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Glgboko zraniony czlowiek moze zmieni¢ si¢ w de-
mona — takiego, ktdrego nic nie jest w stanie za-
wrocié¢ z drogi zemsty'.

Glos rozbrzmiewa w ciemnosci, z poczatku obraz jest dla nas niezrozumiaty,
kamera ptynie powoli po trudnych do zidentyfikowania przestrzeniach. Nastepuje
szybkie zblizenie na usta, oczy i przejécie na plan pelny — dostrzegamy odczytuja-
cg list kobiete widziang przez szybe. Jednak to nie ona bedzie gtdéwna bohaterka tej
historii, najwazniejszy okaze si¢ ten, ktorego stowa odczytuje z kartki, ghuchoniemy
chlopak o wtosach barwy zgnilej zieleni, a do ktorego pewnego dnia przyjdzie Pan
Zemsta.

W swoim artykule chcialabym przeanalizowa¢ dwa filmy wyrezyserowane
przez koreanskiego rezysera Chan-wook Parka: Pana Zemste (Boksuneun naui geot,
2002, Korea Potudniowa) i Panig Zemste (Chinjeolhan Geum-ja-ssi, 2005, Korea
Potudniowa). Oba taczy nie tylko sam tworca, lecz takze przynalezno$¢ do ,.trylogii
zemsty”, ktorej srodkowym filmem jest Oldboy (Oldeuboi, 2003, Korea Potudnio-
wa). Korelacja migdzy filmami nastgpuje w warstwie zarowno fabularnej, ktorej

I M. Bartczak, Park Chan-wook: takie pickne szalernstwo, [w:] Autorzy kina azjatyckiego, t. 2,
red. A. Kamrowska, Krakow 2015.
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gléwnym tematem jest odwet, jak i formalnej, co wynika miedzy innymi z autor-
skiego charakteru stylu Parka, oraz z wyjatkowej kreacji przestrzeni akustycznej
wystepujacej w obu dzietach. W procesie analizy zostanie zastosowany tak zwany
zmystowy klucz, w zwiazku z czym pojawi si¢ proba odpowiedzi na pytanie, czy ta-
kie elementy jak dzwick, kolor oraz zatrzymane ujecie mogg ewokowaé w widzach
zmyslowe i cielesne doznania.

ZMYStOWY POTENCJAL PRZESTRZENI AKUSTYCZNEJ

Dzwigk, ktory zamiast obrazu rozpoczyna film, niezwykle mocno wybrzmie-
wa w pierwszej czgsci ,.trylogii zemsty” Parka. Dzieje si¢ to za sprawg kontrastu
do wyciszonego $wiata gluchoniemego bohatera — kiedy ogladamy rzeczywisto$¢
z jego perspektywy, jesteSmy tak samo jak on pozbawieni mozliwos$ci uslyszenia
tego, co dzieje si¢ wokol. Wodzimy nierozumiejacym wzrokiem za ruchem warg
naszego rozmowcy, nie mozemy jednoznacznie sprecyzowac, czego moze oczeki-
wac. ,,Innym walorem dzwigku jest nadawanie nowego znaczenia ciszy. Fragment
filmu bez dzwigku moze stworzy¢ niemal nieznosne napigcie, zmuszajac widza do
koncentracji na ekranie i wyczekiwania na pojawienie si¢ jakiegokolwiek odglo-
su”? — z taka sytuacja mamy do czynienia w tym filmie. Brak dzwieku jednocze-
$nie zarysowuje nam $wiat bohatera i trzyma w emocjonalnym napi¢ciu. Znacznie
uwazniej $ledzimy grymasy na twarzy postaci, gdy zostajemy pozbawieni warstwy
akustyczne;j.

David Bordwell i Kristin Thompson podkreslaja zmystowy wymiar dzwigku
samego w sobie. ,,Znane nam z codziennego zycia wlasciwosci dzwieku okazujg
si¢ kluczowe dla mozliwosci jego wykorzystania w filmie”> — juz sam stopien
glosnosci albo wyciszone partie muzyczne nastgpujace po hatasliwych moga wy-
wolywa¢ w nas sensualne doznania. W ten sposob zmystowe oddziatywanie ob-
razu filmowego przejawia si¢ juz w poszczegolnych elementach — pojawiajg si¢
roéznice w percepcji zimnych i cieptych barw czy wysokosci fal dzwicku. Thomas
Elsaesser i Malte Hagener takze podkreslali, ze zmystowa teoria kina osadza si¢
na sensualnym oddzialywaniu pojedynczych aspektéw. Jako jeden z przyktadéw
podaja wlasnie dzwigk. ,,Muzyka filmowa coraz bardziej tworzy swoja estetycz-
ng rzeczywistos¢, ktora stoi rami¢ w rami¢ z obrazem, jednoczesnie pod wzgle-
dem spektakularnos$ci i obezwladniajgcego wrazenia wywieranego na widzu, nie

tyle wspierajac sie nawzajem, ile destabilizujac i starajac si¢ wyprzedzi¢ rywala”?.

2 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosinska,
Warszawa 2014, s. 298.
3 Ibidem, s. 299.

4 T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu: wprowadzenie przez zmysly, przet. K. Wojnowski,
Krakow 2015, s. 195.
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W catej tworczos$ci Chan-wook Parka $ciezka dzwigkowa ma duze znaczenie — czy
to w charakterze podkreslajacym emocjonalny wydzwigk scen, jak sekwencja ,,wy-
rywania zebodw” z Oldboya, czy jako swoisty refren pojawiajacy si¢ wielokrotnie
w tym samym dziele, tutaj: Pani Zemsta.

Oczywiscie, system percepcyjny cztowieka nieprzerwanie zestawia, porownuje i uspojnia
informacje ptynace z rozmaitych receptorow. Tak wlasnie dzieje si¢ w odbiorze filmu. Widz
z reguty bez problemu tworzy spdjne reprezentacje umystowe dwoch warstw: obrazu i dzwigku,
nawet jesli w niektorych momentach wystepuje jakas niekoherencja. Przestrzen w filmie nalezy
wige zawsze traktowaé — powtdrze wyrazong wcezesniej teze¢ — jako konstrukt poznawczy,
sumg uspojnionej konceptualizacji odbiorcy, dokonywanych na podstawie danych formalnych
filmu: wizualnych, dzwigkowych i jezykowych.

W ten sposdb na temat przestrzeni dzwickowej pisze Bogustaw Skowronek.
Dodatkowo badacz wskazuje na aspekt tworzenia przez widza mentalnego kon-
struktu na podstawie danych ptynacych z ekranu®. W $wietle tego odbiorca znajduje
si¢ w strefie miedzy: posrod srodkéw filmowego wyrazu, w tym dzwigkow, oraz
tego, w jaki sposob odbiera rzeczywistos¢, a nie zapominajmy przy tym o wyso-
kim stopniu uciele$nienia takiego poznania’. Wydaje sie, ze Pan Zemsta doskonale
wykorzystuje zmystowy potencjat warstwy audialnej. Kiedy po dtugich chwilach
milczenia dzwigk wraca, koncentrujemy si¢ wytacznie na nim, dociera do nas, ze
swiat jest peten odgloséw. Deszcz miarowo stuka o szyby, robi to z jakas dziw-
ng zawzigtoscia, jakby byl czym$ wigcej niz tylko kroplami wody. Odbijanie pitki
o Sciang sktada si¢ z wielu dzwieckdw — najpierw nastepuje ghuche uderzenie o kij,
potem $wist powietrza, wreszcie odbicie od $ciany, nasze ubranie wydaje szelest,
gdy podnosimy dton do odbicia. Biorac gleboki wdech, gto§no zasysamy powietrze.

W swoim filmie Chan-wook Park nie tylko otwiera przed nami §wiat nasyco-
ny dzwigkami (ale nigdy dla gldéwnego bohatera), lecz takze wskazuje na wielos¢
odczuwania rzeczywistosci. Wro¢my do poczatku — pojawia si¢ zbliZzenie na usta
1 oczy, potem przejécie na plan pelny ukazujace cato$¢ sceny. Wstuchujemy sig
w stowa zarysowujace opowiesé, a jednoczesnie historia opowiadana jest za pomo-
cg obrazu. Nastegpuje cigcie i ujecie katuz posréd blota, w jednej z nich zanurza si¢
noga dziecka, potem z gory spogladamy na bawiace si¢ rodzenstwo. Wizualnos¢

> B. Skowronek, Warstwa werbalna Sciezki déwiekowej jako element wspétbudowania
przestrzeni w filmie, ,Jmages. The International Journal of European Film, Performing Arts and
Audiovisual Communication” 2020, nr 36, s. 217.

6 Ibidem, s. 216.

7 O tym tak pisze Bolestaw Skowronek: ,,Jedna z gtéwnych tez jezykoznawstwa kognitywnego
oraz lingwistyki kulturowej jest zatozenie, iz podstawa systemu konceptualnego kazdego cztowieka
opiera si¢ na fundamencie do$wiadczen percepcyjnych, motorycznych, somatycznych, potem
takze spotecznych i kulturowych. Ludzka mysl, wiedza i konceptualizacja rzeczywistosci sa wiec
»ucielesnione«”, ibidem, s. 214.
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staje si¢ ilustracja opowiadanej historii — warstwa dzwigkowa znakomicie wspot-
gra z obrazows.

Historia nie przebiega linearnie, znajdujemy si¢ niejako w mozaikowej prze-
strzeni wrazen bohatera. Obserwujemy jego codzienno$¢, ale, w odrdznieniu od
niego, mozemy ja uslysze¢. Jednoczes$nie podpatrujemy prace w zaktadzie z ma-
szynami, gdzie nieustajacy, jednostajny dzwiek wydaje nam si¢ nie do zniesienia,
buczenie sprzgtow przyprawia o szalenstwo. Dla Ryu nie istnieje dualizm mig¢dzy
cisza a dzwigkiem, on funkcjonuje w $wiecie nieprzerwanej pustki akustyczne;j.
Tym wyrazniej wybrzmiewa opozycja miedzy pétmrokiem a §wiattem — kiedy
robotnicy koncza prace i opuszczaja zacienione i glosne wigzienie, jasnos¢ poza
budynkiem razi ich po oczach.

Dla glownego bohatera akt seksualny odbywajacy si¢ pietro wyzej to nie upor-
czywy hatas, ale drzenie nad nim i kotysanie lampy, rozmowa to nie glos, lecz ruch
dtonig. W catym filmie razem z nim orientujemy si¢, na jak wiele sposobow mozemy
odbiera¢ rzeczywisto$¢. Formalnie podkreslone jest oddziatywanie rzeczywistos$ci
na zmysty, jakimi postuguje si¢ bohater. Dlugie ujecie na Ryu wachlujgcego si¢ z go-
raca, zblizenie na detale, ktorych faktur¢ moze poczu¢ opuszkami palcow. Koncen-
trujemy si¢ na smaku makaronu, na cieniach na pomoscie, na wyciszonym $wiecie,
ktorego punkt cigzko$ci z wrazen akustycznych przesuwa si¢ na inne odczucia.

Pomys$lmy, jak nietatwo bohaterowi zwrdci¢ na siebie uwage. JesteSmy przy-
zwyczajeni, by koncentrowac si¢ na czyims glosie i to on w naturalny sposob $cia-
ga nasze zainteresowanie. Mozemy to zaobserwowac na przyktad w scenie z filmu
Guillermo del Toro Ksztalt wody (The Shape of Water, 2017, USA). Gtowna bo-
haterka Eliza Esposito — podobnie jak Ryu z Pana Zemsty — jest ghuchoniema.
W pewnym momencie, gdy rozmawia ze swoim przyjacielem, ten jg ignoruje —
urywa dyskusje i zaczyna si¢ ubierac. Kobieta musi stang¢ mu na drodze i zywo
gestykulowac, aby $ciagnac jego spojrzenie, bo tylko w ten sposdb moze z nim si¢
porozumieé. Swiat Ryu jest zatem nie tylko wyciszony, lecz rézni sie takze sposo-
bem komunikacji. W naszym odbiorze tego dzieta istotna jest koncentracja na spo-
sobie percepcji $wiata Ryu. Wedrujemy przez t¢ histori¢ za pomoca wrazen, ktérych
zazwyczaj nie dostrzegamy. Dzigki kontrastowi wyrazniej wybrzmiewa takze sam
dzwigk — koncentrujemy si¢ na nim z powodu niemozno$ci jego istnienia w zyciu
gldwnej postaci.

W poczatkowych partiach filmu bohater zostaje scharakteryzowany w kilku
aspektach. Jego osobowos¢ jest o tyle istotna w perspektywie pozniejszych wyda-
rzen, ze pierwsze slowa, jakie moga przyj$¢ na mysl, gdy chcemy okresli¢ gtowna
posta¢ Pana Zemsty, to niechcacy nikogo skrzywdzi¢. O wiele bardziej wybrzmie-
waja cierpienia kogos$, komu nie do konca nalezy si¢ kara. Ryu to chtopak pra-
cowity, sklonny do poswigcen, pomagajacy przypadkowo napotkanym ludziom.
Pros$ciej ujmujac: jest to postaé, ktorej krzywda dotkliwie nas porusza. Tak dzieje
sie¢ w sekwencji, w ktorej bohater po wizycie u ludzi nielegalnie zajmujacych si¢
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transplantologia probuje wroci¢ do domu. Najpierw widzimy roz¢ znajdujaca si¢ po
prawej stronie kadru, posrdd szarosci i brazoéw. Potem dostrzegamy Ryu — nagie,
drzace spazmatycznie z bolu ciato i niemal fizycznie odczuwamy jego cierpienie.
Obraz oddala si¢ i trzesie, niewyraznie widzimy dygoczacg sylwetke, co moze in-
tensyfikowa¢ zmystowe doznania.

Z innych zabiegéw formalnych warto podkresli¢ koncentracje na perspekty-
wie bohaterow — pojawia si¢ na przyktad swiat widziany oczami przewroconego
mezczyzny, w efekcie czego widok filmowany jest do géry nogami, co prowokuje
wrazenie pewnej niespojnosci. W Panu Zemscie Chan-wook Park nie stroni takze
od scen nasyconych przemocg. W pewnym momencie mezczyzna popetnia rodzaj
harakiri, nastepuje zblizenie na glebokie rany na jego brzuchu, bawetniana koszulka
opada, krew przesiagka przez bialg tkaning. Filmowa przemoc wzmacnia zmystowe
doznania u odbiorcéw — intensywne bodzce nas angazujg, rOwniez w nieoczywi-
sty sposob — po seansie mozemy stwierdzi¢, ze nie chcieli$my patrze¢ na krwawe
obrazy, mimo to podczas projekcji nie odwracaliSmy wzroku albo spogladalismy
przez palce. Podobnie dziatoby si¢ w trakcie ogladania seksualnych zblizen bohate-
row, ale tu opieratoby si¢ to na nieco innym rodzaju fascynacji.

W pierwszej czesci , trylogii zemsty” mamy do czynienia z niezwykla emocjo-
nalno$cig przekazu. Gtoéwny bohater nie musi werbalnie wyraza¢ swoich emocji,
abysSmy w prosty sposob potrafili je zidentyfikowa¢ — komunikacja odbywa sig
tutaj miedzy stowami albo nawet mimo Ze ich nie ma. Podobnie jak w Oldboyu
nierzadko tylko my mamy dostep do ogladu catej sytuacji. Gdy siostra glownego
bohatera zwija si¢ z niewyobrazalnego bolu, dzieje si¢ to za plecami jedzgcego ma-
karon Ryu, ktory nie moze jej ustyszec.

Czym jest w tym dziele zemsta? Najprosciej ujmujac, w tej historii odwet musi
by¢, jezeli komu$ wydarzyta si¢ krzywda, i nie ma tu znaczenia, czy dzialanie byto
celowe, przypadkowe, czy kto$ jest winny, czy niewinny. Scena, w ktorej Park
Dong-jin zabija Ryu, jest niezwykle poruszajaca takze dlatego, ze ojciec porwane;j
dziewczynki cierpi podczas dokonywanej zemsty. M¢zczyzna ma §wiadomos¢, ze
$mier¢ jego corki w gruncie rzeczy byta skutkiem nieszczesliwego dzialania, a je-
dyne, czego chciat Ryu, to uratowa¢ swoja siostr¢. Park Dong-jin w swoim prze-
swiadczeniu o celowosci zemsty idzie dalej — gdy po niego przychodzg sojusznicy
zamordowanej przezen dziewczyny, to zdaje si¢ na nich czeka¢. W pewien sposob
akceptuje to, ze skoro on musiatl zemsci¢ si¢ za Smier¢ swojej coreczki, tak samo
zemsta musi dosiegna¢ jego.

Odwet jest zatem osia akcji drugiej potowy filmu — determinuje ona zarowno
dzialania bohaterow, jak i to, co im si¢ przytrafia. Potrzeba zemsty nakreca maching
$mierci w filmach Parka. Gdyby glowny bohater Oldboya — Dae-su — po wyjsciu
z wiezienia nie odczuwal mocnej potrzeby, aby kto§ ponidst kare za to, co mu si¢
przydarzyto, by¢ moze nigdy nie wszediby do baru, w ktorym pigkna Mido przy-
rzadzita mu o$miornice. Moze nie poruszytby hipnotycznej spirali, ktora nakrecita
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jego histori¢ tak podobna do tych z tragedii antycznych — gdyby nie pociagneto
go pragnienie odwetu, by¢ moze nigdy nie zakochalby sie¢ w swojej corce. W Panu
Zemscie rowniez to dojmujaca cheé, aby ktos odkupit swoje grzechy, prowokuje
$mier¢ ojca dziewczynki — Dong-jina, to on steruje sojusznikami zamordowanej
przez siebie Yeong-mi Cha. Rozpedzonej machiny nie sposéb zatrzymac. Mozna
to uczyni¢ wylacznie za pomoca kolejnej zemsty. Taki jest takze wydzwiek zakon-
czenia dzieta koreanskiego tworcy — historia dobiegta konca, poniewaz wszyscy
mszczacy si¢ odkupili swoje winy i jednocze$nie kazdy z nich nie zyje.

SYMBOLICZNY KAWALEK TOFU

Na ekranie rysujg si¢ krwawe wzory na bialym tle, faktury, nieprecyzyjne
ksztalty, czesci ciata, oko z pomalowang na czerwien powieka. Wkrotce pojawia
si¢ zblizenie na nieprzeniknione oczy bohaterki, ktorymi spoglada prosto na nas.
Whpatrywanie si¢ filmowej postaci w ekran nie jest tak intensywne jak zburzenie
czwartej Sciany spektaklu teatralnego, niemniej jednak wywoluje w nas okreslone
wrazenia. Ogladanie przestaje juz charakteryzowac si¢ bezpieczenstwem, wyrywa
nas ze strefy komfortu. Do$¢ wspomnie¢ fragment dzieta Michaela Hanekego —
Funny Games U.S. (2007, Austria, Francja, Niemcy, USA, Wielka Brytania, Wto-
chy) — w ktorym bezlitosny mezczyzna w biatych rekawiczkach (w tej roli Michael
Pitt) niespodziewanie spoglada na nas przez szklany ekran. Jakby chcial powiedzie¢
— wiemy, Ze na nas patrzycie, lepiej nie czujcie si¢ tak zupeie bezpiecznie, bo
moze to dla was Zle si¢ skonczy¢. Wiemy, ze chcecie patrzeé, nawet jesli jestescie
przeswiadczeni, ze widoki przemocy sg zupehnie nie dla was. Podobnie zachowuja
si¢ niektorzy bohaterowie Pani Zemsty, gdy wlasnie do nas kierujg swoja opowiesc.
Dzigki takim zabiegom historia nabiera swoistego charakteru niemal realnej, takiej,
ktora moze dzia¢ si¢ tuz obok. Jednoczesnie filmowana opowie$¢ ma swoje zrodlto
w rzeczywisto$ci, poniewaz rezyser zbudowal scenariusz na kanwie autentycznej
historii kobiety skazanej na kare wiezienia za porwanie i zabdjstwo®. Buduje to
niepokojace wrazenie, ze i nam mogtaby przydarzy¢ si¢ taka historia i szczeg6lnie
w kontekscie ostatnich partii filmu w naszej §wiadomosci moze pojawié si¢ pytanie
0 to, jak postgpilibySmy na miejscu bohaterdw.

Geum-ja Lee na pierwszy dzien wolnosci dostaje tradycyjne biale tofu, aby
ledwie muskajac palcami powierzchnig talerza — rzuci¢ nim o ziemi¢. Nim jednak
biata masa zderzy si¢ z podlozem, jednej osobie z orkiestry wyslizguje si¢ talerz.
Donos$ny odglos wyprzedza upadek tofu, instrument kreci si¢ po ziemi, aby w koncu
na nig opas¢. Dzwigk jest istotnym aspektem ostatniej czgsci ,,trylogii zemsty” —

8 M. Bartczak, op. cit., s. 300.
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$wiata opowiadanych wzajemnie historii z przesztosci posrdd przestrzeni eleganc-
kich i nieeleganckich, zamglonych i pachnacych, pospolitych i wyrafinowanych.

Bohaterka Pani Zemsty, podobnie jak Dae-su, po wielu latach opuszcza swoje
wiezienie, jednak na wolno$¢ reaguje zupenie inaczej niz on. Glowny bohater Old-
boya zanurza si¢ w sensorycznym swiecie doswiadczen — dotyku trawy, uderzeniach
wiatru na skorze, obecnosci innego cztowieka. Kobiecie nie odebrano kontaktu z ludz-
mi, nie pozbawiono bodzcow, przeciwnie — nie miata wyboru odcigcia si¢ od czyjejs$
obecnosci. Przez trzynascie lat nawet przez chwile nie mogta by¢ sama. Sledzimy jej
wyjscie z wigzienia — bohaterka przemierza ruchliwg ulice, zaktada okulary prze-
ciwstoneczne, ktdre zapewniaja jej iluzoryczng symboliczng ochrong przed §wiatem.
Kamera filmuje jg z boku, w towarzystwie ludzkich twarzy, potem ukazuje z gory —
posta¢ w jasnym ubraniu posrod mnostwa brazowych i szarych plam naturalnie przy-
cigga nasza uwage. Dae-su pragnat przede wszystkim ludzkiej obecnosci, takiej, ktora
nasyci jego zmysty, chcial wroci¢ do spoteczenstwa — Geum-ja tego spoteczenstwa
nienawidzi. Jednym z powodow jej tragedii byto nieotrzymanie wsparcia od rodzicow,
gdy jako osiemnastoletnia dziewczyna zaszta w cigze. Brak porozumienia z opieku-
nami stat si¢ punktem wyjscia jej dramatycznej historii. Ostatnie, co pamigta sprzed
uwiezienia, to mnostwo zafascynowanych ztem ludzi, patrzacych, jak odgrywa scene
zabdjstwa. Wszyscy krzycza, biorg gleboki wdech, Geum-ja nie moze uciec, ludzie
pastwia si¢ nad nig samym tylko spojrzeniem. Potem, prowadzona przez straznikow,
sama spoglada wysoko w gore, aby ujrze¢ w oddali swoja coreczke. Po dtugich trzy-
nastu latach, podczas ktorych ludzka obecno$¢ miata zapewniona nieustannie, pragnie
samotnosci. Zatrzymuje si¢ posrodku wytozonej kamiennymi ptytami sali, thum prze-
rzedza sie, az catkowicie znika. Posta¢ jest filmowana od gory — widzimy dtugowtlosa
dziewczyng i jej smukty cien. Geum-ja jest sama, nareszcie jest wolna.

Liczba osi czasu wymaga od odbiorcow nieustannej koncentracji. Mniej wiecej
do potowy obrazu Chan-wook Parka mamy do czynienia z kompozycja mozaikowa,
wrecz szkatutkowg — wielu rzeczy o protagonistce dowiadujemy si¢ z ust spoty-
kanych przez nig postaci. Nierzadko ci bohaterowie — na przyktad jedna z wiez-
niarek — zwracaja si¢ do widzow bezposrednio, patrzac prosto w kamere. Histo-
ria jest zatem ukladanka petng niesprecyzowanych elementow — jak dionie, ktore
z kawatkow podartego papieru konstruujg mape, tak my rekonstruujemy poplatang
opowies¢ o Geum-ja Lee.

W jednym z wywiadoéw Chan-wook Park przyznat, ze chciatby, aby jego fil-
my wywotywaty u odbiorcy do§wiadczenie sensualne, odczuwalne wrecz fizycz-
nie, a nie tylko intelektualnie. Oczekiwatby takze, ze jego dziela nie dadzg o sobie
zapomnie¢®. Pani Zemsta moze by¢ doskonatym przyktadem obrazu, ktory wcigga
widza w dojmujgco okrutny $wiat, pozostawiajac w nim swoj $lad wiele dni po
seansie. Mysle, ze istota tej glebokiej emocjonalnosci jest przemoc wobec dzieci.

9 Ibidem, s. 300.
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Wybrzmiewa ona w tej historii wielokrotnie, na wielu poziomach, wywotujac w nas
odczucia, ktorych na wlasnej skorze nigdy nie chcieliby$my doswiadczy¢. Najbar-
dziej przerazajacym, a jednoczesnie determinujagcym sensualnie, wreez fizycznie,
doswiadczeniem w projekcji tego filmu jest, ze wiele aspektow naszego odbioru
ociera sie o wyobraznie — o fantazmatyczny wymiar kina'® w ujeciu Slavoja Zizka.

Przemoc w tym filmie jest ukazana nie tylko w drastycznych scenach czy uje-
ciach cierpigcych bohaterow. Mamy tez do czynienia z przemoca, ktora znajduje si¢
w przestrzeni pozakadrowej, a do odbiorcy dobiegaja dzwieki powodujace reakcje
jego wyobrazni — ptacz dziecka, stowa mordercy wypowiedziane do swojej ofiary,
odglos uderzenia. Ukazana zostaje rdwniez sytuacja, w ktorej Back — wielokrotny
morderca dzieci — czeka na dokonanie zemsty przez rodzicéw ofiar. Pozostawiony
na $rodku pokoju, przywigzany do krzesta, zmuszony jest stucha¢ o planowanych
na nim torturach. Jest to integralna czes¢ jego kary.

Nim jednak dotrzemy do skrupulatno$ci niegdy$ rodzicow ofiar, a pod koniec
historii katow pragngcych odwetu — wroémy do jednej z nicoczywistych sekwencji
dzieta Chan-wook Parka. Mimo niepozwalajgcego o sobie zapomnie¢ wydzwigcku
koncowych scen, te takze moga zapas¢ gleboko w pamie¢ odbiorcow. Mam tu na
mysli fragment, w ktéorym dziewietnastoletnia dziewczyna pokazuje, w jaki spo-
sob zabita chlopca. Pojawia si¢ tutaj przemoc, ktora w istocie nie jest przemocg —
jest odwzorowaniem morderstwa, do ktorego doszto wczesniej. Tylko czy jest to
rodzaj przemocy mniej rzeczywisty zarowno dla nas, jak i dla $ledczych i dzien-
nikarzy przypatrujacych si¢ tej scenie? Wydaje si¢, ze pod pewnymi wzgledami
wybrzmiewa ona intensywniej. Zwlaszcza ze mamy do czynienia ze sceng, kto-
rej w rzeczywisto$ci nie bytlo — gdy Geum-ja Lee zmuszona jest pokaza¢, w jaki
sposob zabita chlopca, domyslamy si¢ z przekonaniem pewnosci, ze tak naprawde
tego nie zrobila. Nasze uczucia prowokuje nie tylko wyobrazenie §mierci dziecka,
ale 1 $wiadomos¢ tego, jak musiata si¢ czu¢ bohaterka w akcie pokazania czegos,
czego nie zrobita, ale co wedlug obserwujacych jest jej wing. By¢ moze powinni-
$my zada¢ wowczas pytanie o to, ,,dla czyjego spojrzenia rozgrywana jest ta sce-
na?”!!. Potwornoscig sytuacji jest to, ze nie pokazuje prawdy, ale dla stojacej wokot
dziewczyny postaci — wilasnie t¢ prawde ukazuje. W przestrzeni kinematografii
poludniowokoreanskiej podobna sekwencja pojawia sie w Matce (Ma-deo, J. Bong,
2009, Korea Potudniowa) — tutaj rowniez w ramach sledztwa odgrywana jest sce-
na morderstwa, ktoéra wywotuje podobnie intensywne wrazenia. Dla protagonistki
Pani Zemsty przerazajace jest, ze mimo iz nie zabila dziecka wtasnymi rekami — to
wlasnie siebie wini za jego $mier¢. Wydaje si¢, ze to determinuje jej dazenie do
zemsty, w koncowych momentach filmu bohaterka mowi do Beaka, ze ,,zabije go,
poniewaz uczynit jg grzesznicg”.

10° 7ob. S. Zizek, Przekleristwo fantazji, przet. A. Chmielewski, Wroctaw 2001.
U Ibidem, s. 31.
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Na koniec ostatniej czgsci ,.trylogii zemsty” przenosimy si¢ do $wiata pozba-
wionego nadziei, $wiatta i koloréw. Barwa moze tworzy¢ swoisty rodzaj jezyka'?,
ktory takze wzmaga zmystowy odbior!'® — odarcie z koloru na zasadzie kontrastu
moze prowokowac podobne doznania. Wczesniej gtowna bohaterka Pani Zemsty
nie byta pozbawiona kolorow — jej dom i ona sama peitne byty czerwieni, w sce-
nach z wiezienia mozemy doszukac¢ si¢ zolci i granatu. Nasycony intensywng barwa
jest tez poczatek, kiedy czerwien wylania si¢ sposrod bieli. ,,Czerwien chroni samg
siebie. Zaden inny kolor nie jest az tak terytorialny. Stawia roszczenia, wcigz jest
w gotowosci...”!* — czerwien powiek chroni Geum-ja Lee przed jej dawnym wi-
zerunkiem, nadajgc nowa tozsamos$¢. Nie pozostaje dtuzej Panng Uczynng ani za-
gubiong nastolatka w cigzy, ktora szuka pomocy w niewtasciwych miejscach. Seria
matych zemst zakonczyta si¢ dla niej, kiedy smarowata podtoge mydtem i czekata
cate trzy lata, az chlor zwrdci si¢ przeciwko upiornej wiedzmie z wigzienia. Geum-
-ja Lee dorosta, zaskarbita sobie wdzigczno$¢ wspotwiezniarek, ktore na réznych
poziomach pomogly jej dokona¢ zemsty. Kobieta ukazana jest jako niezwykle zde-
terminowana, poniewaz zaczyna od siebie — przychodzi do rodzicéw zamordowa-
nego chtopca i na ich oczach odcina sobie palce.

Pod koniec filmu bohaterka wiele przeszta w swoim nowym zyciu — odna-
lazta corke, ale lata roztaki i obwinianie Koreanki przez Jenny zmieniaja ich relacje
w poplatang i pelng wyrzutéw sumienia. Poznata me¢zczyzne, z ktorym nawigzata
romans, a takze przeprowadzita prywatne $ledztwo, aby odnalez¢ morderce dzieci.
W ostatnich scenach Pani Zemsty Geum-ja Lee znajduje si¢ pod koniec swojej drogi
symbolicznego odkupienia win, aby mogta zatopi¢ twarz w biatym tofu.

Jak to zwykle bywa w tworczosci Parka, wyzwolenie od winy nie przebiega
w jednoznaczny dla moralnej oceny sposob — bohaterka przygotowuje bowiem
mozliwos¢ zemsty dla rodzicow ofiar. Tytutowa Pani Zemsta to zatem nie Geum-ja,
zemsta to sita, ktora przycigga wszystkich w miejsce pozbawione koloru, gdzie wy-
bory sg przerazajace, ale prowokujace pytanie — w jaki sposdb zareagowaliby$my
na miejscu rodzicoéw zamordowanych dzieci?'® Czy mogliby$my z cala pewnoscia
odpowiedzie¢, ze oddalibysmy morderce w rece wtadz? Chan-wook Park czesto
manipuluje naszym odbiorem, w przewrotny sposob stawiajac nas na miejscu po-
staci. Sensualny, wielowymiarowy, a takze fizyczny odbior sprawia, ze jego dziela
na dtugo pozostaja w naszej pamigci.

12 P, Bellatoni, Jesli to fiolet, ktos umrze. Teoria koloru w filmie, przet. M. Danczyszyn, Warszawa
2016, s. 25.

13 T. Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 25.

14 D. Jarman, Chroma. Ksiega koloréw, przet. P. Swierczek, Katowice 2017, s. 49.

15 A. Lewicki, Okrucienstwo (i erotyzm) w Trylogii Zemsty Park Chan-wooka, [w:] Erotyzm,
groza, okrucienstwo — dominanty wspoltczesnej kultury, red. M. Kaminska, A. Horowski, Poznan
2008, s. 170.

Studia Filmoznawcze 41 (2020)
© for this edition by CNS



68 | Iga Pekala

Forma w oczywisty sposob wptywa na emocjonalny wydzwiek dzieta — fil-
mowe emocje wchodza z nami w interakcje'®. W Pani zemscie warstwa formalna
jeszcze wzmaga mocny ton warstwy fabularnej. Scena zabodjstwa pana Beaka ra-
zem z przygotowaniami do niej trwa ponad pdt godziny, na dtugi czas zatapiajgc
nas w $wiecie beznadziei, sprzecznych emocji, wyjatowionym z barw. Srodki wy-
razu intensyfikuja nasze emocje: rozedrgane kadry, szybki montaz, btyskawiczne
najazdy kamery na poszczegodlne elementy, detale i zblizenia. Czgsto mamy okazj¢
przyjrze¢ si¢ z bliska mimice bohateréw, co daje nam wglad w ich uczucia — jak
w scenie, w ktorej Geum-ja opowiada swojej corce, dlaczego musiata jg zostawic.
Jej twarz widnieje posrodku kadru w catosci oblanego czernia, z ktorg zlewaja si¢
ciemne wlosy kobiety, wobec czego nic nas nie rozprasza i mozemy dostrzec deli-
katne drgnienia na jej twarzy.

Rownie przejmujgca jest waga detali, ale nie tylko tych funkcjonujacych w for-
mie filmowej, lecz takze rozumianych jako poszczegdlne elementy fabuly. Kie-
dy Geum-ja Lee odkrywa kolekcje¢ pamiatek po zamordowanych dzieciach, razem
z nig zatrzymujemy wzrok na czerwonej kulce do gry i innych skarbach z prze-
sztosci. W samej koncowce kolekcja przenosi sie do innego pola semantycznego
1 staje si¢ nie upiornym zbiorem wspomnien morderstw, ktora Beak nosi zawsze
przy sobie, lecz ostatnimi pamigtkami po dzieciach, czym$ w rodzaju amuletéw dla
ich rodzicow.

Pod koniec zemsty rodzice zamordowanych dzieci razem z Panng Uczynng wy-
bieraja si¢ na kawe i tort — jak sami to ujmuja, w celu $wigtowania symbolicznych
urodzin. Mozna nie by¢ pewnym, co w ich zachowaniu szokuje najbardziej — pe-
danteria w sposobie dokonania zabdjstwa czy poruszenie kwestii finansowych przy
pierwszej mozliwej okazji, czy wiasnie to wspolne spotkanie przy kawie z ciastem.
Do$¢ wspomnie¢, ze cala historia pozostawia nas w poczuciu moralnego dylema-
tu. Nim jednak Geum-ja Lee pokroi poczestunek, zanim dotra do przytulnej ka-
wiarni, bohaterowie dokonujg jeszcze jednej interesujgcej odnos$nie do interpretacji
rzeczy. Szukajacy odwetu robig sobie wspdlne zdjecie. Ma to wymiar praktyczny
— fotografia jest dowodem ich udziatlu i zapobiega ewentualnej wzajemnej denun-
cjacji — ale zarazem symboliczny. Na chwil¢ bohaterowie zamierajag w zupelnym
bezruchu, zawieszaja emocje; eksplozja sprzecznych uczu¢ wybucha ponownie po
btysku migawki. Jak pisze Susan Sontag: ,,Zdjecie to takze $lad, co$ odbitego bez-
posrednio ze $wiata, niczym odcisk stopy albo maska po$miertna”!’. Z podobnym
aspektem mamy do czynienia w tym wypadku — dokonujacy odwetu moga wrocié
do codzienno$ci, poprosi¢ o zwrot zaptaconego okupu, nieskutecznie sprobowac
juz nigdy nie pomysle¢ o tym dniu (a na pewno nigdy nie spojrze¢ na przedstawia-
jaca ow dzien fotografi¢), ale wspolne zdjecie pozostanie namacalnym dowodem

16 D. Bordwell, K. Thompson, op. cit., s. 66.
173, Sontag, O fotografii, przet. S. Magala, Krakow 2017, s. 162.
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ich zemsty. Bohaterowie odbili na nim $lad swojego udziatu. W tym momencie
nie sposob nie wspomnie¢ o innej stop-klatce z filmografii Parka. Pojawia si¢ ona
w zakonczeniu J.S. 4. (Gongdong gyeongbi guyeok JSA4, 2000, Korea Poludniowa)
1 — z jednej strony — zgrabnie podsumowuje cato$¢ historii, kiedy na zatrzymane
w kadrze ujecie patrzymy z zupetnie innej perspektywy niz na poczatku, z drugiej,
mozna zastanowic si¢ nad tym, czy czasem intensywniej nie oddziatuje na nas nie
filmowy ruch, ale niespodziewany — bezruch.

Na koniec Pani Zemsty zdaje si¢ wychodzimy na powierzchni¢ — moze jesz-
cze nie do $§wiata koloru, ale na pewno do $wiatta. Geum-ja wedruje po miescie,
wspina si¢ po schodach, ktore tak wiele razy widzielismy w filmie, ze staty si¢ dla
nas rodzajem refrenu — posrod Swiatet i cieni spaceruje smukta sylwetka. Miasto
przysypane jest $niegiem, w ktorym odbijaja sie $wiatta ulicznych lamp, Geum-ja
Lee niesie w tortowym opakowaniu prostokatny kawatek biatego tofu. W przestrze-
ni kadrowej pojawia si¢ Geun-shik — zakochany w niej m¢zczyzna — 1 Jenny,
coreczka, dla ktorej zrobitaby wszystko. Wtasnie dla niej na powrdt pragnie cho¢
przez krotka chwilg nie czu¢ winy. ,,Badz niewinna” mowi swojej coreczce, oferu-
jac jej kawatek tofu. Cienie §lizgaja si¢ po $niegu, wszyscy spogladaja na sypiace
sie z nieba platki. Geum-ja nareszcie zatapia cala twarz w symbolicznej potrawie.
Zemsta si¢ dokonata i nic juz jej nie powstrzyma.

THE PERVERSITY OF SOUND AND PHOTOGRAPHY AMIDST
INEVITABLE RETALIATION: MR. REVENGE
AND MRS. REVENGE BY CHAN-WOOK PARK

Summary

The article presents an analysis of two films by Chan-wook Park in the context of the so-called sensual
key, as well as in the light of selected categories, such as: acoustic space, colour, and the meaning of
photography. The films mentioned are linked by the subject of retaliation, the coexistence of works as
part of the “revenge trilogy”, as well as the formal layer — also in the sense of auteur cinema. Another
component of the text is the consideration of the influence of the means of cinematic expression on the
viewer, as well as the correlation of the sound layer with the image layer.
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