   Profánní čas, čas individua (mající svoji časovou omezenost) je jenom plynutí, 

kdežto posvátný čas je čas cyklicky obnovovaný, rušící veškeré zákony profánního 

rámcovaného času. Je trvalý, a proto jediný ontologicky platný. Prostředkem k získání 

jeho režimu může být snad jedině mýtus. Jeho udržováním se snaží společnost popírat 

lineární dějiny (závislé na minulosti), včlenit se do neměnné „mimočasové 

přítomnosti“ a neztratit kontakt s bytím40.  

Zajímavým symbolem oddělení posvátného a profánního je ve filmu brána 

stojící před chrámem uprostřed jezera. Brána je symbolem oddělení času lineárně 

plujícího a této „mimočasové přítomnosti“. Lidé hledajíc zde útočiště se odpoutávají 

od profánního prožívání a absolvují proces očisty svého svědomí (jako mnich 

v podzimním období). A očista je, jak píše Eliade, též u primitivních národů naprosto 

zásadním prvkem pro udržení časové regenerace. „Potřeba primitivního člověka 

osvobodit se od vzpomínky na hřích, to znamená od řady osobních vzpomínek, jejichž 

souhrn tvoří dějiny“41, je voláním po anulování času, po zažehnání nebezpečí ho vnímat 

a po setrvání v mýtu.

Vzniklá periodicita v čase, která je ve filmu naprosto zjevná, je u archaických 

civilizací zavedeným zákonem. Příčinou toho je částečně těsný vztah člověka k přírodě. 

Spojení obou dvou totiž zaručuje ona zacyklenost (zrození, smrt, znovuzrození). 

V kontextu přírody to může být střídání ročního období, lunární cykly, slunovraty nebo 

příchod Nového roku. Film je přímo podobenstvím této zacyklenosti ve světě lidí 

a přírody. Fáze lidského života jsou tu zobrazovány kompatibilně s fázemi ročních 

období, kdyby byl film koncipován v souladu s moderním, lineárně vnímaným časem, 

viděli bychom události jednoho roku, výsek, nikoli skokové body naznačující neustálý 

                                                
40 Autor tuto tendenci proto označuje výrazem „archaická ontologie“, viz s. 64.
41 Tamtéž, s. 53.
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koloběh. Člověk zde není sám za sebe, jako jednotlivec, nýbrž pomocí svého života 

zosobňuje příběh lidstva jako celku.  

Dříve chápal člověk spjatý s přírodou střídání ročních dob jako jednu ze 

základních sil, jež rozvrhovala jeho život. Mýtus věčného návratu a s ním spojené 

periodické vnímání času už přestává být v dnešní době městských civilizací aktuální, 

možná proto film vyznívá jako potřeba po opětovné glorifikaci přírody a její moci. Zdá 

se, že projít si určitou očistnou kúrou chtěl i sám režisér, ve snímku si totiž zahrál jednu 

z rolí dospělého mnicha. 

4.2. Člověk jako součást historického plynutí

Kim Ki-duk se však nevyhýbá ani reflexi dějinného času a bolesti, kterou přináší. 

Je schopen vnímat útrapy historického člověka a kriticky poukazovat na to, jak hluboký 

dopad měl na mentalitu národa politický vývoj země. Trápí ho především vztah Severní 

a Jižní Koreje a důsledky okupace jižní části americkou kulturou, což se promítá 

především do jeho filmů Adresát neznámý a Pobřežní hlídka.    

Adresát neznámý patří k jeho ranějším filmům (2001), svým dějem se však vrací 

do sedmdesátých let42 minulého století. Ve městě Pyongtaek se odvíjí bezútěšná realita 

několika jeho obyvatel poznamenaných válkou. Máme zde dospívající Eun-ok, která 

jako malá při bratrově hře oslepla na jedno oko,  Ji-huma, šikanovaného neprůbojného 

syna válečného veterána a Chang-guka, nemilosrdně bojujícího se svým původem (jeho 

otcem je americký voják). Chang-gukova matka se mermomocí snaží spojit s jeho 

otcem, ale dopisy se jí vracejí s nápisem „adresát neznámý“ a tato zoufalá situace ji 

uvádí do hysterických stavů. Syn ji „zklidňuje“ bitím a je nucen pracovat u jejího přítele 

na farmě, kde se pro maso usmrcují psi. Jedná se o velice syrový portrét, v němž se 

zuřivost a násilí šíří řetězovou reakcí a vrcholí v zoufalých činech. Ve filmu neexistuje 

jediný světlý bod, jediný pozitivní moment anebo alespoň náznak vícerozměrnosti ve 

vztahu k Americe. „Od americké armády a korejské války tu pochází všechno zlé: desky, 

ze kterých si bratr dívky Eun-ok vyřezal pistoli a kterou ji zasáhl do oka; červený 

autobus, ve kterém Chang-gukova matka se synem přebývá; tetování U.S. Army na 

jejím ňadru; hromadný hrob s postřílenými komunisty; angličtina, jejíž znalostí šikanují

                                                
42 Jedním z identifikačních vodítek k určení doby jsou ve filmu hojně zobrazované fóliovníky, které se 
staly pro Jižní Koreu symbolem sedmdesátých let. Jejich zavedením došlo k oživení prosperity 
v zemědělské oblasti. (viz Korea. Data a fakta. Praha: Nakladatelství JAN, 1992, s. 59.)  
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hlavního hrdinu jeho spolužáci.“43 A nakonec i dobrá vůle, kterou americký voják 

projevuje v zájmu o vidění Eun-ok, je zkalena jeho podmínkou si ji výměnou za 

zajištění operace tělesně podmanit. Ta se však ve snaze od něho odpoutat raději zase

oslepí; americká pomoc si vybírá svoji daň ve formě ztráty identity.   

Kim Ki-duk svoji kritikou vůči vlivu Ameriky v Koreji i v dnešní době rozhodně 

nešetří a je mu cizí se, jak ve filmové (což jsme předvedli na filmu Adresát neznámý), 

tak i v běžné řeči, k tomuto tématu vyjadřovat v náznacích anebo nějak zaobaleně: 

„Máme na našem území americká vojska, která hned tak neodejdou, navíc u nás probíhá 

něco, co bych nazval okupace americkou kulturou. Vzniká něco tak paradoxního jako 

vesnice Korejců hovořících americkou angličtinou. Všude jsou k vidění jen americké 

filmy. Kvůli novému nařízení jich teď půjde do kin dokonce dvojnásobek než dříve.“44

Kritika „amerikanismu“ v Koreji se objevuje i např. v jeho novějším filmu Čas, kde se 

dotýká problematiky plastických chirurgií: „Je to víc než fenomén, je to velký problém. 

Korejci si nechávají upravovat lícní kosti, oční víčka, zvětšovat nosy, prsa…Je to 

doslova masová nespokojenost se svým geneticky daným vzhledem. Nahání mi to 

strach. Korea je pod nesmírně silným vlivem Ameriky.“45

Druhý Ki-dukův film s takto očividným politickým nábojem se odehrává 

v jednom z nejbolestnějších míst korejského národa, na 38. rovnoběžce, která dělí zemi 

na dvě přísně separované oblasti. Na demarkační linii probíhá posedlá honba vojáka 

Kanga za severokorejskými zvědy, vrcholící během jedné jeho hlídky, při níž začne 

střílet na podezřelé místo v domnění, že se jedná o nepřítele. Tímto „nepřítelem“ je však 

pouze milující se pár. Muž přijde o život a žena zešílí, čehož využívají ostatní vojáci 

v jednotce a manipulují s ní jako se svým sexuálním objektem. Ačkoli Kang nedostane 

z oficiálních kruhů žádnou stížnost, jeho čin v něm uvolní stavidla zoufalství, paranoie

a šílenství, které nabírají na značných obrátkách.

Vztah mezi Severní a Jižní Koreou představuje velice komplikovaný problém, 

který není předmětem této práce. Pro mnoho Korejců se však stal bolestným místem, 

který hluboce ovlivnil jejich mentalitu a přispěl ke specificky složitému konceptu 

korejské kultury, který se nazývá „han“. „Han“ se vtěluje též i do filmů Kim Ki-duka, 

proto je na místě se za účelem pochopení kontextu jeho práce tímto termínem zabývat 

podrobněji.

                                                
43 Blažejovský, J.: Sedmero zastavení s Kim Ki-dukem. Film a doba, 2002, roč. XLVIII, č. 3, s. 147.
44 Tamtéž.
45 Křivánková, D.: Něha a násilí jdou ruku v ruce. Lidové noviny, 3. 7. 2006.



25

4.2.1. „Han“

Pojem „han“ je velice komplikovaný a jeho vysvětlení představuje poměrně 

obtížný úkol. Lze ho vidět z různých perspektiv – psychologie, kulturologie, sociologie, 

estetiky, atd. Naše objasňování bude čerpat především ze dvou studií renomovaných 

sociologů, prvním z nich je Kim Kyong-Dong46 a druhým Hagen Koo47.  

Han definuje Kyong-Dong jako „psychologický komplex“ anebo „emoční stav“, 

který je směsicí lítosti, nenávisti, výčitek svědomí a pomstychtivosti. Člověk jím trpí 

v důsledku frustrací nebo nešťastných událostí, jež pociťuje jako akt silné

nespravedlnosti. Je utvářen v dlouhodobém procesu akumulace hněvu v průběhu dějin a

může mít podle něho různou formu a různé způsoby projevu: může se vtělit do honby za 

pomstou na tom, kdo neštěstí způsobil, může být přijímán s odevzdaností, zároveň 

uchovávající tyto hluboké pocity v surové podobě anebo může být určitým aktivním 

činitelem v jiných společenských procesech, tzn. že dochází i k „sublimaci“. Kromě 

konceptu Han rozebírá Kyong-Dong i další důležitý pojem v korejské kultuře, jímž je 

Ki. Slovo Ki, v původním významu označující „páru z vařící rýže“, filozofie vykládá 

jako životní energii, proudící ve všech formách živé i neživé přírody a zhmotňující se 

v síly Jin a Jang. Kromě toho, že Korejci v průběhu historie střádali Han, nemohli 

využít a uvolnit kolektivní Ki jako národ. Určitým vývodem, který odčerpával tyto dvě 

energie se pak pro Korejce stal ekonomický rozvoj. 

Další aspekt Han uvádí Koo v souvislosti se studiem korejské dělnické vrstvy. 

Jak říká, lze v něm spatřit i přítomnost „ducha egalitářství“ a odboj proti hierarchismu.

Han v sobě rozhodně neobsahuje jakékoliv třídní struktury či zájmy konkrétní skupiny,

nicméně tím, jak zintenzivňuje vazby mezi lidmi procházející stejnou útrpnou 

zkušeností a vzhledem k tomu, jak je velice citlivý k bezpráví utvářeném ve společnosti, 

může stát v pozadí formování tříd.     

Jak bylo zmíněno, tato morální křivda se akumuluje po dlouhou dobu, což 

vzbuzuje předpoklad, že se zákonitě musí někdy nárazovitě odčerpávat. Proto Koo

doplňuje výklad výrazem hanpuli, jenž označuje bouřlivou erupci, při níž právě dochází 

k uvolnění této nastřádané energie. V kulturní rovině, symbolické, ji lze vysledovat např. 

                                                
46 Kyong-Dong, K.: Toward culturally 'independent' social science: The issue of indigenization in East 
Asia. In Lee, Su-Hoon: Sociology in East Asia and its struggle for creativity. Proceedings of the ISA 
Regional Conference for Eastern Asia. Seoul, Korea, November 22-23, 1996. (sborník referátů je 
dostupný na internetové adrese http://www.ocf.berkeley.edu/~intlsa/en/meetings/reports/East%20Asia)   
47 Koo, H.: Korean workers. The culture and politics of class formation. Ithaca: Cornell University Press, 
2001. (Náhled knihy možný na http://books.google.cz)
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na poli tance anebo hudby. Dokonce některé korejské „původní“ taneční a hudební

projevy můžeme považovat ve své podstatě za zosobnění hanpuli. Tyto eruptivní formy 

nacházíme i u některých Kim Ki-dukových hrdinů, z nichž máme pocit určité 

„natlakovanosti“ vztekem a zuřivostí. Jejich mlčení jim ještě více vaří krev, jejich 

vnitřní bol je dohání k vyhroceným činům předznamenávající úlevu. Je snad pouhou 

náhodou, že hlavní hrdina filmu Drsňák se jmenuje Han-Ki?        

Z rozhovoru mezi korejským filmovým kritikem Jung Seong-Ilem a Kim Ki-

dukem vyplývá, jakou roli hraje han ve filmu Adresát neznámý a jak silně

poznamenala korejská válka společnost: „The characters in Address Unknown are all 

lacking something, which I believe is a symbol for the problems of modern Korean 

society. Our fathers brought us up in a society that had a lot of problems. The concept of 

"Han," a Korean feeling of deep sadness that cannot be forgotten, has not been washed 

away from my father's generation. (…) Somehow the expression of my father's past is 

mixed up with my present consciousness. This is what gave me the idea for Address 

Unknown.“48

Spíše pro zajímavost zde také můžeme uvést autorovu odpověď na otázku, čím 

je han pro něj: „My Han stems from my belief that I am not able to fit into either 

mainstream society or its cultural fringes. Other Koreans who are in the same situation 

have inferiority complexes. Fortunately, I could overcome my own feelings of 

inferiority a few years ago by leaving Korea and going to France. This international 

experience helped me discover myself. Those Koreans with inferiority complexes don't 

know what "culture" or "high class" means. They make strange claims of being "owed" 

something from society. It is as if they are living in a fantasy world. They are not 

freethinkers.“49

Tato odpověď otevírá brány k objasnění různých aspektů problémů v korejské 

společnosti a jejich zkoumání by jistě mohlo přinést zajímavé poznatky, mimoto se zde 

nabízí  i možná cesta k poodhalování toho, jak je Kim Ki-dukova práce v Koreji

vnímána, nicméně nám zde postačí výsledek, že han je komplex pocitů, který proniká 

do všech vrstev kulturního vědomí a nevyhýbá se ani Kim Ki-dukovým filmům.

                                                
48 Yecies, B. - Yecies A. S.: Korean Post New Wave Film Director Series: KIM Ki-Duk, Screening the 
past, 2002, č. 14. (Rozhovor uveřejněn na 
http://www.latrobe.edu.au/screeningthepast/firstrelease/fr0902/byfr14a.html, jedná se o anglický překlad 
B. Yeciese; původní verze vyšla v korejském časopisu Cine21, 2002, č. 339.)   
49 Tamtéž.
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5. (PO)ETIKA

Následující blok se zabývá tím, zda lze v Kim Ki-dukových filmech objevit 

prvky řecké tragédie; zda obsahují principy křesťanské etiky a jaká je jeho poetika 

vztahu mezi mužem a ženou. K teorii řecké tragédie jako ke ztělesnění mýtu poslouží 

text J. Patočky a F. Nietzscheho, podobnosti v dramatických momentech mezi ní a 

filmy pak můžeme studovat na základě Aristotelovy Poetiky.

5.1. Řecká tragédie

Řecká tragédie je podle Jana Patočky50 svázána s mýtem, z jehož pravého ducha 

se utváří. Probíhá zde totiž „znovuožití“ hrdiny, který zasahuje svoji historií do prasvěta 

a tvoří jádro všeho, co je zároveň i přítomné. Tento hrdina může znovuožívat proto, že 

tím kým je, byl i dříve. Jedná se o určité pradějství, záhadu lidského bytí v jejím 

dřívějším provinění, z něhož se pak vytvářejí jednotlivé lidské charaktery. A tragédie, 

chápaná jako původní rituální obřad, sama tento mýtus vytváří. V tom spočívá její 

nesmírný význam, předvádí totiž to, co člověk a celé společenství je a co znamená. Není 

pouhou performancí, nýbrž ve své podstatě realitou. Lidé zde přijímají pravdivost mýtu 

a respektují jeho prapůvodnost.  

5.1.1. Teorie dramatu

Pokud je tedy řecká tragédie ztělesněním mýtu, bylo by příhodné pokusit se 

zjistit, zda existují nějaké rysy společné pro ni a Kim Ki-dukovy filmy. Jak již bylo 

naznačeno, vycházet lze z Aristotelovy teorie dramatu ve spisu Poetika51. Zkoumání

bude přitom omezeno na tyto dva body: jakým způsobem pracují oba s tematikou dobra 

a zla a jaké tragické momenty lze v Kim Ki-dukových filmech nalézt.  

Tragédie, tak jak ji popisuje Aristoteles, nevypráví o samotných lidech, ale je 

především napodobením činů, které mají vzbuzovat strach a soucit. Aby se tyto 

základní tragické pocity zachovaly, je třeba pracovat s vývojem dějové linie obezřetně. 

Za prvé, je třeba vyloučit možnost, kdy se neštěstí zvrátí ve štěstí. A naopak, když se 
                                                
50 Patočka, J.: Pravda mýtu v Sofoklových dramatech o Labdakovcích In Umění a čas I.
Praha: Oikoymenh, 2004.
51 Aristoteles: Poetika. Praha: Gryf, 1993. 
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děje obrácený případ, i tehdy se musí dbát jistých pravidel. Strach pramení z toho, že 

předváděné události se dějí někomu, s kým se můžeme ztotožnit a soucit zase z toho, že 

neštěstí považujeme pro něj za nezasloužené. Kvůli tomu nelze ani předvádět situace, 

kdy se např. špatnému člověku dějí nešťastné události, a nelze též ani uvádět do neštěstí 

příkladné muže (tento případ podle Aristotela nevyvolává strach ani soucit, ale odpor). 

Hrdinou tragédie se tedy stává člověk, který stojí někde v oblasti mezi dobrem a zlem 

a který „ani neupadl v neštěstí pro špatnost a ničemnost, nýbrž pro nějakou chybu, a 

patří mezi muže, požívající veliké slávy a blahobytu.“52    

Kim Ki-dukovy hrdinové, alespoň co se týče ranějších filmů, jsou většinou

společností vyloučení lidé, tudíž o „mužích požívající veliké slávy a blahobytu“ zde 

nemůže být řeč, nicméně určitou podobnost tu lze spatřit v pojetí člověka balancujícího 

někde mezi dobrým a špatným a proplouváním mezi tím, co je černé a bílé. Jak říká 

o Kim Ki-dukovi Jaromír Blažejovský – „režisér žongluje s divákovým vnímáním dobra 

a zla“ 53 . Nutí ho, aby se vzdal začleňování filmových charakterů do těchto dvou 

kategorií a nechává mu prostor, aby se nad jejich konáním zamyslel sám. V tom 

můžeme vidět určitý rozklad z pozice žánrového členění, poněvadž Kim Ki-duk 

naprosto ignoruje kategorie a jejich „binární opozice“, tak jak jsme o nich pohovořili 

v úvodním vymezení žánrově ztvárněného mýtu. Člověk je tvorem chybujícím, může 

provést nekalost, i když je v podstatě dobrý a může také být násilnický, i když je v jádru 

něžný. 

Další podobnost lze najít v tom, mezi kým se tragické momenty odvíjejí. Podle 

Aristotela má básník uplatnit tragično v pevných poutech, přátelských anebo 

příbuzenských, poněvadž zde působí strach a soucit nejintenzivněji. Tento postup 

zastupují např. Kim Ki-dukovy filmy jako Samaritánka, kde se drama odehrává mezi 

otcem a dcerou anebo Adresát neznámý, kde jde především o matku a syna.

Aristoteles též jako jednu z důležitých částí děje považuje pathos (utrpení). 

Pathos je v tragédii „čin působící záhubu nebo bolest, jako zavraždění před očima 

diváků, přílišné bolesti, poranění a podobné“54. O tom, jak Kim Ki-duk ztvárňuje ve 

filmech bolest, jsme již pohovořili v souvislosti s kapitolou „Tělo“.  

                                                
52 Tamtéž, s. 22. Příkladem takových mužů je podle Aristotela Oidipus a Thyestes.  
53 Blažejovský, J.: .: Sedmero zastavení s Kim Ki-dukem. Film a doba, 2002, roč. XLVIII, č. 3, s. 149.
54 Aristoteles: Poetika. Praha: Gryf, 1993, s. 21.
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5.1.2. „Dionýské“ motivy filmů

V úvodních pasážích, kde byla řeč o tělesnosti, byla i zmínka o tom, jak velkou

váhu mají v Kim Ki-dukově určení člověka instinkty. Nyní na toto téma navážeme 

s otázkou, jestli je instinktivnost též přítomna ve starořecké tragédii a zda lze tudíž 

vyslovit určité podobnosti mezi ní a látkou Kim Ki-dukových filmů. Užitečným 

materiálem by mohla být filosofická studie55 Friedricha Nietzscheho Zrození tragédie 

z ducha hudby, v níž formuluje principy umění a nachází přitom v jeho základech

diferenci racionality a pudu; rozpor, který je vyjádřením zvláštnosti lidského bytí a 

který je hluboce zabudován do starořecké tragédie. 

V souvislosti se zkoumáním racionálních a pudových složek umění Nietzsche 

pozoruje dva základní principy – první označuje dionýským a druhý apollónským. 

Každý z nich je zosobněním určitých atributů typických pro dané božstvo. S Dionýsem 

jako bohem plodnosti, vína a úrody byly spojeny bujaré oslavy, emoční stavy a jadrné 

veselí, v nichž lidé měli možnost včlenit se do kolektivu a demonstrovat bytostnou 

sounáležitost s ostatními lidmi. Apollón byl pak zase spojován u Řeků s harmonií, 

řádem, považovali ho také za vůdce Múz, který jim připomínal svou nesmrtelností jejich 

konečnost a individuální schopnosti. V souladu s tím Nietzsche označuje apollónské 

umění za umění krásy a uměřenosti, s nímž nakládá jednotlivec vědomě a uplatňuje 

přitom svoje racionální schopnosti. Naproti tomu dionýský stav rozumem svázán není, 

je výrazem spontánnosti lidského instinktu vztahovat se nějakým způsobem k věčné 

praskutečnosti, která ho tímto neustále oslovuje. Tato dionýská síla si člověka 

podrobuje ve své podmanivé skutečnosti; a ten se v její pasti proto neangažuje 

intelektem, může ji přijmout a akceptovat tak svůj pud. V umělecké sféře pak tato 

prapůvodní podstata vyvěrá v hudebním projevu.56

Nyní se dostáváme k jádru věci, jak již bylo řečeno, – hudba jako proud mýtu, 

byla zprvu podstatou řecké tragédie. Nietzsche upozorňuje na fakt, že její rané fáze 

odpovídaly pouze hudebnímu sboru, jenž měl zpřítomnit moc Dionýsa. Postupně došlo 

však k potřebě přizpůsobit tuto sílu lidské obrazotvornosti a dát jí nějaký tvar. Tak 

                                                
55 Nietzsche, F.: Zrození tragédie z ducha hudby. Praha: Studentské nakladatelství Gryf, 1993.
56 Vztahem mezi mýtem a hudbou se zabývá též Claude Lévi-Strauss, když vyslovuje předpoklad o tom, 
že hudba převzala tradiční funkci mytologie (intelektuální i emocionální) právě v době, kdy začaly první 
romány nahrazovat mytologické příběhy - tuto tezi demonstruje na příkladu Wagnerovy tetralogie Prsten 
Nibelungův. (O obrodě mytologických prvků hudby ostatně mluví i Nietzsche, když zmiňuje velké 
skladatele své doby). Lévi-Strauss nachází též strukturní podobnosti mezi mýtem, hudbou i jazykem a 
snaží se pochopit, co mají a nemají společné (viz Lévi-Strauss, C.: Mýtus a význam. Bratislava: Archa, 
edice Filozofia do vrecka, 1993, s. 47-56.).    
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vzniklo drama, které ze sboru udělalo svůj doprovod a jeho lyriku nahradilo  

jednoznačným epickým dialogem. Člověk se pomocí svého rozumu snažil odpoutat od 

všemocné pralátky přírody a částečně ji popřít tím, že „obtiskl“ mýtus do svých 

obrazů.57

Film, jakožto druh umění, by v Nietzscheově perspektivě jako zosobnění proudu 

mýtických sil asi jen těžko obstál. Nicméně pokud bychom o dionýských motivech 

uvažovali přeneseně jako o jistém způsobu vyjadřování, jako o určitém přístupu ke 

skutečnosti, mohli bychom v této rovině narazit na podobnosti s Kim Ki-dukovým 

filmovým materiálem. Jednou z nich je touha nechat látku samu (ať už pomocí hudby 

anebo filmu) „vyloupnout“ bez toho, aniž by byla proseta jazykem a „epickými 

dialogy“. Kim Ki-dukovi jde totiž o prožitek, spoléhá se na to, že to, co člověk vidí, je 

pro něj silnější než to, co mu hrdina slovně vysvětlí; stejně jako v řecké tragédii by 

hypoteticky Nietzsche mohl předpokládat, že to, co člověk slyší, je pro něj silnější než 

to, co mu vysvětlují dialogy hrdinů.

Z těchto důvodů koneckonců Nietzsche haní i operní kulturu; vyjadřuje se k ní 

jako k důkazu o podřizování uměleckých pudů individuálnímu výkonu člověka, jako 

k převrácenému smyslu původní tragedie. Opera je totiž prvotně založena na slovním 

projevu, tudíž hudba je pro něj uzpůsobována a stává se tak jeho kulisou. 

Další podobnost bychom mohli najít ve sporu, na jedné straně mezi popřením 

přírody a získáním individuality, v širším kontextu mezi pudem a rozumem, tedy 

dionýským a apollónským, který řeší hlavní hrdinové příběhu. V oblasti antických 

dramat Nietzsche rozebírá postavu Sofoklova Oidipa a Aischylova Prométhea. Obě jsou 

prototypem lidské touhy překonat či vyvýšit se nad zákony přírody, z čehož plyne 

i jejich následný trest. S přírodou bojují i někteří Kim Ki-dukovi hrdinové, jenom 

namátkou bychom mohli vybrat Chang-guka vzpírajícího se svému původu; ve filmu 

Čas se zase Sehie snaží obelstít přírodu, když se rozhodne jít na plastickou operaci, 

která ji však jako člověka nezmění. Svázanost s přírodou a problém jednotlivce 

a přírody je včleněn i do filmu Jaro, léto, podzim, zima…a jaro, o němž jsme 

pojednali již výše (kap. „Mýtus věčného návratu“).   

V Kim Ki-dukových filmech lze tedy vysledovat i něco, co Nietzsche označil 

jako dionýský motiv. Kim Ki-duk se chce vrátit k přírodě a k tomu, co je jí vlastní.

                                                
57 Jako určitý přelomový bod Nietzsche ustanovuje tvorbu Eurípida, který se výrazně podílel na 
odstranění dionýských prvků z řecké tragédie, doplnil ji např. o prolog a konstruoval individuální příběhy 
v „esteticky působivém“ obrazovém sledu. 
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Odmítá jazykové vytříbení skutečnosti, zobrazuje bytostné lidské stavy a instinktivní 

vrstvy člověka. Lze tedy s určitou rezervou a nadhledem konstatovat, že to, co je hudba 

pro tragédii, jsou v určitých směrech Kim Ki-dukovy vize pro film. Intelekt 

a racionalizace jdou v těchto případech stranou.

5.2. Křesťanské etické principy

Důležitou součástí snad všech Kim Ki-dukových filmů jsou náboženské motivy, 

které vrhají nové světlo na některé fenomény, o nichž již bylo pojednáno. V jejich 

perspektivě získává např. hřích a sebezraňování další rozměr, který však pořád zapadá 

do projektu Kim Ki-dukova filmového snažení – zbavit člověka a svět umělosti,

připomenout mu spoutanost s přírodou a navrátit jej očistou do věku nevinnosti. Jeho 

filmy člověka ukazují v nejhorších zvrhlostech a jsou způsobem, jak ozdravit lidstvo. 

„Pomocí extrémních scén pak tedy Kim Ki-duk provádí zvláštní osobní, národní 

a všelidskou terapii“58, která tvoří pomyslnou linii jeho tvorby.  

Proto se např. ve filmu Drsňák setkáváme po všech hříchách a zvrhlostech na 

konci filmu s evangelijní písní o spáse. Jak říká režisér, je důležité, aby tyto zkažené 

postavy slyšeli Boží slovo, protože dnes je ještě těžší získat si naši nevinnost z důvodu 

nepřirozenosti, kterou jsme obklopováni. Demonstrovat náboženské elementy lze např. 

i na filmech Samaritánka či Jaro, léto, podzim, zima…a jaro.

Na prvním z nich je potřeba očisty a odčinění hříchů patrna obzvlášť výrazně. 

Samaritánka vypráví příběh nezletilých prostitutek Jae-yeong a Yeo-jin, které si touto 

cestou vydělávají na cestu do Evropy. Jejich úmluva  přitom funguje tak, že Jae-yeong

odvádí „práci“ s klienty a Yeo-jin má za úkol zatím sledovat, zda nehrozí policejní 

přepadení. Jednou se však situace vymyká dívkám kontrole, Jae-yeong před policisty 

vyskakuje z okna a posléze zemře. Vzhledem k velice intenzivnímu vztahu, které mezi 

sebou mají, se Yeo-jin uchýlí k odčinění jejich konání tak, že převezme za Jae-yeong

klienty a vrátí jim i jejich peníze. Náprava situace se navíc komplikuje a zintenzivňuje 

přítomností otce Yeo-jin, který vykonává pomstu na mužích, s nimiž dívky byly. Každý 

z nich však provádí svůj úděl samostatně a jejich cesty se sblíží až v závěru filmu, kdy 

dojde k očistě samotné Yeo-jin.              

                                                
58 Fila, K.: Kim Ki-duk. Cinema, 10/2004, sešit 162, s. 70. 
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Film Jaro, léto, podzim, zima…a jaro chce též ukázat, že k lidskému životu 

neodmyslitelně patří i vina, podstoupení trestu a následné vykoupení. Tyto tři procesy se 

prolínají celým filmem. Lze si jich všimnout např. při scénách, kdy malý mnich uvazuje 

zátěže na zvířata a posléze je nucen vyzkoušet nést si své břemeno sám a odčinit tak, co 

dělal. Anebo kdy se už jako dospělý vrací po spáchání hříchu ve světě lidí zpět do 

chrámu a vyřezává zde znaky do podlahy. Symbolizuje to jeho vyznání a způsob trestu

a zároveň tím zvěčňuje také svůj osud, který bude takto neustále připomínán.

Zde je třeba vyzdvihnout téma osudu, jenž má obecně v Kim Ki-dukových 

filmech poměrně silné zázemí. U některých z nich se jakoby odvíjí předem již dané 

skutečnosti, naplňují se tak, jako kdyby život měl svůj scénář a fatalita byla

nevyhnutelná. Z jeho příběhů lze číst, že lidé jsou pořád lidmi a něco v sobě nezmění, 

i když by sebevíc chtěli. Toto je vyjádřené např. i ve filmu Čas, k němuž Kim Ki-duk 

poznamenává: „Když se podíváte na začátek a na konec, je tam záběr na hodiny, které 

ukazují neustále stejný čas, a stejně jako se nezměnil čas, nezměnil se ani člověk –

přestože obličej si nechal předělat.“59 Času jako neměnného trvání si všímá i např. Jan 

Sokol, jehož slova by bylo možno pro vystižení tohoto rysu zde uvést: „Přesto je 

„doba“ něco jako osud, který je třeba brát tak, jak přichází, francouzsky prendre le 

temps comme il vient.“60

5.3. Žena a muž

Jak je uvedeno v úvodních pasážích, pudová složka Kim Ki-dukových filmů je 

značně rozvinutá a promítá se i do vztahu mezi mužem a ženou. Zobrazuje v něm vášně, 

zuřivost, tělesnost a elementární reaktivnost. Tím, že si často vybírá z témat jako 

je násilí, prostituce anebo odevzdanost či podřízenost žen cizí vůli (charakter prostituce 

má podle něho i manželství), nevyhýbá se kritickým šípům feminismu, jejichž 

představitelky svými příběhy dráždí. Žena se v Kim Ki-dukových filmech stává obětí 

mužských agresivních tužeb, je jí ubližováno, bývá znásilňována a ponižována. Avšak 

tyto události o ni jako o ženě zde nevypovídají vše a rozhodně cele nevyplňují obraz 

o ní. Feministická kritika není schopna „číst mezi řádky“ a vidět i to, že Kim Ki-duk 

považuje ženství ve skutečnosti za posvátné a nedotknutelné. Ženské charaktery v jeho 

                                                
59 Míšková, V.: Ptají se mě na násilí, sex a korejskou kulturu. Právo, 1. 7. 2006.
60 Sokol, J.: Rytmus a čas. Praha: OIKOYMENH, 1996, s. 22. 
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filmech jsou těžce zkoušené, to ano, každá z nich prochází obvykle různými 

ponižujícími zkušenostmi, ale „jejich individuální psychologie v příběhu bývá utlumena 

ve prospěch „věčného ženství“ 61 . Jsou samaritánkami, osudovými ženami, 

zachránkyněmi, ale nikoli pouze sexuálními objekty.   

I když se u něj na jednu stranu setkáváme s otevřeností, brutálními sexuálními 

scénami a odcizeností, Kim Ki-duka zajímá i (anebo spíše hlavně) nevyslovitelná 

něžnost, která může mezi dvěma lidmi probíhat. A v jeho filmech není problém, aby se 

tyto dva elementy vzájemně prolínaly. Agresivní násilníci anebo prostitutky, všichni 

mohou být v jádru něžní. Ostatně na plátně to potvrzuje i tím, jakou váhu přikládá 

polibkům. Podle něj jsou nejdůležitější řečí těla mezi mužem a ženou a jejich zobrazení 

propůjčuje zvláštní výjimečnost. Ve filmu Drsňák zase ukazuje jejich jedinečnost 

netradičním způsobem – tím, jak šokujícím se může stát případ „znásilnění“ polibkem

od neznámého člověka na ulici: „A kiss has more shock value than sex here. Being 

forcefully kissed by a stranger in a crowded public place is very insulting. Kissing 

scenes in most films are conventional. They are not exciting unless they are shown in 

a new or different way.“62 Nástroj atrakce a šoku, o nichž jsme pojednávali, se tedy 

uplatňuje i na poli milostných scén.

Vedle polibků je pro něj stěžejním prvkem ve vztahu absence mluvení. Jak už 

bylo zmíněno, mlčení má v Kim Ki-dukových filmech svoje místo a je určitou součástí 

„komunikace“, poněvadž je stvrzením hlubokého sdílení. A teprve mezi mužem a ženou 

nabývá tento způsob interakce na významu. Výmluvná pro něj nejsou slova, nýbrž „to 

něco“ odehrávající se v prostoru mezi nimi: „To me, the blank is the space as well. In 

The Isle63 , for example, there are few words. I think silence is speaking as well. 

Suppose, for example, that I have a lover. But I do not speak even a word during the 

meeting with her though I love her... I regard such a thing as an infinite amount of 

words. Blank spaces are important to me like this.“64 Kromě filmu Ostrov má velkou 

důležitost mlčení mezi mužem a ženou např. i ve filmu 3-Iron, kde nabírá až 

spirituálního charakteru lásky. 

                                                
61 Tamtéž.
62 Yecies, B. - Yecies A. S.: Korean Post New Wave Film Director Series: KIM Ki-Duk, Screening the 
past, 2002, č. 14. (internetová verze 
http://www.latrobe.edu.au/screeningthepast/firstrelease/fr0902/byfr14a.html)
63 Jedná se o Kim Ki-dukův film, který do české distribuce vešel pod názvem „Ostrov“.
64 Článek „The strange case of director Kim Ki-Duk: the past, the persistent problems and the near 
future“ dostupný z http://www.koreasociety.org/film_blog/portraits/
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6. ZÁVĚR

Odkazuje tedy Kim Ki-duk ve svých filmech k mýtu? Odpovědět není

jednoznačná. Objevují se v nich totiž jak témata a charakteristiky, které potvrzují 

mýtické schéma, tak i ty, které mýtické chápání skutečnosti rozkládají. Tak např. 

v souvislosti s rozborem časových struktur bylo odhaleno, že některé filmy reprodukují 

„mýtus věčného návratu“ (Jaro, léto, podzim, zima…a jaro), popř. zdůrazňují trvalou 

platnost času, který se nemění (Čas) , a na druhé že jiné ukazují historicky vnímaný čas, 

lineárně ubíhající a reflektující politické události (Adresát neznámý, Pobřežní hlídka). 

Jeho filmy též zpodobňují určité prvky ze starořeckých tragédiích, do nichž však Kim 

Ki-duk vnáší motivy i ze současného dění ve společnosti. Trýzeň a pathos tedy nemusí 

být u něho pouze výrazovým prvkem, který má způsobit tragický dojem, mohou 

poukazovat na současné problémy jako je virtualizace prostředí a stát se určitým 

řešením, jak ji odstranit.           

Mlčení v jeho filmech nás zavedlo až k rituálu a k odmítnutí racionálního 

pohledu na svět. Kim Ki-duk nechce zkušenost prosívat rozumem a vytvářet 

myšlenkovou hodnotu na bázi mistrně vybroušených dialogů. Nechává se slyšet, že 

evropská produkce mu připadá příliš standardizovaná a humánní a to, co poskytuje on, 

skutečně nabízí jinou perspektivu. Jeho filmy se tak jako mýtus snaží vyjadřovat 

k něčemu, co je lidské, k něčemu původnímu, co ovládá člověka, a nikoliv k tomu, co 

ovládá on sám. Vidí ho jako zvíře, které je determinované pudy, vynáší na povrch 

archetypické sféry z hloubi duše a připomíná mu jeho svázanost s přírodou. Vyvěrá zde

mýtus jako prapůvodnost, jako věčnost, jako zjevování bytí.

To, co však Kim Ki-duk rozkládá, je pojetí mýtu ve filmových žánrech. Dobro 

a zlo, něžnost a krutost, černá a bílá, nemají své pevné kategorie a hranice. Celou jeho 

tvorbou prostupuje tento jedinečný postup smiřovat nesmiřitelné, ale v jednom bodě

zůstává však nekompromisní. Nechává člověka pociťovat tíhu jeho provinění a trpět za 

jeho hříchy. Pomocí léčby bolestí a trýzní ho pak vrací zpět do přírody a mýtickému 

věku nevinnosti.  
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Jaro, léto, podzim, zima…a jaro (Bom yeoreum gaeul gyeoul geurigo bom, 2003)

Scénář: Ki-duk Kim, Herci: Yeong-su Oh, Ki-duk Kim, Young-min Kim, Jae-kyeong 
Seo, Yeo-jin Ha, Jong-ho Kim, Jung-young Kim, Dae-han Ji, Min Choi, Ji-a Park, Min-
Young Song, Producenti: Karl Baumgartner, Seung-Jae Lee, Hudba: Ji-woong Park, 
Kostýmy: Min-Hee Kim

Samaritánka (Samaria, 2004)

Scénář: Ki-duk Kim, Herci: Yeo-reum Han, Ji-min Kwak, Eol Lee, Kwon Hyun-Min, 
Oh Young, Gyun-Ho Im, Lee Jong-Gil, Shin Taek-Ki, Jung-gi Park, Gul-seon Kim,
Seung-won Seo, Yoo Jae-Ik, In-gi Jung, Jin-bae Jeon, Yook Sae-Jin, Producenti: Jeong-
min Bae, Jeong-min Baek, Výkonní producenti: Dong-joo Kim, Ki-duk Kim, Asistent 
výkonného producenta: Yoon-ho Kim, Hudba: Park Ji, Ji-woong Park, Kostýmy a 
Make-up: Lim Seung-Hee   

3-Iron (Bin-jip, 2004)

Scénář: Ki-duk Kim, Herci: Seung-yeon Lee, Hyun-kyoon Lee, Hyuk-ho Kwon, Jeong-
ho Choi, Ju-seok Lee, Mi-suk Lee, Sung-hyuk Moon, Jee-ah Park, Jae-yong Jang, Dah-
hae Lee, Han Kim, Se-jin Park, Dong-jin Park, Jong-su Lee, Ui-soo Lee, Jong-hwa 
Ryoo, Sung-hoon Kang, Sung-hoon Jung, Ji-yong Jang, Maeng-sung Kim, Hoon Jang, 
Seok-bin Jang, Hyung-suk Kim, Tae-suk Shin, Hong-suk Lee, Nam-min Park, 
Producent: Ki-duk Kim, Asistent producenta: Youngjoo Suh, Výkonný producent: 
Michiko Suzuki, Asistent výkonného producenta: Yong-bae Choi, Hudba: Slvian

Čas (Shi gan, 2006)

Scénář: Ki-duk Kim, Herci: Jung-woo Ha, Ji-Yeon Park, Jun-yeong Jang, Gyu-Woon 
Jung, Ji-heon Kim, Sung-min Kim, Kiki Sugino, Hyeon-a Seong, Producent: Ki-duk 
Kim, Výkonný producent: Michio Suzuki Hudba: Hyung-woo Noh, Make-up: Jin Jang
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Obrazová příloha

       Obr. 1

Obr. 3                                                                                    

       Obr. 2

Obr. 1 Háčky na ryby jako prostředky trýznění (Ostrov, 2000)
Obr. 2  Zuřivost (Ostrov, 2000)
Obr. 3  Bolest (Ostrov, 2000)
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Obr. 4                                                            Obr. 5

Obr. 6                                                                              Obr. 7                                                                                          

Obr. 4 a 5 Člověk jako součást přírody a časového cyklu 
                        (Jaro, léto, podzim, zima…a jaro, 2003)
Obr. 6 a 7 Člověk zasazený do dějin a politických událostí 
                        (Obr. 6 Pobřežní hlídka, 2002; Obr. 7 Adresát neznámý, 2001)
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  Obr. 8                                                                                    Obr. 9

                       Obr. 10

             ¨

Obr. 8 – 10 Přátelství mezi Jae-yeong a Yeo-jin (Samaritánka, 2004)
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  Obr. 11                  Obr. 12

                Obr. 13

Obr. 11    Něžný polibek (3-Iron, 2004)
Obr. 12    Násilný polibek (Drsňák, 2001)
Obr. 13    Jeden z nejčastějších Kim Ki-dukových obrazů: muž a žena sedící mlčky 
vedle sebe (Drsňák, 2001)
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                                 Obr. 14

Obr. 14  Kim Ki-duk
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