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O dramaturgii filmow Kim Ki-duka

Kim Ki-duk jest niewatpliwie jednym z najwazniejszych autoréw
kina (nie tylko azjatyckiego) ostatnich kilkunastu lat. Chcac zrozumieé
oryginalno$¢ oraz nalezycie oceni¢ znaczenie jego tworczosci, z calg
pewnoscig nie mozna poming¢ rozwazan na temat sposobéw prowadze-
nia narracji oraz ksztaltowania dramaturgii w jego filmach, ktore to za-
gadnienia stanowig wazny kompleks znajdujacy si¢ u podstaw stylu Kim
Ki-duka. Oprécz tego nie nalezy zapomina¢ o spoteczno-kulturowym
otoczeniu oraz dostepnych trybach produkeji filmowej, ktore nie tylko
towarzysza, ale i ksztaltujg indywidualne wybory artystyczne. W niniej-
szym artykule usiluje wskaza¢, w jaki sposob koreanski rezyser buduje
dramaturgie swoich filméw oraz rozwija indywidualny styl w obrebie
kina artystycznego i na jakich zasadach konstruuje wlasne struktury
narracyjne, a jednoczeénie postaram sie odnalez¢ dla tej twérczosci
szerszy (geograficznie, estetycznie oraz spoleczno-politycznie) kontekst
w postaci opisanego przez Hamida Naficyego ,,kina z akcentem™[1].

Dotychczasowy dorobek Kim Ki-duka obejmuje 20 filmow
pelnometrazowych powstatych w latach 1996-2014. Wydaje sig, ze
mozna je podzieli¢ na trzy grupy. Pierwsza obejmowataby Krokodyla
(1996), Dzikie zwierzeta (1997), Blgkitne wrota (1998), Wyspe (2000),
Prawdziwg fikcje (2000), Adres nieznany (2001), Ztego chlopca (2001)
oraz Straznika Wybrzeza (2002). Pierwsza cezurg - a jednoczesnie
dzietem osobnym i wyjatkowym w filmografii Ki-duka — okazat sie
bez watpienia obraz Wiosna, lato, jesien, zima... i wiosna (2003).
Do drugiego etapu tworczosci rezysera zaliczajg si¢: Samarytanka
(2004), Pusty dom (2004), Luk (2005), Czas (2006), Oddech (2007)
i Sen (2008). Jedyny w tym gronie dokument, Arirang (2011), zajmu-
je podobnie wyrdzniong pozycje jak Wiosna, Lato..., byt przy tym
obrazem zrealizowanym po trzyletniej przerwie i pozwolit rezysero-
wi otworzy¢ trzeci rozdzial w karierze, do ktdrego zaliczajg si¢ jego
ostatnie filmy: Amen (2011), Pieta (2012), Moebius (2013) oraz Jeden
na jednego (2014). Jakkolwiek mozna wskazywa¢ na podobienstwa
pomiedzy poszczegdlnymi filmami z réznych grup oraz na cigglosé
tematow w nich podejmowanych(2], przedstawiona klasyfikacja opie-
ra sie na silnych przestankach zaréwno tresciowo-formalnych, jak

[1] Zob. H. Naficy, An Accented Cinema. Exilic and [2] Na przyklad, jak pisze Jinhee Choi, film Wiosna,
Diasporic Filmmaking, Princeton and Oxford 2001. Lato... czesto byt zestawiany z Wyspg, a Samarytan-
Wiszystkie cytaty z anglojezycznych prac umieszczone  ka ze Ztym chlopcem, niemniej autorka ta réwniez
w artykule podaje we wlasnym tlumaczeniu. wskazuje na przelomowe znaczenie pierwszego
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i biograficznych, cho¢ trudno bytoby méwic o istnieniu jednego nad-
rzednego kryterium porzadkujgcego. Zamiast niego musi wystarczy¢
krotka charakterystyka poszczegdlnych etapow twoérczosci rezysera.
Filmy powstale do roku 2003 portretuja bohateréw wywodzacych
si¢ z najnizszych warstw koreanskiego spoteczenstwa, Kim zbliza si¢
w nich najbardziej do poetyki naturalizmu, wykorzystujac przy tym
»ekstremalne” $rodki wyrazu (szczegélnie dobitnym przykladem jest
Wyspa). Poczawszy od Wiosny, lata, jesieni, zimy... i wiosny utwory
rezysera nabieraja symbolicznego znaczenia, wzbogacane sa o ele-
menty nierealistyczne, czesto wprowadzane w zaskakujacy sposéb. Co
nie mniej wazne, bohaterami stajg si¢ ludzie wywodzacy sie z klasy
$redniej (wyjatkiem — £uk), zyjacy juz nie na prowingji, ale w duzych
miastach. Obrazy te sg zrealizowane z wigksza dbato$cia o szczegot,
czesto wrecz z wysmakowaniem estetycznym, na co pozwalaly rosna-
ce budzety oraz nagrody zdobywane przez nie na festiwalach. Filmy
nalezace do trzeciej grupy taczy uproszczenie formalne i konstruk-
cyjne, ograniczenie sfery symbolicznej oraz powr6t dawnej surowosci
realizacyjnej. Co znamienne, ich fabuly rozgrywaja si¢ przewaznie
w kregach rodziny oraz dos¢ ostentacyjnie ogniskuja si¢ wokdt prob-
lemow poruszanych w tradycji psychoanalityczne;.

Wspomniane réznice ustepujg jednak miejsca wyraznym po-
dobienstwom, gdy przyjrze¢ si¢ konstrukeji dramaturgicznej filméw
rezysera. To wlaénie jej specyficzne uksztaltowanie oraz ciggltos$¢ roz-
woju pozwalaja mdéwi¢ o autorskim, wyodrebnionym stylu Kim Ki-
-duka. Oczywiscie wiele spoérdd elementdw tego stylu uksztaltowal
paradygmat kina artystycznego i wlasciwych mu sposobow narra-
cji, wypracowany na przetomie lat 50. i 60. David Bordwell uznaje
ten model narracji za jeden z czterech gléwnych - obok klasycznego,
historyczno-materialistycznego oraz parametrycznego — w historycz-
nym rozwoju sztuki filmowej[3], zauwaza przy tym jednak zasadnicza
otwarto$¢ kina artystycznego na nowe tendencje, mozliwo$¢ wiacza-
nia do niego oryginalnych srodkéw wyrazu oraz dokonywania w jego
obrebie rozmaitych wariacji (chodzi nie tylko o gre konwencjami, ale
i o ostabianie wypracowanych w tym modelu regul)[4]. Zanim wiec
przejde do omoéwienia swoistych dla Kim Ki-duka zasad i zabiegéw
dramaturgicznych, wyrézniajacych go z grona innych rezyseréw, warto
pokrétce przypomnie¢ ogoélna charakterystyke narracji filmowej wtas-
ciwej dla catej formacji autoréw kina artystycznego.

Zdaniem Bordwella ten typ narracji preferuje luki, niedopo-
wiedzenia i elipsy zamiast cigglosci fabularnej oraz przyczynowo-
-skutkowego powiazania wydarzen, uprzywilejowuje przypadkowosé
i epizodyczno$¢, oslabiajac motywacje realistyczne oraz teleologicznosé
dzieta filmowego. Kino artystyczne, pisze dalej Bordwell, znajduje upo-

z wymienionych tytuléw w rozwoju artystycznym [3] Zob. D. Bordwell, Narration in the Fiction Film,
Kima. Eadem, The South Korean Film Renaissance. Madison 1985.

Local Hitmakers, Global Provocateurs, Middletown [4] Ibidem, s. 213.

2010, S. 178.
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dobanie w ukazywaniu bohateréw w sytuacjach granicznych, skupia
si¢ na obrazowaniu ich sytuacji egzystencjalnej, tematem utwordéw
czynigc kondycje ludzka jako taky. Bohaterami kierujg nadal - jak
w kinie klasycznym — motywacje natury psychologicznej, niemniej
zalamuja si¢ one pod wplywem réznych - zewnetrznych i wewnetrz-
nych - napie¢, tak ze postaciom czesto brakuje jasnych przestanek,
dzialajg niekonsekwentnie lub tez calkiem podaja w watpliwos¢ wlasne
zamiary. W dalszej kolejnosci Bordwell za ceche dystynktywna kina
artystycznego uznaje autorsko$¢ (rozumiana nie tylko jako specyficzne
uksztaltowanie instancji nadawczej dziela filmowego, ale tez w sensie
faktycznej, rozpoznawalnej i na rozne sposoby eksploatowanej obecno-
$ci rezyserdw-autoréw w polu produkeji i dystrybucji sztuki filmowej).

Zdecydowang wigkszo$¢ cech przypisywanych przez Bordwella
kinu artystycznemu odnalez¢ mozna w filmach Kim Ki-duka, jedyny
wyrazny wyjatek stanowi niemal zupetne pomijanie przez koreanskiego
rezysera retrospekeji i futurospekeji. Podporzadkowanie chronologii
wydarzen klasycznym regulom linearnosci i nastepstwa wydaje sie
jednym z dwdch gtéwnych ograniczen narzucanych przez niego wlasnej
formie filmowej narracji. Wiaze si¢ ono bezpoérednio ze wspomniang
juz checig nadania tym obrazom znamion i waloréw naturalizmu/[5].
W zwigzku z historycznym rozwojem tej konwencji estetycznej do
opisu naturalistycznej inscenizacji filmowej w duzej mierze stosuja
sie rozpoznania czynione na gruncie literaturoznawczym. Gabriela
Matuszek definicje dramatu naturalistycznego rozpoczyna nastepujaco:

Dramat naturalistyczny jest dramatem kompozycyjnie otwartym, zaczy-
najacym si¢ in media res (najczesciej sceng niema, umozliwiajaca widzowi
~wejscie” w obraz srodowiska i sytuacji), pozbawionym jednoznacznego
mocnego finatu oraz point domykajacych akty, co ma podkresla¢ przy-
padkowos¢ prezentowanego fragmentu rzeczywisto$ci[6].

Filmowe dramaty Kim Ki-duka takze rozpoczynaja si¢ in media res,
czasem tylko wtasciwg akcje poprzedza krétka sekwencja poetyckich
obrazéw (jak wpuszczanie do wody niewielkiego z6twia w Blekitnych
wrotach) lub zwigzle ukazane, znaczace wydarzenie z przeszloéci
(uszkodzenie wzroku bohaterki Adresu nieznanego podczas dzieciecej
zabawy). Jednak nawet w przypadku tych filméw poczatkowe sceny
ekspozycji rozgrywaja si¢ bez stéw, z mocno ograniczonym wyko-
rzystaniem muzyki niediegetycznej. Podobnie dzieje si¢ w wigkszo$ci
pozostalych filmow rezysera, wtedy zas, gdy pojawiaja sie pojedyncze
zdania - jak w Luku, Czasie i Snie - nigdy nie przeradzajg sie one w roz-
mowe. Symptomatyczne wydaje sie zatem takze to, ze dialog wyjatkowo

[5] Korzenie poetyki naturalistycznej tkwig w dzie- szybko przeniknal do dramatu europejskiego kornca
wigtnastowiecznej literaturze europejskiej, zwlaszcza XIX wieku i za sprawa takich pisarzy, jak Henryk Ib-
francuskiej; prekursorem, propagatorem i teorety- sen, August Strindberg, Gerhart Hauptman przyniost
kiem tego nurtu okazat sie Emile Zola, a intelektu- temu gatunkowi znaczne ozywienie. Zob. G. Matu-
alna podwaline daly naturalizmowi teorie Charlesa szek, Naturalistyczne dramaty, Krakéw 2008.
Darwina. Naturalizm w réznych swych wariantach [6] Ibidem, s. 11.
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obecny w pierwszej scenie Samarytanki odbywa si¢ za posrednictwem
internetowego czatu.

Inny ciekawy przyktad stanowi Czas — obraz, ktérego sam tytut
moglby zapowiada¢ zachwianie uktadu zdarzen w fabule opowiesci lub
oryginalne uksztaltowanie relacji temporalnych mi¢dzy nimi (by tema-
tem uczyni¢ tytulowy fenomen czasu). Tymczasem film Kim Ki-duka
podejmuje problematyke chorobliwej zazdrosci oraz zmiany tozsamosci
za pomocg operacji plastycznych twarzy, a fabularne nieciaglosci, luki
i watpliwo$ci osiagane sa nie dzigki zaburzonej chronologii przebiegu
akeji, lecz w wyniku niepokojacych i osobliwych dziatan bohateréw.
Seh-hee po dwoch latach zwigzku z Ji-woo podejrzewa, ze mezczyzna
niedlugo straci nig zainteresowanie. Aby temu zapobiec, decyduje sie
na operacje¢ plastyczng calkowicie zmieniajaca jej wyglad i znika na
pot roku z zycia ukochanego (w tym czasie musi zresztg ukrywaé go-
jaca sie twarz pod maska). Gdy jest juz w pelni sil, zatrudnia sie¢ jako
See-hee w kawiarni, ktorg stale odwiedza jej osamotniony partner.
Umiejetnie nawigzuje z nim bliska relacje, a potem romans. Szybko
jednak przekonuje sie, ze Ji-woo nadal nie moze zapomnie¢ o Seh-hee.
To rozpoznanie przyprawia ja o gniew i frustracje, gdyz po pierwsze
zle oceniala uczucia ukochanego, a po drugie nie moze juz wréci¢ do
odrzuconej przez siebie samg Seh-hee. Podczas rozmowy w kawiarni
kobieta wyjawia prawde, postugujac sie swoim dawnym zdjeciem w roli
maski, czym wprawia w ostupienie Ji-woo.

Wtedy nastepuje charakterystyczny dla Kim Ki-duka zwrot akeji
w ksztalcie lustrzanego odbicia rozwoju fabuly: teraz to bohater decydu-
je si¢ na podobng operacje, chcgc uwolnic si¢ od See-hee. Ich dotychcza-
sowe role odwracaja sie: Ji-woo znika, a See-hee szuka go zapamietale,
wdajac sie w liczne rozczarowujace znajomosci. Gdy pewnego dnia
zauwaza za oknem kawiarni kogo$ patrzacego na nig ukradkiem, wy-
biega z budynku i rusza w poscig, w trakcie ktérego $cigany mezczyzna
ginie pod kofami przejezdzajacego samochodu. W obliczu tej straty
See-hee ponawia probe ucieczki od swej tozsamosci — po raz drugi
poddaje si¢ operacji. Rezyser akcentuje jednak beznadziejno$¢ tego
aktu, stosujac klamre kompozycyjna - wychodzaca z kliniki kobiete
z zaklejong twarzg przypadkiem potraca mloda dziewczyna, doktad-
nie tak jak na poczatku filmu. Zabieg ten nie tyle burzy jednak relacje
czasowe, co wprowadza do filmu duza doz¢ ambiwalencji i fabularne;
niepewnosci, gdyz w dziewczynie rozpoznajemy Seh-hee (a wiec przed
klinika zderzajg si¢ dwie kobiety bedace w gruncie rzeczy ta sama oso-
ba). Mozna wiec w tym przypadku méwi¢ o wyraznym odautorskim
komentarzu w postaci nawrotu opowiesci do jej poczatku, co sugeruje
powatpiewanie rezysera w skuteczno$¢ rozpaczliwych dziatan podej-
mowanych przez bohaterke.

Paralelne uklady zdarzen oraz zaskakujace i finezyjne symetrie
sa specjalnoscig Kim Ki-duka-scenarzysty, czesto to wlasnie one buduja
najciekawsze sieci znaczeniowe, a w perspektywie dramaturgicznej staja
sie osig prowadzacg widza przez film, budzac wrazenie spdjnosci i -
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czesto zabarwionej ironicznie - ciggloéci zdarzen. W znakomitej ana-
lizie Adresu nieznanego Hye Seung Chung wskazuje na serie czterech
zranien oczu pojawiajacych sie w filmie. Dotyczg one tréjki bohaterdw,
przy czym Un-ok - mloda, pochodzaca z ubogiej rodziny Koreanka,
ktorag probuje wykorzystaé przebywajacy w jej kraju w ramach operacji
wojskowej amerykanski zolnierz James — zajmuje najpierw pozycje
ofiary, pozniej sprawcy, a finalnie takze autorki aktu autoagresji (ktory
trzeba jednak uznac za obronny, obcigzajacy konto amerykanskiego
militaryzmu)[7]. Obrazy przemocy wobec pséw w tym samym filmie
nie powinny przestoni¢ faktu, ze zwierzeta te sa jednoczeénie przed-
miotem ,,prawdziwej troski i milosci”[8] trzech nastoletnich bohateréw
Adpresu..., jak stusznie zauwaza Myung Ja Kim. Tym samym psy oraz
stosunek do nich poszczegdlnych postaci buduja kolejny w Adresie
nieznanym uklad znaczen oparty na umieszczeniu jednego motywu
w dziataniach wielu bohaterow.

W twoérczosci Kim Ki-duka odnalez¢ mozna wiele podobnych
przypadkow. Niemal kazdy z jego obrazéw posiada przynajmniej jeden
motyw przewodni; czgsto role te pelni charakterystyczny rekwizyt (jak
kij golfowy w Pustym domu, haczyki wedkarskie w Wyspie czy tez tuk
w filmie tak wlasnie zatytulowanym). W kilku utworach przedmiotami
obdarzonymi szczegdlnym znaczeniem sg zdjecia — jakkolwiek pomyst
ten trzeba uznac za duzo mniej oryginalny, rezyser potrafi skutecznie
budowac¢ napiecie wokot fotografii (dzieje sie tak w Blgkitnych wrotach,
Ztym chlopcu i Czasie). W przypadku tych i innych filméw kluczowe
dla calej fabuly okazujg si¢ odzwierciedlenia wcze$niejszych wzoréw
akeji. Poza wspomnianymi operacjami plastycznymi podejmowanymi
na przemian przez Seh-hee i Ji-woo w filmie z 2006 roku inny, nie mniej
ekscentryczny przykltad stanowi Samarytanka. Nastoletnia Jae-yeong
z pomocy swej przyjaciotki Yeo-jin umawia si¢ z dojrzalymi mezczyzna-
mi i prostytuuje sie, by zebra¢ pienigdze na wyjazd do Europy. W trakcie
przerwanej przez policje jednej ze schadzek dziewczyna skacze z okna
i w wyniku doznanych obrazen niedlugo potem umiera. Yeo-jin staje
sie spadkobierczynig notesu przyjaciotki z danymi klientéw. Postanawia
spotka¢ si¢ z kazdym z nich, aby bezinteresownie §wiadczy¢ ustugi
seksualne oraz odda¢ zaptacone wcze$niej pienigdze. Dalsza czes¢ filmu
portretuje realizacje powzigtego planu oraz zmagania ojca dziewczyny
po odkryciu, czym zajmuje si¢ jego corka.

Jednak najczesciej dramaturgicznie istotne fancuchy zdarzen
tworza w filmach Kim Ki-duka najrozmaitsze sceny przemocy: pobicia,
postrzaly, gwalty, morderstwa, okaleczenia, samobojstwa i samooka-
leczenia (te ostatnie szokowaly widzéw Wyspy, pdzniej pojawily sie
jeszcze w Adresie Nieznanym, Snie oraz Piecie). Oczywiscie trzeba do

[7] Hye Seung Chung, Kim Ki-duk, Urbana, Chicago Searching. Culture and Identity in Contemporary Kore-
and Springfield 2012, s. 31-38. an Cinema, red. F. Gateward, State University of New
[8] Myung Ja Kim, Race, Gender, and Postcolonial York Press 2007, s. 253.

Identity in Kim Ki-duk’s ,, Address Unknown”, w: Seoul
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nich doda¢ dreczenie i zabijanie zwierzat (takze w zjawiskowo piek-
nym Wiosna, lato, jesiesi, zima... i wiosna). Przemoc i okrucienstwo
wystepuja w filmach autora Oddechu z réznym natgzeniem, niemniej
pojawiaja si¢ za kazdym razem, gdy si¢ga on po kamere, zwykle two-
rzac serie wariantywnych powtdrzen. Istotne jest jednak to, ze owo
zageszczenie wydaje sie zawsze dramaturgicznie umotywowane oraz
tre§ciowo sfunkcjonalizowane. Poza tym, jak pisze Hye Seung Chung,
»ekstremalno$¢ kina Kima nie powinna - co wigcej, nie moze — zostaé
oddzielona od jego historycznego i spotecznego kontekstu”[9] (do
tego watku bede chcial jeszcze powrdci¢). Autorka monografii Kim
Ki-duka w wielu miejscach porusza kwesti¢ przemocy obecnej w fil-
mach rezysera, podkreslajac z jednej strony jej ,,cyrkularny obieg”[10]
oraz rytualizacje, z drugiej zas zdolnos¢ komunikacyjng - mozliwos¢
(czasem jedyng) wyartykulowania sprzeciwu przez zdominowanych,
uci$nionych i wykorzystywanych czlonkéw silnie klasowego, patriar-
chalnego spoleczenistwa[11]. Na tej podstawie Chung nazywa tworczo$¢
koreanskiego rezysera mianem , kina resentymentu” i korzystajac takze
z przestanek biograficznych, buduje ich spolecznie zaangazowang in-
terpretacje w duchu nietzscheanskim[12].

Na inng mozliwos¢ odczytania filmow Kima w kontekscie zin-
tensyfikowanych obrazéow przemocy wskazujg w swej interpretacji
Wyspy Larisa i Leonid Alekseychukowie[13]. Zwracaja oni uwage, ze
zamierzonemu w tym filmie przez rezysera wzorcowi tragediowemu
(wspieranemu przez wznioste, ekstremalne, milczaco przyjmowane
fizyczne cierpienie) zupelnie nie odpowiada rysunek gléwnych postaci:
»0boje nie s3 ani wystarczajaco szlachetni, ani odpowiednio diabolicz-
ni”[14]. Odkrycie ich stabosci, kruchosci, strachu i samotno$ci sprawia,
ze stajg sie — mimo calej frenezji — nieodparcie ludzcy i bliscy. Co jeszcze
bardziej istotne, sam rezyser kontrapunktuje swoja opowies¢ lirycznymi,
poetyckimi obrazami harmonii miedzy potaczonymi miloscig ucie-
kinjerami otoczonymi malowniczym krajobrazem, w finale za$ prze-
mienia obraz w basn o szczesliwym, nawet jesli nieprawdopodobnym
zakonczeniu. Tym samym, jak zdajg sie¢ sugerowaé Alekseychukowie,
ekstremalne obrazy bélu i przemocy w filmach Kim Ki-duka tracg swoj

[9] Hye Seung Chung, op. cit., s. 44. tanka, Czas, Oddech i Sen. Hye Seung Chung nie roz-

[10] Ibidem.

[11] ,,[...] Kino Kima jest napedzane przez protago-
nistow znajdujacych si¢ na straconej pozycji — spo-
tecznie zmarginalizowanych i podporzadkowanych
bezdomnych, przestepcow, prostytutki, mieszkancow
podmiejskich obozéw, Afroazjatéw, niepelnospraw-
nych, wiezniéw itd. — dla ktérych jedynym $rodkiem
komunikowania ich resentymentu jest wspolny zmyst
cielesnego bolu wynikajacy z sadystycznych lub ma-
sochistycznych aktow przemocy”. Ibidem, s. 24.

[12] Warto jednocze$nie zauwazy¢, ze autorka skupia
sie gléwnie na pierwszym okresie twérczosci Kima,
marginalizujgc znaczenie takich filmow jak Samary-
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waza takze w poszczegdlnych przypadkach mozliwo-
$ci — chocby czysto hipotetycznych, nie wynikajacych
explicite z ogladanych filméw - przerwania zakletego
kregu przemocy.

[13] O sytuacji dwojga bohateréw Wyspy pisza: ,,Pa-
radoksalnie, problemy zaczynaja sie, kiedy spoteczen-
stwo pozostawia swoich rzekomych wygnancéw we
wzglednym spokoju”, otwierajac tym samym droge
interpretacjom niezdeterminowanym socjoekono-
micznie. L. Alekseychuk, L. Alekseychuk, It Hurts,
<http://www.koreanfilm.org/ithurts.html> [dostep:
16.01.2015].

[14] Ibidem.
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werystyczny charakter, wyrazajac nade wszystko psychiczne cierpienia
bohaterdw, ich rozdarcia i dramaty. Idac dalej tym tropem, nadchodzace
niespodziewanie, wyciszone, koncyliacyjne epilogi, obecne przeciez
w wielu filmach Kim Ki-duka (cho¢by w Snie, Oddechu, Ztym chtopcu,
a w szczegolnie poruszajacy sposob w Pustym domu), zmieniajg je
w milosne przypowiesci, co prawda gorzkie i spéznione, ale wskazujace
na daleki horyzont wezesniejszych zmagan bohateréw. ,,Skrajnosci Kim
Ki-duka daja pewna nadzieje. Jakkolwiek okaleczony, jego bohater nie
jest prosta suma organow’ [15].

Piszac o sposobach konstruowania dramaturgii filmowej przez
Kima, nie sposéb nie wspomnie¢ o innym jeszcze, niezwykle waznym
fenomenie dotyczacym czesci jego produkeji: milczeniu protagonistow.
W dwdch obrazach powstatych po roku 2011, filmach Amen i Moebius,
nie dochodzi do ani jednej rozmowy miedzy bohaterami (pojawiaja
sie jedynie nieliczne pisemne badz zapo$redniczone przez media ko-
munikaty, ktore jednak nie zmieniaja zasadniczego odczucia widza,
iz obcuje z filmem wlasciwie pozbawionym $ciezki dialogowej). Juz
we wezesniejszych produkcjach wystepowaly catkiem nieme lub pra-
wie nieme postaci — T’ae-s6k i Son-hwa z Pustego domu oraz Hiii-jin
z Wyspy wydaja si¢ najlepszymi przyktadami. Niemniej ci bohaterowie
z zamknietymi ustami stanowig tylko najbardziej wyraziste przejawy
ukazywania probleméw dotyczacych porozumienia miedzy ludzmi
oraz zasadniczej nieufnosci tego kina w stosunku do jezyka[16]. Nad-
watlenie komunikacji werbalnej wigze si¢ oczywiscie z wcze$niej oma-
wianymi cechami filméw Ki-duka - eksponowaniem przemocy oraz
bezsilnoéci bohateréw wobec réznego rodzaju zewnetrznych presji.
Jakkolwiek agresja wydawac sie musi watpliwym $rodkiem skutecznego
komunikowania, o tyle bez watpienia zahamowanie sfery werbalnej nie
oznacza niemoznoéci zbudowania jakiegokolwiek porozumienia. Kim
doskonale zdaje sobie z tego sprawe, gdyz ograniczenie filmowych dia-
logéw do niezb¢dnego minimum jest dla niego okazja do eksplorowania
innych filmowych $rodkéw stuzacych ukazywaniu interakeji miedzy
bohaterami, co stalo si¢ wrecz jego znakiem rozpoznawczym wérdd
milosnikéw kina. Rezyser zatrudnia do tego celu wielkg réznorodnos¢
pomystéw dramaturgicznych i zasobow jezyka filmowego: bezposred-
nie spotkania milczacych postaci, ,grajacg” przestrzen, ekspresyjne
zblizenia twarzy, muzyke diegetyczna i niediegetyczna, subiektywne
lub wydtuzone ujecia, dynamizujacy akcje montaz, znaczace kostiumy
i rekwizyty etc.[17]

Krytycy i badacze twdrczosci Kima czgsto podkreélaja, ze obec-
no$¢ wjego filmach zdegradowanych i zmarginalizowanych postaci wig-
ze sie z biografig[18] rezysera. Kim musial wcze$nie porzuci¢ edukacje,
miedzy 17 a 22 rokiem zycia pracowal jako zwykly robotnik w fabryce,

[15] Ibidem. [18] Zob. ibidem, s. 3-6.; Myung Ja Kim, op. cit.,
[16] Zob. Hye Seung Chung, op. cit., s. 55-56. S. 261.

[17] O czesci z tych srodkéw pisze Hye Seung Chung

w kontekscie Pustego domu, zob. Ibidem, s. 59.
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pozniej przez pie¢ lat stuzyl w armii, a nastepne trzy spedzit w klasz-
torze baptystow. Na poczatku lat 9o. wyemigrowal do Paryza, gdzie
pedzit zycie ulicznego artysty, malowat obrazy, podrézowat i zaczat
ogladac¢ filmy. Po trzyletnim pobycie w Europie Kim wrécit do Korei,
by zapisac sie na kurs pisania scenariuszy filmowych i rozpocza¢ kariere
filmowca (warto podkredli¢, ze nie posiada klasycznego wyksztalcenia
artystycznego). Zdaniem tych komentatoréw Iaczno$¢ doswiadczen
rezysera z jego obrazami objawia si¢ w znajomosci realiéw zycia klas
nieuprzywilejowanych oraz w konstrukeji bohateréw, ktorym potrafi
nada¢ pewien rodzaj wywiedzionej z biografii autentycznosci[19]. Wy-
daje mi si¢ jednak, ze doswiadczenia rezysera i jego filmy facza glebsze
(a przy tym rzadzone pewnymi prawidlowosciami) zwigzKki, a jego sa-
mego nazwa¢ mozna - za Hamidem Naficym - rezyserem ,,z akcentem”.
Naficy pod pojeciem ,,kina z akcentem” rozumie filmy tworzo-
ne przez rezyseréw na uchodzstwie badz w diasporze, a w szerszym
znaczeniu przez wszystkich emigrantéw oddalonych od macierzystego
kraju. ,,Jesli dominujace kino jest uwazane za uniwersalne i bez akcen-
tu — pisze badacz - to filmy tworzone w diasporze lub na obczyznie sa
z akcentem”[20]. W swej koncepcji, ktéra odpowiada na glebokie zmia-
ny geopolityczne, kulturowe i komunikacyjne ostatnich dziesigecioleci,
Naficy zwraca uwage na interkulturowsg funkcje petniong przez to kino,
zwlaszcza w przypadku twoércow z krajow postkolonialnych, mimo iz
oczywiscie nie sposdb mowic o nim, ze wzgledu na réznorodno$¢ form
i zréznicowanie kultur, jako o ustabilizowanym i jednolitym nurcie. Fil-
my ,,z akcentem” faczy jednak zadziwiajaco wiele wspdlnych, dajacych
sie wyrdzni¢ cech na poziomie zaréwno stylu wizualnego, struktur nar-
racyjnych, kreacji postaci, jak i podejmowanych tematdw, zaangazowan
emocjonalnych oraz dostepnych trybow produkeji filmowej. Naficy
szczegotowo omawia kolejne wyrdzniki ,,kina z akcentem”, znajdujac
przy tym dla niego zbiorczg metafore ,szczelinowosci”: ,Filmy z ak-
centem s3 szczelinowe, gdyz s tworzone pomiedzy i w szczelinach
formacji spolecznych oraz praktyk kinematograficznych”[21].
Umieszczenie Kim Ki-duka w gronie rezyseréw ,kina z akcen-
tem” poczatkowo wydawac sie moze zaskakujace — wszak poza dwoma
znaczgcymi wyjatkami[22] tworzy on swoje filmy w Korei, z udzialem
koreanskich[23] aktorow, a dos§wiadczenie emigracji ma juz dawno za
soba. Niemniej pozostaje faktem, iz swoje sukcesy (zaréwno komercyj-

[19] Hye Seung Chung, op. cit., s. 6. w niczym nie zakltdca to komunikacji miedzy boha-
[20] H. Naficy, op. cit., s. 4. terami (w skomplikowany i niewyja$niony sposob
[21] Ibidem. sg oni polaczeni takze za posrednictwem swoich

[22] Mowa o nakre¢conych we Francji filmach Dzikie snow). Sytuacja ta — czytelna oczywiscie dla korean-
zwierzeta oraz Amen. skich widzéw — miata dodatkowy podtekst zwigzany
[23] Niezwykle interesujaca sytuacje rezyser sproku- z historycznymi animozjami miedzy oboma krajami
rowal na planie Snu. Protagoniste o imieniu Jin zagral  ilgczacg ich kolonialng przeszloscig, pozostawata

w nim Japonczyk Jo Odagiri, za$ w roli partnerujacej jednak zupelnie niezauwazalna - jak przyznawal sam
mu Ran wystapita koreanska aktorka Lee Na-yeong. rezyser — dla publicznosci na Zachodzie. Zob. Hye

Dialogi prowadzone sa zatem w dwoch jezykach, ale Seung Chung, op. cit., s. 63-66.
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ne, jak i zwigzane z prestizowymi nagrodami filmowymi[24]) odnosit
niemal wylacznie w Europie, w ojczyznie bedac wcigz twdrcg nierozu-
mianym i niedocenianym, a czgsto wrecz odrzucanym|[25]. Teza, ktéra
chcialbym na konicu przedstawié, brzmi wiec tak: Kim pozostaje niejako
obcy we wlasnym kraju, usytuowany pomiedzy zachodnimi a rodzi-
mymi praktykami kulturowymi, przez co jego kino w duzym stopniu
odpowiada opisowi zaproponowanemu przez Hamida Naficyego[26].
Jest to o tyle istotne, ze pozwala inaczej spojrze¢ na wybory artystyczne
rezysera, w tym uksztaltowanie dramaturgiczne jego filmow, sytuujac
go przy okazji w szerszym kontekscie estetycznym, geograficznym
oraz politycznym na wspoélczesnej mapie (nie tylko) filmowego $wiata.

Kim Ki-duk spetlnia dwa podstawowe warunki pozwalajace
umie$ci¢ go w gronie rezyseréw ,z akcentem™: cechuje go liminalna
podmiotowo$¢ oraz ,,szczelinowe” usytuowanie w przemysle filmo-
wym[27]. Liminalno$¢ polegataby — oprécz wspomnianych juz uwa-
runkowan biograficznych oraz zachwianej recepcji jego filméw - na
dobrowolnym, wewnetrznym wygnaniu, ,,zdeterytorializowaniu” sie-
bie jako artysty, zastepujacym realne przesiedlenie. Dystans i ambi-
walentny stosunek do wiasnego spoleczenstwa, stanowiace dla Hye
Seung Chung oznake resentymentu, zyskiwalyby w ten sposéb inne
anizeli wynikajace z poczucia solidarnosci i wspdlnoty wytlumaczenie,
a przez to réwniez znacznie odmienne znaczenie. Co wigcej, zgodnie
z rozpoznaniem Naficyego, iz rezyserzy ,,z akcentem” w ogdlnosci
pracuja niezaleznie, poza systemem studyjnym i mainstreamowym
przemystem filmowym, Kim Ki-duk niemal od poczatku dazyt do
samodzielnosci, nie tylko bardzo wczesnie zakladajac wlasng firme
produkcyjna, ale i od poczatku petnigc wiele funkeji w trakcie pracy
nad filmami[28]. Rezyser znany jest takze z ekspresowego tempa pro-
dukgji[29] oraz skromnych, nieraz wrecz utrzymanych na poziomie
kina amatorskiego budzetdw.

[24] Rezyser dwukrotnie zdobywal Ztotego Lwa emigracyjne i diasporyczne filmy sa z akcentem.

w Wenecji (za filmy Pusty dom w roku 2004 oraz Pie-
ta w 2012), w 2004 roku jego Samarytance przyznano
tez Srebrnego Niedzwiedzia w Berlinie. Zob. Myung
Ja Kim, op. cit., s. 243.

[25] Na temat koreanskiego rynku i przemystu
filmowego, zarzutéw formulowanych pod ich adre-
sem przez Kima oraz stynnej debaty telewizyjnej

z 2006 roku, ktorej stal si¢ bohaterem, zob. Ch. Ho-
ward, Contemporary South Korean Cinema: ‘National
Conjunction’ and ‘Diversity’, w: East Asian Cinemas.
Exploring Transnational Connections on Film, red.

L. Hunt, Leung Wing-Fai, London - New York 2008,
s. 88-102.

[26] Mozliwo$¢ uznania takiego rezysera za tworce
»z akcentem” dopuszcza zresztg sam Naficy, piszac:
»[...] nie wszystkie filmy z akcentem s emigracyjne
(exilic) badz diasporyczne (diasporic), ale wszystkie

Images XVI - rewizja.indd 61

Jesli w lingwistyce akcent dotyczy jedynie wymowy,
pozostawiajac gramatyke i stownictwo nietkniete,
emigracyjny i diasporyczny akcent przenika do glebo-
kiej struktury filmu: jego narracji, stylu wizualnego,
postaci, tematyki i fabuty. W tym sensie akcentowany
styl w filmie funkcjonuje zarazem jako akcent i dia-
lekt w lingwistyce”. H. Naficy, op. cit., s. 23.

[27] Zob. Ibidem, s. 10.

[28] Oprocz napisania oryginalnych scenariuszy do
wszystkich swoich filméw Kim pracowal tez jako
producent, scenograf, montazysta i aktor przy wielu

z nich. Szczegdlowe zestawienie podaje Hye Seung
Chung, zob. eadem, op. cit., s. 8-9.

[29] Jak podaje Myung Ja Kim, produkcja Adresu
nieznanego trwala zaledwie sze$¢ tygodni. Eadem, op.
cit., s. 244.
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W kontekscie koncepcji Naficyego szczegolnego znaczenia w fil-
mografii Kim Ki-duka nabiera Amen, film zwykle marginalizowany lub
uznawany za dzielo nieudane. Tymczasem ta wlasnie niskobudzetowa
produkcja jest najpelniejsza manifestacja ,kina z akcentem” w jego
dorobku. Amen ukazuje przylot do Paryza mlodej Koreanki oraz jej bez-
skuteczne poszukiwania cztowieka o nazwisku Hee Byung-soo. W slad
za nim bohaterka udaje si¢ do Wenecji. W trakcie podrézy pociagiem
zostaje obezwladniona gazem, zgwalcona i okradziona. We Wtloszech
nieznajomy glos z domofonu odsyla dziewczyne z powrotem do Fran-
cji - ta mimo wszystkich nieszcze$¢ kontynuuje swoj zamiar. W po-
ciagu do Awinionu zaczyna nabiera¢ stusznych podejrzen, ze kto$ ja
$ledzi — a w zasadzie stara si¢ nig zaopiekowac¢, podrzucajac pienigdze,
nie dopuszczajac jednak do bezposredniego spotkania. Ostatecznie
przes$ladowcg i aniotem strézem okazuje sie ten sam mezczyzna, ojciec
poczetego w wyniku gwaltu dziecka. Przez caly czas ukrywajacy swa
twarz pod maska gazowa cztowiek (w tej roli wystapit sam Kim Ki-
-duk) pisanymi po francusku na fragmentach odziezy listami namawia
dziewczyne, by urodzila ich dziecko, po czym w pewnym momencie
dobrowolnie oddaje si¢ w rece policji.

Akgja tego filmu dzieje si¢ wylacznie w §rodkach transportu
oraz w miejscach publicznych: na dworcach, na placach, w parkach
i w koéciotach, na ulicach i na lotnisku, a nawet na paryskim cmenta-
rzu. Naficy przywigzuje duzg wage do przestrzeni, w ktérych rezyserzy
»Z akcentem” umieszczajg swe filmy. Jego zdaniem charakterystyczne
dla tych dziet sa wszelkie podroéze oraz miejsca graniczne, przej$ciowe,
zwigzane z transportem oraz przemieszczaniem sie ludzi[30]. W, ki-
nie z akcentem” ogromna role odgrywa oczywiscie jezyk, a wlasciwie
jezyki - ich zréznicowanie i roznicujacy charakter. Amen nie posiada
dialogéw, mimo to $ciezka dzwigkowa pelni w nim ogromnie wazng
role. Strzepy dobiegajacych zdan, odgtosy krokdw, hatasy dworcow
i ulic, szum wiatru i dzwigki przyrody stanowig niezwykle silna, cho¢
»ghuchg” ilustracje zagubienia i samotnos$ci bohaterki. Jak pisze Naficy:

Jesli dominujace kino napedzane jest przez hegemonie synchronicznego
dzwieku oraz $cistego dopasowania mowigcego i jego glosu, filmy z akcen-
tem sa przeciw tej hegemonii, tak Ze wiele z nich dekomponuje synchro-
niczny dzwigk, [...] kreuje poslizg miedzy gtosem a méwiacym i uzywa co-
dziennych, pozbawionych dramaturgii pauz oraz dtugich okreséw ciszy[31].

Przynalezno$¢ do autoréw ,.kina z akcentem” w specyficzny sposob
oznaczalaby wazne dla dramaturgii i budowy filméw Kim Ki-duka
elementy, o ktérych pisalem wcze$niej, dotyczace juz nie tylko obrazu
Amen. Zgodnie z ustaleniami Naficyego rezyserzy tego kina wykazuja
szczegdlng wrazliwo$¢ na kwestie zmarginalizowania i dyskryminaciji,
wykraczajg poza reguly realizmu i konwencje kina klasycznego oraz

[30] Zob. poswigcony tym zagadnieniom rozdziat [31] H. Naficy, op. cit., s. 24.

Journeying, Border Crossing, and Identity Crossing
W jego pracy.
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oscyluja miedzy emocjonalnymi skrajnosciami. ,,Smutek, samotnos¢
i alienacja sg [ich - przyp. A.D.] czestymi tematami oraz smutni, sa-
motni i wyobcowani ludzie sg ulubionymi bohaterami filméw z akcen-
tem”[32], stwierdza Naficy i wydaje si¢ jednocze$nie opisywac kino Kim
Ki-duka. Podobnie zresztg jak w ponizszym fragmencie:

Graniczna $wiadomos¢ wylania sie z bycia usytuowanym na granicy, gdzie
przecinajg si¢ wielorakie determinanty rasowe, klasowe, plciowe i zwigzane
z przynalezno$cig do réznych, nawet antagonistycznych, historycznie i na-
rodowo definiowanych tozsamosci. W rezultacie graniczna swiadomosc¢,
tak jak emigracyjna liminalno$¢, jest teoretycznie przeciw binaryzmowi
i dwudzielnosci, a [opowiada sie — przyp. A.D.] za trzecig perspektywa,
ktdra jest wieloodniesieniowa oraz tolerancyjna dla niejednoznacznoéci,
ambiwalencji i chaosu[33].

[32] Ibidem, s. 27. [33] Ibidem, s. 31.
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