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Anotace

Tato prace je zaméfena na Zivot a dilo taiwanského reZiséra Hou Xiaoxiana. Prvni ¢ast
prace se bude zabyvat samotnym Zzivotem reziséra, obdobim taiwanské Nové viny a
prostfedim, které nepochybné ovlivnilo jeho tvorbu. V samostatné kapitole bude dale
rozebran charakteristicky styl jeho prace z hlediska techniky a vnimani obrazu, coz jsou
aspekty, kterymi se liSi od ostatnich tviirci. Druhéd polovina prace se vénuje samostatnym
Houovym filmiim rozdélenym do tematickych okruhti a obdobi, ve kterych vznikaly. Filmy
jsou uvedeny v chronologickém potadi, pficemz nejrozséhlejsi ¢ast prace je vénovana snimku
Meésto smutku, jelikoz tento snimek sklidil nejvétSi ohlas jak u taiwanskych, tak u
mezinarodnich kritikii a je dulezity 1 z hlediska lepSiho pochopeni taiwanské historie. Dale
jsou rozebirany filmy Cas Zit a cas zemiit, Prach ve vétru, Kvéty Sanghaje, Millennium

Mambo, Café Lumiere a jeho posledni film Let cerveného balonku.
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1.
Uvod

Hou Xiaoxian je fazen mezi nejlepsi taiwanské reziséry a je uznavan filmovymi
kritiky nejen v Asii, ale i po celém svété. Dokazuje to i1 fada ocenéni ziskanych na filmovych
festivalech na Taiwanu i v zahrani¢i, napf. cena Zlaty kin (Taipei), Zlaty medvéd (Berlin),
Zlaty lev (Benatky) nebo specidlni cena poroty na filmovém festivalu v Cannes. Jako reZisér
je stfedem pozornosti mnoha filmovych kritikii. Hou Xiaoxian je fazen mezi predstavitele
taiwanské Nové viny a jako jeden z prvnich rezZisérli se zacal ve svych filmech zabyvat
tématy, kterd byla na Taiwanu do t¢ doby naprostym tabu. Zejména v jeho pocatecnich
filmech se Casto zabyva taiwanskou historii a nahlizi na ni Casto z pohledu jedince, ¢imz se
jeho dilo stava osobitym a lidskym. Jeho filmy jsou velmi osobité a autor se pii jejich tvorbé
nebal pouzit novych technik a narativnich postupti. Jeho dilo je ojedinélé i z hlediska prace s
herci. Hou Xiaoxian se oproti ostatnim rezisérim 80. let rozhodl nedrzet se striktné
stanoveného scénafe, ale dava svym herciim moZnost spoluvytvaret dialogy a d&j filmu, tudiz
jeho dilo pasobi neuvéfitelné ptirozené a upfimné.

Svou préci jsem se rozhodla rozdé€lit do n€kolika ¢asti. V prvni ¢asti prace se zamétim
na struény zivotopis autora, ve kterém se pokusim nastinit situaci a podminky ve kterych Hou
Xiaoxian vyrustal a spolecenské déni, které ve velké mite ovlivnilo jeho budouci tvorbu. Jeho
zivot 1 praci rozdélim do nékolika dekad, jelikoz se domnivam, ze kazda dekada v jeho
aktivnim zivoté¢ néjak ovlivnila jeho tvorbu a muzeme tak sledovat autorGv pozvolny
umélecky rast a rozvoj. Dal$im tematickym okruhem mé prace je kratky obecny rozbor jeho
tvorby z hlediska tradi¢ni ¢inské kultury, stylu a techniky prace. Stylu a technice prace Hou
Xiaoxiana jsem se rozhodla vénovat jednu kapitolu, protoze povazuji jeho praci za ojedinélou
a nenapodobitelnou. Soustfedim se na jeho typicky dlouhy zabér, ktery pouziva v témét vSech
svych filmech, ale zaroven se chci vénovat i technice sniméni obrazu, nasviceni a praci s
kamerou.

Ve zbyvajicich kapitolach prace se budu vénovat samotnému rozboru Hou
Xiaoxianovych filma. Jeho dilo chci rozdélit do ctyf €asti. V prvni €asti se budu vénovat
taiwanské Nové vIné, jeji obecné charakteristice a rozboru autorovych dvou pocatecnich
Gspé&snych filmt, které do ni patii — Cas Zit a ¢as zem#it a Prach ve vétru. V dalsi kapitole se
budu pln¢ vénovat novodobé historii Taiwanu, kterd je jednim z hlavnich motivii dila Hou

Xiaoxiana, a jeho nejznaméjSimu historickému filmu Mésto smutku, za ktery sklidil nemalo



ocenéni a uspéchl na filmovych festivalech po celém svété. Nasleduje kapitola vénovana
predevsim filmu Kveéty Sanghaje a nakonec &ast popisujici soudasnou tvorbu Hou Xiaoxiana a
jeho filmy Millennium Mambo, Café Lumiere a Let cerveného balonku. Posledni tfi filmy jsou
zajimavé tim, Ze na sebe poutaji pozornost mnoha filmovych kritikii, ktefi na né nahliZeji s
naprosto odliSnymi nédzory. Jedni Houovu soucasnou tvorbu vyzdvihuji pro jeho schopnost
vcitit se do Zivota souCasnych mladych Taiwancii a vystizné zobrazit dne$ni Taiwan, ostatni
ho zase kritizuji, ze tvoii filmy na téma, které mu neni blizké a vytykaji mu jeho odklon od
jeho tradi¢nich historickych témat.

Pfi vypracovavani této prace jsem zjistila, ze v dostupnych materidlech neexistuje
zadna ucelena publikace zaméfena na Zivot a dilo tohoto taiwanského reZiséra napsand v
cestiné. Myslim, ze je velka Skoda, ze se Ceskd vefejnost vice nezajima o taiwanskou
kinematografii, uz jen proto, ze Hou Xiaoxian i ostatni asijSti tviirci pfistupuji k rGznym
tématim s odliSnym pohledem. Pouzivaji rozdilnou filmovou fe¢ a mohou nam tak jako
zapadnim divakiim nabidnout jiny zplisob vnimani filmu a tim obohatit nase umélecké citéni.
Pravé diky této absenci materialu v ¢eském jazyce jsem pracovala hlavné s anglicky psanou
literaturou. Co se tyce obecné filmové teorie, Cerpala jsem informace z ptekladu rozsédhlého
dila Jamese Monaca — Jak cist film a ze skript profesora Josefa ValuSiaka — Zdklady stiihové
skladby. Uvedené citace z anglicky psanych materidlti cituji Cesky podle svého vlastniho
prekladu z anglictiny. Jména filma uvadim tak, jak jsou uvedeny v Ceské distribuci — napf.
Svacinar, avsak u vétSiny piipadll se jedna o muj doslovny pieklad z anglictiny, jelikoz
vétSina Houovych filmii u nas distribuovana nebyla. Dale u kazdého filmu uvadim jeho
oficialni ¢insky nazev a jeho prepis do transkripce pinyin (#f ). Jména osob a ostatnich
nazvl uvadim taktéZ v standardni transkripci pinyin a v zavorce v ¢inskych znacich. Jelikoz
prace pojednava o taiwanském rezisérovi, pouzivam v celé praci tradi¢ni nezjednodusené
znaky pouzivané na Taiwanu. Nazvy mést Sanghaj a Hong Kong uvadim ve standardnim
ceském tvaru.

PrestoZe si uvédomuji, Ze tato prace neni natolik rozsahld, aby mohla pln¢ shrnout
zivot a dilo tohoto reziséra, méla by ¢eskému Ctenafi pomoci k zékladni orientaci v taiwanské

kinematografii a dile Hou Xiaoxiana.



2.

Zivotopis

2.1.
Détstvi a pocatky tvorby

Hou Xiaoxian ({52 & ; Héu Xidoxian) se narodil v roce 1948 v okrese Mei (1 H:;
Meéixian) v provincii Guangdong (& ). Jest€ kdyz byl maly tak on a jeho rodina opustili
pevninskou Cinu kde zufila obéanska valka a utekli spolu s mnoha dalsimi Cifiany na Taiwan
(Z78; Taiwan). Vétsinu svého détstvi stravil v malém provinénim mésté v jizni ¢4sti ostrova.
Uz jako malé dité¢ ho fascinovaly filmy a Casto si také naSel zplsob, jak se dostat do kina bez
vstupenky. Oba jeho rodie zemieli brzy, jesté kdyz byl Hou velmi mlady, coz mélo velky
dopad na jeho vyvoj a dospivani. Po smrti rodi¢i travil Hou spoustu ¢asu potloukdnim se po
mésté, mezi poulinimi gangy a nevéstinci. Obdobi jeho détstvi a dospivani se pozdéji stalo
hlavnim tématem jeho ¢astecné autobiografického snimku Cas zit, cas zemrit (A Time to Live,
a Time to Die; T 1% = ; Tongnidn wdngshi), (1985). V roce 1969 skongil povinnou
vojenskou sluzbu a rozhodl se jit studovat film na Akademii uméni v Taipei. Prestoze v té
dobé nem¢l jeste ponéti o filmovém svété za hranicemi Taiwanu, ani neoplyval zadnymi
velkymi znalostmi, co se filmu tyce, byl si naprosto jisty, Ze se chce ve svém zivoté vénovat
filmu a rezii. V rozhovoru pro Casopis Fountain vzpomina na své pocatky na filmové
akademii: ,,Pamatuji se, Ze jsem Sel do knihovny a nenasel jsem jedinou ¢insky psanou knihu
o filmové rezii. Byla tam pouze jedna v angli¢tiné — myslim, Ze se jmenovala Film Directors.
V ptedmluvé se psalo o tom, ze 1 kdyZz pochopime obsah té knihy, stejné¢ z nas nebudou
reziséfi, protoze rezisérem se muze stit pouze génius. Zbytek knihy jsem uz necetl. Ve
druhém ro¢niku jsem chodil na ptfednaSky profesora Tseng Lien Ronga (pinyin: Zeng
Lianrong — pozn. autora), ktery studoval v Japonsku. Pfednédsel nam zéklady filmové teorie a
ja jsem mél najednou jasno. Uvédomil jsem si: 'aha, tak takhle se kouka na filmy'. Na
hodinach jsme sledovali fadu filmt, naptiklad Zvétseninu od Antonioniho. Pozdéji jsem si
uvédomil, Ze zab&r na pouli¢ni lampu na konci filmu byl symbolicky. Profesor Zeng zménil
moje vnimani a ja jsem zagal ve filmech vnimat symboliku.*!

Kratce po vystudovéani akademie zacal pracovat jako prodavac a jeho prvni redlna

1 Sophie Wood, ,,Hou Hsiao-hsien,” 2006 http://www.roc-taiwan.org/CZ/ct.asp?
xltem=17427&ctNode=1127&mp=147&nowPage=16&pagesize=15 ( 22.2.2011).
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zkuSenost s filmem byla v roce 1973, kdy dostal praci jako asistent rezie u reziséra Li Xinga
(F17)

. Jeho prvnim filmem této spoluprace byl Li Xinguv film Srdce s milionem uzlu (The Heart
with a Million Knots; *>F T T &5 ; Xin you gian gian jié), (1973). Nasledovalo obdobi asi
osmi let, kdy psal scénafe a rtizné spolupracoval na filmech. Na zhruba deseti filmech

spolupracoval s kameramany Lai Chengyingem a Chen Kunhouem. S Chen Kunhouem

pracoval Hou na sedmi filmech, z toho Chen reziroval ¢tyii a Hou tii — Roztomilé divky (Cute
Girls; W& b ; Jiv shi lialia de ta), (1980), Radostny vitr (Cheerful Wind; J& 5¢.1%) #%
BX; Fengr t1 tacdi), (1981), a Zelend trava domova (The Green, Green Grass of Home; 1t
WS BT Zai néi hépan gingcdo qing), (1982). Béhem této doby Hou nasbiral mnoho

zkuSenosti a kontaktil, které pozdé€ji siln€é ovlivnily jeho tvorbu jak z technického, tak i1 z

wewvr

vvvvvv

jeho tvorby.

2.2.
80. léta

Teprve az v 80. letech zacal toCit své vlastni filmy a stal se jednim z prvnich
prikopnikdt Nové viny na Taiwanu (iR #]; Xin langchdo). ,,Co je tak Sokujici na Houove
minulosti, je nedostatek vnéjSiho vlivu, coz ukazuje na to, jak je spjat se svym domovem. Na
rozdil od ostatnich pfedstaviteli Nové viny, Hou nikdy nenavstévoval filmovou Skolu v
zahrani¢i a nemél ponéti o sv€tovych trendech ve filmu, véetné téch, které ho udajné¢ mély
ovlivnit.“> Houovym charakteristickym rysem je, Ze se ve svych filmech naprosto inspiruje
svou domovinou, kulturou a prosttedim, ze kterého vzesel. Toto se pozdé&ji stalo jednim z ryst
filmové Nové viny. Dodnes si stoji za tim, ze kazdy rezisér by se nejdiive mél zamétit na
prostiedi jemu vlastni, inspirovat se lokalnimi pomeéry a tvofit filmy pro mistni lidi, nez za¢ne
tvorit filmy pro Sirokou nebo celosvétovou vetejnost. ,,V ranych osmdesatych letech se Hou
spolu s rezisérem Edwardem Yangem odvratil od estetiky taiwanskych komercnich filma a

zacal tvotit filmy, které byly velice osobni, jak formou tak i obsahem.“(...) ,,Hou vytvofil

2 James Udden, No Man an Island. The Cinema of Hou Hsiao-hsien. (Hong Kong: Hong Kong University
Press , 2009). 47, 48.
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formu vypravéni, ktera se soustfed’ovala kolem detailti kazdodenniho Zivota.?

Dale nasledovaly filmy jako Svacindi* (The Sandwich Man; 58T KEtM; Erzi de da
wan'ou), (1983), a Styii celovederni filmy Chlapci z Fengkuei (The boys from Fengkuei; B
BRI N ; Fénggui ldi de rén), (1983), Léto u dédecka (A Summer at Grandpa's; 242 IR 3;
Dongdong de jidqr), (1984), Cas zit a cas zemrit (A Time to Live, a Time to Die; & E1T 5;
Téngnidn wdngshi), (1985), a Prach ve vétru (Dust in the Wind, % %% J& FE ; Lianlian
fengchén), (1986). Téchto pét filml je povazovano za hlavni dila, kterymi pfispél k taiwanské
Nové vIné. Vsechny tyto filmy byly vytvofeny v obdobi od roku 1980 az 1987. V téchto
snimcich si Hou postupné vytvaiel svlij nenapodobitelny styl.

Jeho pozd&jsim dilem byl film Dcera Nilu (Daughter of the Nile; )& #& 7] i) 2 5. ;
Nilué Hé de nii'ér), (1987), ktery je mnoha kritiky oznadovan jako jakysi ,.krok zpét“ v jeho
filmatském femesle. AvSak nasledujici film byl snimek, ktery je dodnes povazovan za vrchol
Houovy tvorby a tim je historické, mistrovské dilo Mésto smutku (City of Sadness; 4G
; Béiging chéngshi), (1989), a Loutkar (The Puppetmaster; 1% Nt Xi méng rénshéng),
(1993). Hlavné kviili Méstu smutku si Hou vyslouzil nalepku kontroverzniho reziséra. Film se
odehrava na pocatku padesatych let a jeho hlavnim tématem je vpad KMT armady na Taiwan,
vyhnani Japonci a pievzeti nadvlady na ostrové Cifiany z pohledu jedné taiwanské rodiny.
Toto téma bylo az do osmdesatych let na Taiwanu naprosté tabu. Navic snimek mél premiéru
v roce, kdy na ostrové probihaly volby.

Celé obdobi od pocatku az po konec osmdesatych let bylo pro Hou Xiaoxiana obdobim

velkého osobniho i1 profesniho riistu. Zmeénilo se i celé klima taiwanské spole¢nosti. Ye Yueyu

(%= H Hi; Ye Yueéyu — rezisérka a profesorka na hongkongské Babtist University, specialistka
na asijskou kinematografii) a Darrell Davis (profesor na Lingnan University v Hongkongu,
katedra vizualnich studii) to v dile Taiwan Film Directors: A Treasure Island (New York:
Columbia University Press, 2005) oznacuji jako obdobi, kdy autorstvi ve filmu poprvé
zvitézilo nad ,,nadvladou Zanru, hvézd a politiky* a kdy se taiwansky film zacal rozchézet se

svym piedchozim ,,dédictvim* pod pFisnou kontrolou KMT.*

3 Barbara Scharres, ,,The films of Hou Hsiao-hsien.” 2006

http://cinefiles.bampfa.berkeley.edu/cinefiles/DocDetail?docld=26088 (22.2.2011 ).
4 Udden, 49.
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2.3.
90. 1éta
Pokud se budeme divat na Mésto smutku a Loutkare jako na vrchol Houovy kariéry,

logicky po vrcholu musi nasledovat pokles. Tento ,,pokles byl viditelny v dal$im filmu Dobri
muzi, dobré zeny (Good Men, Good Women; U Y3 Uif 2¢; Hdondan hdonii), (1995). V Shohem
Jjihu, sbohem (Goodbye South, Goodbye; i[85 5., 75 [} ; Nangué zaijian, Nangud), (1996),

byla tato zména jesté markantngjsi. Zlom piisel az se snimkem Kvéty Sanghaje (Flowers of

Shanghai; & © 1t , Hdi shang hud), (1998). Tento film je fazen mezi dalsi z Houovych
na pevninské Ciné a nijak se nevztahuje k problematice Taiwanu, coz bylo nékterymi
ptiznivei Hou Xiaoxiana povazovano za zradu. V tomto filmu se ndm naskytuje strhujici
podivand na prostiedi jednoho z ¢inskych nevéstincii pro bohatou spolecnost z konce
minulého stoleti. SpiSe nez samotnym déjem filmu je divak uchvécen vizudlnimi obrazy

nevéstince a prostiedim Ciny konce 19. stoleti.

24.
2000 — soucasnost

Houovy soucasné filmy v porovnani s t€émi starS§imi nejsou tak kontroverzni (jako
naptiklad Mésto smutku). Od roku 1998 (Kvéty Sanghaje) Hou vytvoiil ¢tyfi filmy, kazdy z
nich asi v dvouletém intervalu — Millennium Mambo (T %4 =2 % ; Qianxi Manbo), (2001),
Café Lumiére (WM MEIR: )% ; Kafei shiguang; jap. nazev: Kohi Jiko), (2003), Tri casy (Three
Times; T Uf IRESG; Zui hédo de shi guang), (2005) a Let cerveného balénku (The Flight of the
Red Ballon; 4158 EK Wi AT ; Hong qgigin de liixing; franc. nazev: Le voyage du ballon rouge),
(2007). Dva z téchto filma (Millenium Mambo a Tri casy) byly nominovdny na cenu v
Cannes, avSak neuspesné. Ackoliv Hou tvrdi, Ze netvoii své filmy pro filmové festivaly, je
zajimavé, ze vSechny tyto filmy z posledni doby byly dokonceny do kvétna, aby mohly byt
nominovany na festival v Cannes. Tiebaze Hou na festivalech plati vzdy za uznavaného a
velmi nadéjného reziséra, nikdy se mu nepodafilo vyhrat hlavni cenu v Cannes za nejlepsi
rezii. Obdrzel ,,pouze® specidlni cenu poroty za snimek Loutkar v roce 1993. Ve svych
poslednich filmech rozsitil Hou své pole ptisobnosti za hranice Taiwanu i Ciny. Poprvé se

filmy Café Lumiere a Let cerveného balonku odehravaji v Japonsku a ve Francii.
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Kromé rezirovani svych filmi spolupracuje Hou na rtiznych projektech na podporu

By

divadla a filmu na Taiwanu. ,,Navic Hou vlastni novou spole¢nost, Sinomovie ( — i 3% 3£ ;
Sanshi yingye — pozn. autora), ktera byla vytvofena, aby dala mladym lidem Sanci rozvijet se
a pracovat na projektech. Mezitim byl (Hou — pozn. autora) hnaci silou pfi otevieni nového
uméleckého divadla v byvalé rezidenci amerického ambasadora v Taipei.*

Jeho asi posledni celovecerni projekt byl pro Musée d'Orsay v Patizi, pro které m¢l
Hou vytvofit film spolu s dal§imi tfemi reziséry - Olivierem Assayasem, Jimem Jarmuschem a
Raoulem Ruizem. Hou fika: ,,Mohli jsme natocit, co jsme chtéli, jedinou podminkou bylo, ze
tam bude Musée d’Orsay, ale museli jsme si napsat vlastni scénaf. Pivodné mél kazdy film
trvat ptl hodiny, ale Olivier Assayas chtél natocit delsi film a taky to tak udélal. Nakonec
jsme vSichni nato€ili celoveéerni film, ktery méa vic nez hodinu.“® Vysledkem byl Let
cerveného balonku, ktery se odehrava ve Francii kolem roku 1970 a do hlavni role obsadil
Juliette Binocheovou. ,,Stab byl vyhradné francouzsky s vyjimkou jedné &inské herecky, ktera

ve Francii studuje.“” V roce 2010 uvedl svij kratky 6ti minutovy film tvofeny pro taiwansky
pavilon pro Expo 2010. Snimek se jmenoval Jeden den v Taipei (One Day in Taipei; & AL 1) —

K; Tdibei de yt tian).

5 Udden, 169.
6 Wood.
7 Wood.
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3.
Styl a technika prace

Co se tykd umeéleckého i technického pohledu na film, Hou Xiaoxian vyrastal v
nepfili§ inspirujicim obdobi. Kupfikladu taiwanské filmy v 70. letech 20. stoleti byly plné
protikomunistické a protijaponské propagandy, navic ekonomické situace branila vétSimu
rozvoji taiwanské kinematografie. Je skoro ptekvapivé, ze Hou Xiaoxian se naucil filmovému
femeslu v tak obtiznych podminkéch. Ve svych filmech se zabyva obtiznymi a casto
tabuizovanymi tématy. Od divdka se ocekava jistd mira znalosti tématu (napf. historie
Taiwanu ve snimku Meésto smutku), filmové feci apod. Jeho filmy jsou mnohdy Spatné
stravitelné pro Sirokou laickou vefejnost (zejména na Zéapad¢), protoze Hou Casto zaménuje
misto a ¢as d¢je, nebo kviili absenci postupného vyvrcholeni a katarze déjové linie. Timto se
jeho filmy odliSuji od tradi¢niho scénafe evropskych ¢i hollywoodskych filmi, ve kterych
film zacina zapletkou, kterd béhem celého filmu graduje a nasleduje vyvrcholeni a nésledna
katarze a vyfeSeni problému, ¢i zapletky. Pro spravné proziti a pochopeni Houovych filmu je
nutné seznameni se s jeho stylem prace a tématy, kterymi se ve svych dilech zabyva.

Mezi nejvyznamnéjsi aspekty Houovy tvorby patii dlouhy zabér. Tento styl si osvojil v
pribéhu let a na zaklad¢ svych zkusSenosti a vychazi z prostfedi a doby, ve které se ucil
filmovému femeslu. Délka zabéru taiwanskych filmt a ostatni svétové kinematografie se na
pocatku jeho tvorby ponékud liSila. Primérné délka zabéru taiwanského filmu kuptikladu v
60. letech byla zhruba 10 sekund na zabér. Naproti tomu americké nebo evropské filmy byly
stithdny v mnohem kratSich sekvencich, coz ovlivnilo i1 taiwanskou kinematografii a
vysledkem bylo zkraceni primérného zabéru na 8 sekund (v letech 1970 — 77)%. Z tohoto
standardu vychazel nejen Hou Xiaoxian, ale i ostatni filmaii z Hong Kongu jako naptiklad Li
Hanxiang (Z#14f; Li Hanxiang) nebo King Hu (482, Hii Jinquadn).

Co se tyce dlouh¢ho zabéru v taiwanskych filmech, tento styl nebyl vzdy urcen
estetickym hlediskem. Filmafi vyuzivali dlouhé zabéry hlavn€ z ekonomickych davodi,
jelikoz filmovy material byl v 60. a 70. letech velmi drahy a bylo jednodussi pracovat s
dlouhymi zabéry. Hou vSak tento styl neopousti ani v pozdé¢jsi dobé, kdy penize nebyly
hlavnim métitkem jeho prace. Dlouhy zabér v jeho filmech vytvéaii nezapomenutelnou
atmosféru a dodava divakovi pocit klidu a moZnost vstiebat atmosféru a spoluvytvaret film

svymi vlastnimi myslenkami. Josef ValuSiak se zminiuje o obecnych pravidlech dilezitosti

8 viz.Udden, s. 37 — 41.
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délky zabéru pti tvorbé filmu ve své praci Zdaklady stiihové skladby : ,,Prodlouzime-li jej
vyrazng, davame zabéru Sir$i smysl, zacleiujeme hrdinovu individualitu do okolniho svéta, do
obecngjsich souvislosti, nechavame divakovi Cas k filosofickému shrnuti, premysleni. Vlastné
ho k tomu vybizime. Takové doznéni miize a ma byt jakymsi vyvrcholenim dramatu, katarzi,
vyzvanim k soucitu, k meditaci — prost¢ dovrSenim toho tajuplného procesu Uméni. Prave
doznivani filmu, sekvenci, zabérti spoluvytvaii onen esotericky prostor 'mezi zabéry',
inspirujici divaky k domysleni autorovych ¢i k vytvafeni vlastnich asociaci, symboliky
vyznamil a emoci, které mohou vyustit az ve vyzvu k putovani do tajemné nadherné¢ho
kralovstvi dal$ich dimenzi.“’ Je to jeden z hlavnich divodd, pro¢ jeho filmy ¢asto pusobi
velmi poeticky a klidn€. Dlouhy zdbér mél vSak pro Houa 1 sviij prakticky diivod.

Béhem nékolika let, kdy Hou pracoval jako ¢len filmového Stdbu a scénarista, si
postupné zacal uvédomovat, co vSechno je tfeba zménit pfi tvorbé filmu. Zaroven si vSak byl
védom toho, Ze dokud on sdm nebude rozhodovat o svych vlastnich filmech, bude se muset
podfizovat doposud nastavenym normam. Kdyz se nakonec stal saim rezisérem, rozhodl se
experimentovat s riznymi technikami prace. Jelikoz si jest€¢ nebyl védom zapadni filmové
techniky, kdy kazd4d scéna méla svlij hlavni zabér, ktery byl nejdelsi a vzdy sniman ze
stejného uhlu, rozhodl se pro jistou imitaci a to, ze kazda scéna zacinala nejdelSim zédbérem.
Zaroven timto iivodnim dlouhym zabérem dal herclim prostor pro lepsi a pfirozenéjsi herecky
vykon. Tato technika se mu osvédcila i1 pfi jeho pozdé€jsi tvorbé, jelikoz ve svych filmech
Casto pracoval i1 s neherci, kterym déval naprostou svobodu dialogu. Herci pracovali bez
podrobného scénare, vétsina dialogli a zvratli se odehravala az pfimo na place.

Hou byl také jednim z prvnich taiwanskych rezisérh, ktery dokazal pracovat s
détskymi herci (neherci) a dokazal z nich dostat vynikajici vykon. V jeho tfetim komerc¢nim
filmu Zelena trava domova nastal velky zlom v jeho praci s détmi, které dokazaly hrat s jistou
lehkosti a sebevédomim. Nejpatrngjsi moment filmu je, kdyz se maly chlapec rozzlobi na
svého otce, ktery zabil jeho sovu. ,,Kompozice tohoto 55sekundového zabéru je pozoruhodna.
Klade diraz na hloubku obrazu, otec stoji v poptedi, zatimco maly chlapec se pohybuje
diagonalné v povzdali, kope do zeleniny a vérohodné k¥i¢i, pln vzteku.”'® Tyto détské vykony
si okamzit¢ ziskaly pozornost kritikli. Pfi praci s détskymi herci Hou vzdy dodrzoval urcity

postup. Nikdy nefekl ditéti, ze dany zdbér zahrilo Spatné. VZdy se vymluvil na néjakou

9 Josef Valusiak, AMU= DAMU + FAMU +HAMU, Zaklady stiihové skladby, (Praha: Akademie muzickych
umeéni v Praze, filmova a televizni fakutla, katedra stiihové skladby. 2005) 91.
10 Udden,s. 46.

15



technickou zavadu, nebo chybu n€koho jiného ze §tdbu. Dité timto zpisobem neztratilo své
sebevédomi a vétSinou napodruhé, nebo napotieti byl jeho vykon mnohem lepsi. Improvizace
byla dtlezita ¢ast Houova pracovniho postupu a byla to véc, kterou béhem své kariéry nikdy
nezménil. Filmovym herciim nedava podrobny scénaf, avSak pouze jim nastini zamySlenou
situaci, naladu a atmosféru a da jim dostate¢ny prostor svobodné pracovat s textem a uchopit
postavu vlastnim zpiisobem, ¢imz dosahuje pfirozeného efektu.'

Diky svému inovativnimu pfistupu a novym experimentim pii tvorbé svych filmt byl
Hou jeden z prvnich tvirei, ktefi dali zaklady taiwanské Nové ving, coZ bylo umélecké hnuti
v 80. letech na Taiwanu, které se snazilo najit nové zptisoby nahlizeni na film a odpoutani se

od dosavadni zkostnat€lé a propagandou propletené taiwanské kinematografie.

11 viz. Udden.
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4.
Taiwanska Nova vina
Taiwanskou Novou vinou nazyvame obdobi 80. let 20. stoleti na Taiwanu, které se v

mnoha ohledech podoba obdobi 60. let v zdpadnim svéte. Piestoze Taiwan byl doposud silné

ovliviiovan politickou vladnouci stranou Kuomintang ([ [ % ; Guominddng; dale jen KMT),
doslo i na Taiwanu pocatkem 80. let, podobné jako u nds a v zépadnim svété v 60. letech, k
urc¢itému politickému a kulturnimu uvolnéni, coz dalo pfilezitost mnoha rezisériim a umélciim
tvofit s pocitem vétsi svobody. Spole¢nost Taiwanu se délila zhruba do dvou skupin. Starsi
generace lidi, ktefi po 30 letech pobytu na ostrové stale doufali, Ze se jednoho dne politicka
situace mezi Taiwanem a pevninskou Cinou uklidni a oni se budou moci zase vratit na
pevninu, kterou povazovali za svlj domov. Naproti tomu dorlstala generace mladych lidi,

ktefi se jiz na Taiwanu narodili a povazovali ho za svoji rodnou zemi a sebe za Taiwance.

Badatel Li Minghui (4% B ¥4 ; Li Minghui) v ¢lanku ,,Konfucianismus a Kant v myslenkach
Mo Zongsana“ zveiejnéném v Taiwan Experience (1994) hodnoti tento problém ,.tradi¢niho a
nového svéta“ slovy: ,,Pro vétSinu (taiwanskych — pozn. autora) intelektuali dnes neni jiz
zapotiebi fesit problém, jestli je mozno misit tradicni svét s modernim, nacionalismus s
pievzetim zapadnich kultur, ale jak je smisit co nejlépe.*"

Hlavnim cilem taiwanské Nové viny bylo vytvorit dila, ktera se budou zabyvat
samotnym Taiwanem a Zivotem mistnich lidi. Umélci méli tendence bouftit se proti do t¢ doby
uznavanym stylim a Zzanrim (napiiklad oblibenym hongongskym a hollywoodskym
zahrani¢nim filmim) a chtéli vytvofit dila, ktera by mohla byt oznacena jako ,taiwanska“,
ktera budou vystihovat taiwanskou spole¢nost. 80. 1éta k tomu i nepfimo vybizela, jelikoz se
jednalo o dobu postupného uméleckého uvolnéni, kdy se filmovi tvlrci zacali dostavat
ptilezitosti k tvorbé d€l, kterd se vymykala ostatnim, propagandou ovlivnénym filmim. Autofi
se nebali experimentovat s novymi narativnimi technikami a zalozit své filmy na psychologii
postav spiSe nez na déjové linii. Poprvé se odvazili zabyvat se politickymi tématy (Meésto
smutku), svou vlastni identitou a socidlnimi problémy ve spolecnosti (coz vSak stale
nemiizeme chépat jako naprostou svobodu tvorby, jelikoz stale existovala cenzura a mnoho z
prvnich film Nové viny vznikalo za finan¢ni podpory vlady). Co se tyce vizualniho aspektu
dél, filmafi Nové viny méli vétsi tendence situovat d&j filmi do otevienych prostor mésta

nebo piirody, takze dilo piisobilo pfirozené. Timto se odliSuji od starSich rezisért, kteti davali

12 Udden, s. 50.
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ptednost praci v ateliéru.

V 80. letech m¢l Taiwan filmovou kulturu, kterd byla zasadni pro dalsi rozvo; Hou
Xiaoxiana. Popularita filmu byla na vzestupu, avSak musela ¢elit nemalé konkurenci ze strany
hongkongskych kung-fu filmii. Kromé Hou Xiaoxiana do tzv. Nové viny patii také reziséfi
jako Edward Yang (151 £ ; Yang Déchang), Tao Dechen (P 1 )iz ; Tao Déchén), Ang Lee (2%
‘% ; Li An) nebo Zhang Yi (5K %% ; Zhang Yi). Tito reZziséfi se na rozdil od v té dob& velmi
populadrnich akénich kung-fu filmii snazili zobrazit zivot fadového obyvatele ostrova tak, aby
zachovali co nejvice realistickych prvkl. Byla nabourdna tradi¢ni narativni technika filmu,
kdy d& sméfuje k jakémusi vyvrcholeni. Naproti tomu se reziséfi snaZzili zobrazit d¢j v
takovém tempu a s takovymi zvraty, jak je tomu v lidském zivoté. Mnohdy se také inspirovali
svym vlastnim Zivotem, takZe filmy obsahovaly &asteéné autobiografické prvky (Cas zit, cas
zemrit). ReZiséfi pracovali s novymi narativnimi technikami a ve svych filmech se snazili
soustiedit se na problémy kazdodenniho zivota jedince, ktery musi ¢elit problémim jako je
chudoba a politicka diktatura. V tomto ohledu mizeme taiwanskou Novou vInu pfirovnat k
obdobi italského neorealismu.

V 60. a 70. letech vychéazel na Taiwanu kulturni asopis Divadlo (JEX5]; Xiji), ktery
odrazel kulturni déni té doby. Tento Casopis Ctenare seznamoval s hlavnim dénim na evropskeé
scéné a vydaval recenze nékterych evropskych filmi, coz mélo dopad na tvorbu mnoha
rezisérti té¢ doby. V prosinci 1971 zacal vychazet novy dilezity Casopis — Viiv (5% % ;
Yingxidang), ktery podnécoval reziséry, aby ve své tvorbé vychdzeli ze svych rodnych kotfent
a hledali inspiraci ve své vlastni kultufe. Autofi, ktefi ptispivali do tohoto Casopisu, se
pravidelné schazeli, aby diskutovali o sou¢asném déni ve filmové kultuie na Taiwanu. Dal§im
dulezitym aspektem pro filmovou tvorbu bylo zalozeni prvniho narodniho filmového archivu

v roce 1978 (dnes pod ndzvem Chinese Taipei Film Archive). Dodnes je tento archiv jednou z

vvvvvv

N4

Xiongping). Hou se setkal s Peggy pii rozhovoru pro noviny. Pozdéji to byla pravé ona, kdo
ho seznamil s filmy a reZiséry, kteti ovlivnili jeho budouci tvorbu.

Na pocatku 80. let v taiwanském filmovém primyslu zacina doba financ¢ni krize.
Krom¢ vladou sponzorovanych filmi se tocily viceméné pouze nizkorozpoctové filmy. V

poloving 80. let byl taiwansky filmovy primysl stale vice ohrozovan hongkongskymi filmy,
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které zacaly dokonce konkurovat mistni produkci na kazdoro¢nim vyhlaSeni taiwanské
filmové ceny Zlaty kin v Taipei, coz je obdobou amerického Oscara. DalSim prvkem, ktery

ovlivitoval taiwansky film do 80. let, byla silna vladni cenzura. Vlada cenzurovala nejen
vysledny film, ale uZ i jeho scénat. V roce 1978 se James Soong (4 #&Wii; Song Chiiyir) stava

vedoucim Vladniho Gfadu pro informace (GIO; 1 [# J&); Xinwén Jit). Soong si uvédomuje, jak
vladni cenzura brzdi konkurenceschopnost taiwanského filmu, a proto v roce 1982 prosadil
konec cenzury scénaiti. Vlada cenzurovala jen kone¢ny film jako takovy. Dal§im Soongovym
krokem pro konkurenceschopnost taiwanskych filmi byla nova politika, kterou
upiednostiioval tfi hlavni principy pro tvofeni filmu — profesionalitu, uméleckou zruc¢nost a v
neposledni fadé mezinarodni konkurenceschopnost. Taiwans$ti reziséii byli podporovani v
tom, aby tvofili takové filmy, které by byly tspésné na filmovych festivalech za hranicemi
Ciny, a zaroveti aby jejich rozpo&et byl co nejmensi, coz rozhodné nebyl lehky tikol.

Jednim z prvnich zlomovych filma byl film Dospivani (Growing up; /) 5 ) i 5% ;

Xido bi de gushi), (1983) reZiséra Chen Kunhoua. Na scénafi spolupracoval Hou Xiaoxian a

mlady spisovatel Zhu Tianwen (4 K 3 ; Zhii Tianwén). Hned po tomto tspé$ném filmu
nasledoval Hou XiaoxiantQv Svacinar (1983). Oba filmy zaznamenaly velky komercni uspéch,
nejen pro jejich uméleckou kvalitu, ale i proto, ze divakiim nabidly néco nového. Ve filmu
Svacinar  se Hou zabyvd problematikou nejednoznacnosti kulturni identity. Tato
nejednoznacnost je symbolizovdna hlavnim hrdinou, ktery v pfestrojeni za klauna objizdi
meésto a s velkou tabuli déla reklamu mistnimu divadlu. Jeho ponizujici pfestrojeni vSak
nelaké dostatecné mnozstvi lidi. Navic pozdéji zjist'uje, ze jeho nedavno narozené dité ho bez
klaunského piestrojeni nemutze poznat. ,,V retrospektivé mize byt tento piib&h chapan jako
podobenstvi existenéniho dilematu taiwanského obyvatelstva.«"?

Byl to pravé Hou Xiaoxian a Chen Kunhou, ktefi se zaslouzili o jeden z mnoha prvka
Nové viny — pouziti filmového materidlu. Byli prvni, kdo zacal vidét problém v malém
mnozstvi filmového materialu. ,,V jejich prvnim spolecném projektu, rezirovaném Chenem —
Jizda na viné (1980) udajné¢ pouzili ,,neuvétitelnych™ 35 000 stop filmového materialu v dob¢
kdy by se nikdo neopovazoval pouzit vice nez 30 000.“'* Casem se pouziti vétsiho mnozstvi
materialu stalo typickym pro reziséry Nové viny.

Jednim z dalSich meznikl byl rok 1986, kdy do kin ptiSly snimky Zeroristé

13 Jonathan Rosenbaum, ,,A force Unto Himself (on Hou Hsiao-Hsien).“ 2000

http://www.jonathanrosenbaum.com/?p=6393 (23.2.2011).
14 Udden, s. 45.
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(The Terrorizers; ReMisr¥; Kongbui fénzi), (Edward Yang) a Prach ve vétru (Hou Xiaoxian).
V tomto roce vlada ocenila Houliv snimek cenou Vladniho ufadu pro informace za kulturni
ptinos pro Cinskou republiku. Vlada si za¢ala uvédomovat, Ze Gspéchy tohoto i jinych snimkd
mohou pomoci k dobré reprezentaci statu. Zacala vnimat filmové festivaly jako pfileZitosti k
riznym diplomatickym setkanim a uvédomila si, ze prezentace Cinské 1 taiwanské
kinematografie je oproti ostatnim statim dosti chaba. Do této doby skoro jedinym
vyznamnym propagatorem taiwanského a Cinského filmu obecné byla Peggy Chiao, coz
nestacilo. Taiwanské filmy byly navic ve velké nevyhodé kvili neustdlému opomijeni ze
strany vlady. Zadny festival neoznagil snimky jako ,.taiwanské*. Napiiklad v Berling, v roce
1986, snimek Cas Zit a cas zemiit byl oznaden jako ,,&insko-taiwansky*. Edwardu Yangovi
bylo na mezindrodnim filmovém festivale v Locarnu dokonce feceno, Ze jeho snimek
Teroristé se musi pi1 hodnoceni podrfidit politickym zajmim. DalSim piikladem bylo, kdyz
Chlapci z Fengkuei a Léto u dédecka byly uvedeny na festivale v Berlin€, navzdory tlakiim
Cinské lidové republiky, ktera usilovala o to, aby snimky byly stahnuty ze vSech nominaci.
Navzdory tomu tento snimek ziskal druhou cenu. Pies vSechny tyto politické tlaky se tyto
snimky dokazaly dostat na jedny z pfednich mist celosvétové kinematografie. Jednim z
hlavnich divodt bylo bezesporu to, ze to byly jedny z nejoriginalnéjSich snimkt vychodni
Asie, coz dokazuje 1 to, ze Houdv snimek Prach ve vétru, byl jednim z prvnich snimkd,

mezinarodn¢ oznacen jako ,,taiwansky*.

4.1.
Cas %it a Cas zemiit (A Time to Live, a Time to Die; EEAALZE; T ongnidan wdngshi)

Cas Zit a cas zemrit je autobiograficky film. Biografie a zejména autobiografie je v
Cing povazovana za tradiéni literarni Zanr, ktery je urditym pojitkem s minulosti a erpa z
origindlniho zdroje. ,,Autobiografie ( H 1% ; zizhuan pozn. autora) ... se hlavné zabyva
hledanim vlastniho mista ve spolecnosti (a pfirod¢), které mliZze zajistit harmonii existence. Je
to také zpiisob jak dat najevo respekt k pamatce rodict a roding, kterd spolu se spolecnosti ma
nejvetsi dopad na lidsky zivot.“!* Hou na sebe ve filmu upozoriiuje jen nepiimo. Nic v ramci
déje nenasvédCuje tomu, Ze se pozd€ji v Zivoté stane slavnym rezisérem. Piestoze v jeho

vvvvvv

filmu Cas Zit a cas zem#it si udrzuje jakysi odstup od citovych projevii. Ke svym problémiim

15 Chris Berry, Chinese Films in Focus (Londyn: British Film Institute, 2008) 213.
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a vnitinim pocitim pfistupuje s uritym nadhledem, jako by byl sdm pozorovatelem svého
vlastniho pifibéhu a ne jeho hlavni postava. Do popiedi zde stavi rodinu, zemi a kulturu, coz
by se dalo vysvétlit tradicnim konfucianskym pojetim hodnot a rodiny, kdy rodina a rodné
izolovaného liceni spolecenského postaveni lidi na vesnici za pouziti dlouhych zabérti na
okolni Zivot.

Stejné jako v dalSich Houovych filmech ani zde nenajdeme gradaci dé&je, katarzi ¢i
vyvrcholeni pfib&éhu. Film plyne ve stejném tempu jako Zivot, bez pocatku, vyvrcholeni a
konce. Ve filmu se opét opakuji nékteré zabéry snimané statickou kamerou. Napf. Zeny sedici
na dfevéné podlaze domu, nejstarsi syn, ktery pracuje u otcova stolu, babicka spici na zemi na
rakosové podlozce atd. Hou u téchto scén, které snimaji rutinni zivot rodiny, opét vyuziva
statickych zabérti kamery a tzv. rdmovani obrazu. Napiiklad pfi natdceni zabéru na otce
sediciho za pracovnim stolem kamera snima obraz z venku, nikoliv zevnitf mistnosti. Kazdy
obraz se skladd z nckolika dalSich obrazli, jako jsou okna, dvete, zrcadla apod. Opét tento
zpusob sestaveni obrazu nam dava nahlédnout tomu, jak lidé v t¢ dobé vnimali véci kolem
sebe, kdyZ prochazeli ulici. VSechny dvefe a okna byvaly oteviené a lidé vysedavali pied
svymi domy, v dobé dlouho pfed mrakodrapy, turisty a urbanizaci Taiwanu. Diky této
technice se nam naskytd podobny pohled do Zivota lidi, jak ho vnimali kdysi, kdyZ byli na
ulici a vidéli, co se déje v domech svych sousedil.

Film zacin4d komentafem vypravéce, ve kterém popisuje rodinny diim, par statickych
zabéru okoli a poté zabér na babicku, kterd jde do vesnice a hleda svého vnuka. Dale vidime
skupinu déti na ulici. Uz timto tvodem nam autor naznacuje, ze d¢j a tempo filmu bude
plynulé a pomalé. Hou pfistupuje k autobiografickému filmu skoro jako k dokumentu,
ptestoze film neni doslovnym a vérohodnym popisem Houova détstvi. Hou se bezesporu
inspiroval svym vlastnim zivotem. VétSina hercii nejsou profesiondlové, dialogy jsou
upravovany piimo na place, pfi¢emz Hou ponechava herciim prostor vytvaret dialogy podle
jejich vlastnich pocitli bez podrobného scénare, aby scéna piisobila co nejptirozenéji. Snazi se
co nejvice se pfiblizit podminkdm v minulosti. Napiiklad pfi zadbéru na Skolni tfidu jeho
sestry, kde se spoluzaci pripravuji na spole¢né foceni. Kamera snima, jak se ¢eSou, upravuji si
Saty, nasleduje stiih a zabér na starou Cernobilou fotografii ttidy. Podobné jako u filmu Meésto
smutku pouziva neptimé zpusoby, jak divakovi nastinit historické pozadi ptibehu, jakym je

napft. hlas z rddia oznamujici dilezité udélosti, anebo dopis od ptibuznych z pevniny, z n¢hoz
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se dozviddme tehdejsi poméry v komunistické Cing.

Diky pohledu na rodinu ve filmu ndm 1 pfiblizuje pfibéh a pocity mnoha dalSich
Cifiant, ktefi se rozhodli nebo byli donuceni uprchnout na Taiwan. Hou, stejné jako chlapec
ve filmu sam osobné povazuje Taiwan za svilij domov, protoZze zde stravil naprostou vétSinu
svého zivota. AvSak jeho rodice se stale povazuji za uprchliky. Maji problémy najit své misto
v nové zemi, kde méli piivodné ziistat pouze par méesicu, ale kde nakonec byli nuceni ziistat
navzdy. Nepochybné nejsiln€jsi symbol tohoto vydédéni ze své vlastni zemé je postava
babicky. Tato stard dama cas od Casu zmizi a nakonec ji rodina najde ztracenou nc¢kde ve
vesnici. Neustale hleda smysSleny most, ktery by ji zavedl zpét domd, jelikoz sama nemiize
zustat daleko od hrobti svych piedkl. Tyto scény pouziva Hou jako metaforu konce zivota,
tradi¢niho navratu ke svym predkiim - ,,Cas zemfit*, rozpadu mysli a t¢la a metaforu exilu a
zptetrhani veskerych pout se svou minulosti.

Dalsi metaforou exilu v o¢ich chlapcova otce byl bambusovy nabytek v jejich domé —
tento symbol pouziva i ve filmu Chlapci z Fengkuei. Chlapcova sestra po smrti otce Cte jeho
denik a zjistuje, ze v celém domé¢ meéli bambusovy nabytek z Cist¢ praktického divodu.
Bambus byl v t¢ dobé& jeden z nejlevnéjSich a nejlehcich materidlii pro vyrobu nabytku. Jejich
otec se nechtél na Taiwanu usadit nadlouho, naopak vzdy byl pfipraven pro navrat na pevninu,
v nadéji ze KMT armada se opét ujme moci. Bambusovy nabytek se stdva symbolem
predC¢asné smrti otce a naslednych ekonomickych potizi. Je to také symbolem Taiwanu,
impéria vybudovaného z exilu, symbolizujici jak (to¢iste, tak i ztratu, prazdnotu a beznadgj.'®

Je zajimavé, Ze po kazdé dramatické sekvenci nasleduje zabér na seskupeni stromii na
nebe, coz naznaduje cyklické vnimani &asu, typické pro Cinu. Zivot a historie v Cin& neni
chapéna jako linearni plynuti Casu, jak je tomu v Evropé a v zdpadnim svéte, ale jako cyklus,
ktery se neustale opakuje v urcitych periodach. Historické a osobni problémy se dramaticky
meéni, ale pohled na stromy a nebe je stle stejny, jak tomu bylo, kdyz byl chlapec jesté dité.

Jak jiz nazev filmu napovida, Hou rozdé€luje své vzpominky na ,Cas zit“ a ,Cas
zemiit“. ,,Cas zit“ zahrnuje vzpominky na détstvi, mladi, prvni lasky, pocity ztraty apod. V
téchto momentech se film zda byt lehkym, spontdnnim a témét nesouvislym. V ,,Case zemfit*
se Hou zamétfuje na tragické udalosti, které jako by byly pfirozenou soucasti lidského
kolob&hu, avsak kli¢ové pro Houtv dalsi vyvoj. Prvni z nich je smrt otce. BEhem chlapcova

dospivani se tato ztrata projevi jako procitnuti a védomi prazdnoty a rozkolu, coz

16 viz. Berry, 212 —217.
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charakterizuje 1 situaci tehdejSiho Taiwanu. Ve filmu neni zabér na samotnou smrt otce, ale
obraz je na par vtetin ¢erny. Nasleduje dlouha scéna truchleni, stfedni zdber na chlapce, ktery
jde do koupelny. Uslysi vykiik a oto¢i hlavu. Kamera detailn¢ zabira jeho oci, zeSiroka
rozeviené strachem. Nasledujici zabér ukazuje, Ze to byla jeho matka, kterd vykiikla. Déle je
dalsi detailni zabér na chlapce v obdobi puberty. Ubchlo asi deset let. Tyto scény jsou
zajimavé, jelikoz Hou ve svém dile malokdy pouziva detailnich zdbéri. ,,Hou se rozhodl
vyhnout se obdobi truchleni a obtiznym letim bez svého otce, takZze tyto dramatické a
bolestivé chvile ve filmu nejsou. Nemiizeme je vidét, ale jejich pfitomnost ma dopad na
zbytek filmu, z kterého ¢i$i nevyslovena, ale silna prazdnota. Chlapcova existence je zalozena
na prazdnoté a uvédomeéni si ztraty.“'” V tomto ohledu je téma filmu jiz nastinéno na zacatku
hlasem chlapce, ktery tika: ,,tento film je o mém otci...“. Jeho otec umird pomérn¢ brzy, tudiz
tento film neni doslova o jeho otci, ale spi§ o absenci otce v jeho Zivoté. Poslednim zdbérem z
détstvi je praveé onen detailni zabér oci, ve kterych se zraci hriiza a strach z rozpadu rodiny.
Nasleduje stfih a v dalSim zabéru vidime mladého chlapce asi po deseti letech s uplné jinym
vyrazem ve tvaii — mladého, apatického a rozzlobeného chlapce.

U smrti matky pouziva podobnych zabért a stylu jako u smrti otce. Jako by tim chtél
jesté vice zdiiraznit cykly lidského zivota. Tak jako smrt otce uzavirala Houovo détstvi, tak
smrt matky uzavira jeho dospivani. Ma za sebou prvni zkuSenosti se zklamanim, Sarvatky
mezi pouliénimi gangy, prvni zkuSenosti se sexem a také vyrovnani se s mat¢inou nemoci a
pozdé€jsi smrti. Dlouhymi zabéry kamery, kterd sniméd tyto zdsadni okamziky, nechéava
divakovi dostatek Casu, aby se mu vryl do mysli obraz utrpeni, podobn¢ jako se tyto chvile
vryly do Zivota samotného Hou Xiaoxiana.

Posledni motiv smrti je smrt babicky, symbol, ktery ndm nastiiuje Houovo budouci
povolani. Babicka zemie ve spanku. Chlapec a jeho bratfi ji najdou, az kdyZ po jejim téle
lezou mravenci. Jako prvni vidime detail mladého chlapce, ktery pise, poté dlouhy zabér na
dim spolu s komentafem autora. Dale stfedni zabér na babicku lezici na podlaze, jako by
spala, detail na jeji ruce, po kterych lezou mravenci a stfedni zabér na jeji bilou tvar.
Nasleduje dalsi dlouhy zabér na vnuky, ktefi se divaji na svou mrtvou babicku s provinilym
vyrazem ve tvari, protoze ji nenasli dfive. Autoriv hlas zacind vétu se slovy ,,vzpominam
si...“. Touto frazi jako by sam chlapec piebiral roli své matky, kterd byla zndma svym

vypravénim historek. Také si tim uvédomujeme dalsi fazi chlapcova zivota — vypravéni

17 Berry, 216.
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ptibéhd. Nyni kdyz je mrtva, kolobéh Zivota nesmi byt pferusen a chlapec piebira roli
vypravéde piibéha.'®
Film zistal cenu kritiki - FIPRESCI (zkratka pro Fédération Internationale de la Presse

Cinématographique) na festivale v Berlin€ v roce 1986.

4.2.
Prach ve vétru (Dust in the Wind; $858)8 B ; Lianlian fengchén), (1986)

Rok 1986 by se dal nazvat meznikem pro taiwanskou kinematografii, alespoii co se
tyCe estetického a diplomatického hlediska. Byl to rok, kdy byl do kin uveden snimek
Teroristé Edwarda Yanga a Houlv Prach ve vétru, ktery zaznamenal velky tspéch jak u
divakt, tak u kritiky. Kazdy Hotiv snimek z obdobi Nové viny ziskal néjakou cenu na
festivalech a ne jinak tomu bylo i u Prachu ve vétru, ktery jich obdrzel hned nékolik — cenu za
nejlepsi rezii, kinematografii a nejlepsi hudbu na festivale v Nantes. V témzZ roce také Hou
spolu s Yangem obdrzeli ocenéni od Vladniho ufadu pro informace za kulturni ptfinos pro
Cinskou republiku. Toto ocenéni bylo dilkazem, Ze vlada zadala vnimat film jako vhodnou
formu reprezentace naroda.

., Uvodni scéna filmu Prach ve vétru za&ina témé&f nepatrnou rozostienou bilou skvrnou
— pravdépodobné vztahujici se k 'prachu' v nazvu filmu — které postupné méni pozici z centra
obrazu na okraj a pokracuje v pohybu, postupné se zaostiuje odhalujic svétlo na konci tunelu,
kterym projizdi vlak plny pasazéri. Je to nesmazatelnd metafora toho, co se ukdze byt
sladkobolna zkuSenost prvni lasky dvou mladych studenta...«"

Snimek se odehravd v 70. letech a pojednavéd o chlapci (Wan) z malé hornické
vesnicky na sever od Taipeie. Wan se rozhodne se pfemistit do Taipei, kde si najde praci v
tiskafské firmé. Ve volném case navstévuje vecerni Skolu. Zhruba po dvou letech jeho
ptitelkyné z détstvi (Huen) pfijde do Taipeie a najde si praci jako Svadlena. Travi spolu hodné
Casu a jejich vztah se postupné vyviji. Najednou Wan dostane povolavaci dopis na vojnu.
Odvelen na ostrov Kinmen dostava cely rok pravidelné dopisy do Huen. Po né&jaké dobé
dopisy ptestanou ptichazet a Wan se od svého bratra dovida, ze Huen se vdala za n€koho
jiného. Wan se po Case vraci zpatky domu. Film kon¢i scénou, kterd se odehrava na poli u

domu, kde Wana pftivita jeho dédecek a mluvi spolu o pocasi.

18 viz. Berry, 216 —217.

19 Bérénice Reynaud, ,,Scritly Film School — Hou Hsiao-hsien.* 2000
<http://www.filmref.com/directors/dirpages/hou.html#city>, (25.3.2011).
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Prach ve vétru je jednim z nejodlehcenéjSich filmi Hou Xiaoxiana. Nikdo nezemfe,
neumird, ani otcovo zranéni v dole neni nikterak zavazné. Prach ve vétru neobsahuje zadné
dynamické scény, ani nesméiuje k zddnému vyvrcholeni. Pies to vS§echno Hou dokézal tuto ne
pfili§ zajimavou déjovou linii zpracovat do hloubky a dokazal, ze n¢kdy neni dilezity ptibéh,
ktery je vypraveén, ale zpisob, jakym je vypravén. Neda se fici, Ze je to intelektudlné narocny
snimek, spiSe od divaka vyzaduje jistou miru otevienosti a schopnosti odliSného vnimani d¢je.
Je to mnohem hlubsi a hodnotnéjsi snimek, nez jaky by se dal oc¢ekavat od tak jednoduchého
déje. Hloubka filmu tentokrat nelezi jednoduSe v dlouhych, vzdéalenych, statickych a
komplikovanych obrazech, ale v tom, jak jsou skloubeny dohromady zcela neottelym
zpusobem.

Prvni a posledni zabér predstavuje dva hlavni motivy — vlak a panenskou piirodu.
Posledni zabér je zaméfen na mraky a mote misici se s vrcholy kopcl a z povzdali slySime
houkani vlaku. Béhem filmu se ndm nékolikrat naskytne zabér na nadrazni hodiny, které jsou
jistym spojenim s hodinkami, které Wanovi daroval jeho otec. Pfiroda a mésto jsou oddé€leny
vlakem. Pfiroda a vesnice jsou snimany hlavné venkovnimi zébé€ry, naproti tomu z Taipei
vidime jen vnitini prostory budov, kde pracuji a ziji Wan a Huen.

Vsudyptitomnym motivem je jidlo. ,,Esej Charlese Tessona na tento film se zaobira
dulezitosti symboliky jidla v Prachu ve vétru shrnuté v posledni scéné, kdy Wan posloucha
svého dédecka, ktery mluvi o Spatné trod¢ a nevypocitatelném pocasi. 'Chlapec se vraci
domil, a zaroven se vraci ke zdroji potravy a znovu se propojuje s piirodou.' Pro Houa toto
jsou nevyhnutelné skutecnosti — jidlo, krajina, pfiroda — pfevysujici nasi minulost utvarejici
zéklady lidského byti, at’ uz na Taiwanu, nebo kdekoliv jinde.**

Co se tyce techniky nataceni, Hou tézi ze vSech dosavadnich zkuSenosti. Primérna
délka zabéru je 33 sekund, coz je vice nez u vétSiny ostatnich filmii. Kamera snimd obraz z
mnohem vétsi vzdalenosti nez u ostatnich Houovych snimki. Film obsahuje 196 zabért, z
¢ehoz 35 nesnimd zadné osoby, pouze piirodu. Tyto zabéry snimaji mistni prostiedi nebo
detailni zabéry. 7 zdbéra sniméa hodiny nebo vlakové signaly — motiv vlaku spojujici ptirodu s
méstem. Zhruba 12 zabért jsou Cisté krajina bez lidi. Ze zbyvajicich 161 zabé&ri je asi ¢tvrtina
extrémné dlouhych, Casto opét motiv spojeni ¢loveka a prirody, kde clovek plisobi jako tecka
uprostfed krajiny. VétSina obrazli je z mistni hornické vesnicky. Dokonce zabéry osob z

prelidnéného Taipei ptisobi dojmem nicotnosti a naprostého pohlceni ¢lovéka okolim. Méné

20 Udden, 79.
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nez pétinu zabérd snima kamera v pohybu, ostatni jsou statické.”'

Uspéchu a pozitivni kritiky se Prach ve vétru dodkal i za hranicemi Taiwanu. New
York City Tribune tento uspéch vyjadril takto: ,,... stejné jako Van Gogh pomoci stétce dokazal
vyli¢it pracujici délniky na poli s jistou néznosti a soucitem pro tézky 0dé¢l v jejich Zivote,
stejné tak Hou Hsiao Hsien (Hou Xiaoxian — pozn. autora) tvoii kazdy zdbér s jemnosti,

jistotou a zarovent uméleckym odstupem uznavaného reziséra.“*

21 viz. Udden, 78 — 81.
22 Scharres.
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5.
Historie na pozadi Houovych filmi

Z4dné jiné obdobi nebylo pro Taiwan komplikovanéjsi neZ obdobi japonské kolonialni
nadvlady a zhruba 5 let, které nasledovaly kratce po prevzeti vlady ¢inskou KMT armadou v
roce 1949. Hou se rozhodl zabyvat se problematikou taiwanské novodobé historie, ¢imz si na
jednu stranu vyslouzil obdiv divak a filmovych kritikli, ale na stranu druhou nepftizen
vladnouci strany. Jeho Mésto smutku bylo prvni otevienou praci na jedno z vibec
nejozehavéjSich témat taiwanské historie — incident 28. tnora v roce 1947. Tento incident
zacal pomérné nevyznamnou udalosti, avSak nabral takovych rozmért, Ze toto téma bylo tabu
po mnoho nasledujicich let. VSe zacalo, kdyz se v podvecer 27. inora jedna stara vdova
pokousela prodat nekolkované cigarety a byla zatCena a smrteln¢ zranéna KMT vojaky. Tato

situace vyburcovala dlouho potlatovanou nendvist taiwanského obyvatelstva proti KMT

vojaktim a guvernérovi Chen Yi (Pfif#; Chén Y7), ktery mél na starost armadu na ostrové. Cela
udalost se zacala vyhrocovat. Demonstranti po Chen Yim zadali reformy, tykajici se hlavné
zruseni utlaku taiwanského obyvatelstva a napraveni chaosu, ktery na ostrové po piichodu
zatykat pouze vojenské osoby a ne civilisty, aby Taiwanci slouZici v armadé, ndmotnictvu a
letectvu byli pokud mozno povolavani ke sluzb& pouze na Taiwanu a aby byl zrugen Stab
vojenské posadky na Taiwanu, ktery Taiwan spravuje jako okupované tizemi.“* Pravé tento
pozadavek byl pro guvernéra kliCovym diivodem k tomu, aby ptes veskeré sliby z pevniny
povolal na Taiwan pocetné vojsko, které¢ se mélo vypotradat s demonstrujicim obyvatelstvem.
Cela udalost zacala v sobotu 8. biezna rano. Ackoliv guvernér tvrdil, Ze vojenskou posilu na
Taiwan nepovold, vylodili se v Keelungu ozbrojeni vojaci pfivezeni z pevniny a ndsilné si
prorazili cestu do Taipeie. V hlavnim mésté nédsledné cely tyden beztrestné rabovali a vrazdili,
aniz by vlada nebo policie jakkoliv zakrogila. Clenové Vyboru pro urovnani incidentu,
vydavatelé letakti a dalSich tiskovin, pravnici, obchodnici a ostatni prominentni osoby, které
se angazovaly v akcich pfedchazejicich dni, byly zatceny a 13. bfezna bez soudu popraveny.
O tomto incidentu se zaCalo oteviené¢ mluvit az v 80. letech, kdy doslo k postupnému
politickému uvolnéni.

Neni tedy divu, ze uvedeni Mésta smutku do kin ptfedcilo vSechny kulturni udélosti

roku 1989 na Taiwanu. Film zafind v roce 1945 kapitulaci Japonska na zéklad¢ rozkazu

23 Ivana BakeSova, Rudolf Fiirst a Zdenka Hefmanova, Déjiny Taiwanu (Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny,
2004 ) 95.
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generala Douglase A. MacArthura, podle kterého meély ¢inské autority spolu s pomoci
amerického vojska pievzit nadvladu nad Taiwanem. Konc¢i rokem 1949, kdy se celd KMT
armada prestéhovala na Taiwan a ujala se moci. Ctyfi roky po uvedeni tohoto snimku piichazi
Hou s dal$im mistrovskym dilem Loutkar (1993). V ivodni scéné tohoto filmu se dovidame,
ze v roce 1895 byl Taiwan predan Japonsku, avSak dale nés hlas vypravéce informuje, ze d¢j
zaind prave tam, kde skoncil d&j Mésta smutku — tedy v roce 1945. Prestoze oba filmy jsou
zalozeny na faktickych historickych udalostech, které se odehravaly zpravidla na ulicich
Taiwanu, Hou na né nahlizi opét z pohledu jednotlivce a ukazuje dopad historie na Zivot
¢loveka a jeho rodiny. Pravé proto, ze se v téchto snimcich nezaobird zddnymi bombastickymi
zabery z ulic mésta, které by evropskému divakovi pomohly pochopit historické pozadi filmu,
muze se divak citit ponékud zmaten a nepochopit navaznost nékterych zabéra. Pro hlubsi
pochopeni Houovych historickych filmi je bezpochyby dilezité sezndmit se s historickym
pozadim Taiwanu.

Houova slavna ,.trilogie®, ktera zahrnuje filmy Mésto smutku (1989), Loutkar (1993) a
Dobri muzi, dobré Zeny (1995), je dobrym piikladem jak se Hou snazi najit taiwanskou
identitu prostfednictvim historie. Taiwan se neustdle snazi vypotadat se s historickymi
ujmami, jako napiiklad rozdéleni lidi na ,,waishengren* (obyvatelé, jejichz rodina pfiSla na
Taiwan z pevniny) a rodilé Taiwance, zplsobené incidentem 28. Unora, pii kterém byly
armadou udajn¢ zabity desetitisice rodilych Taiwanct. Hou véii, Ze pouze az se taiwansti
obyvatelé pouci z chyb minulosti, teprve potom mohou najit spole¢nou ptiidu pod nohama a jit
dal. Houovy filmy maji vétSinou politicky podtext a on sdm c¢asto mluvi o politice na

vefejnosti, piestoze se povazuje za politicky nestranného.

5.1.
Meésto smutku (City of Sadness; FBIEIRTT; Beiging chéngshi), (1989)

D¢;j filmu zacina scénou, kdy koutici muz zapaluje svicku v tradicné zatizeném obydli.
Z vedlejsiho pokoje se ozyva sténani a kiik jeho pravé rodici manzelky. VSichni napjaté
o¢ekavaji prichod nového potomka na svét a do toho miizeme slySet hlas z radia, ktery
oznamuje kapitulaci japonské armady. Do pokoje vstupuje porodni asistentka s prave

narozenym chlapcem v néruci a gratuluje muzi. Zaroven nas autor titulky informuje, ze 15.

24 Larry Ling-hsuan, ,,Rural and Urban Dynamics in Taiwan New Wave Cinema - A Comparative Study of
Films by Hou Hsiao-hsien and Edward Yang.* 2008
http://www.uri.edu/iaics/content/2008v17n2/20%20L arr
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srpna 1945 byla japonskd armada donucena vzdat se a Taiwan byl ,,osvobozen™ po 51 letech
japonské okupace. Novorozenému chlapci je ddno jméno Ming, coz znamena Svétlo. Jméno
chlapce paradoxné kontrastuje s tim, co se bude odehravat.

Meésto smutku sleduje pfibéh rodiny Lin po dobu zhruba ctyf let od roku 1945.
Nejstar$i bratr rodiny Lin — Wen Cheung (Chen Song Yong) se vraci z valky a otvird si
restauraci ,,Little Shanghai®, kde se pozdéji schazi celd rodina. Druhy bratr Wen Sun byl

poslan do valky na Filipinach a jeho postava ve filmu neni fyzicky pfitomna. Tteti bratr Wen

Leung (Jack Kao; = Gao Ji¢) utrpél béhem cCinsko-japonské valky tézkou psychickou
ujmu, ktera se jest¢ zhorsila, poté co byl ve vézeni nasiln¢ zbit a oznacCen za japonského
kolaboranta. Jeho postava v dé€ji nehraje ptili§ dileZitou roli, avSak je vzdy pfitomen na vSech
rodinnych udélostech. Na druhou stranu pravé diky jeho postavé vidime, jaky dopad miize mit
valka na jednotlivce. Opét zde vnimame jeho situaci jen z pohledu ostatnich lidi, protoze od

Wen Leunga se nikdy nedozvime co se mu vlastné stalo, stejn¢ jako jeho sourozenci. Pouze
sledujeme nésledek néjaké udalosti z minulosti. Ctvrty bratr Wen Ching (Tony Leung; Yk i

&, Liang Chdoweéi) je nasledkem zranéni a vysoké horecky, kterou prodélal v osmi letech,
hluchonémy. S ostatnimi se dorozumiva pomoci znakového pisma. Pracuje jako fotograf ve
svém studiu, kde se pravideln¢ stykd s ostatnimi intelektudly a probiraji problematiku
soucasné politické situace. Pravé toto spojeni s taiwanskymi intelektudly se mu stane
osudnym. Dale mtizeme ve filmu sledovat osud japonského ucitele Ogawy a jeho dcery
Shizuko. Dale pak Wen Chingova pfitele Hinoe, cozZ je intelektudl a vzdélany clovek, ktery
pracuje jako ucitel v mistni Skole. Pozd¢&ji ve filmu se musi ptest¢hovat do hor, aby usetiil
svou rodinu politické perzekuce. Jeho sestra Hinomi pracuje jako sestficka v mistni nemocnici
a je sveédkem neustalého chaosu v nemocnici, kde neustale pfibyvaji obéti politickych Cistek a
bojii mezi mistnimi gangy. Béhem celého ptibeéhu se vztah mezi Hinomi a Wen Chingem
vyviji a kon¢i svatbou a ditétem. Jejich spokojené souziti je ale pferuseno incidentem, ktery je
znam jako incident 28. tUnora (28.2.1947), kdy byla zastfelena velkd cast civilniho
obyvatelstva, spoustu lidi uvéznéno a zvedla se velka proti¢inska vina.

Ackoliv se d¢j filmu odehrava v politicky velmi vypjaté situaci, divak neni svédkem
zadnych bombastickych bojovych scén. Na vSechny udalosti nahlizi z pohledu jednotlivych
¢lent rodiny Lin. Samotna rodina je sloZena z lidi rizného postaveni — intelektualii, gangsterti

a zastancu tradic¢nich hodnot a moralky. Z tohoto pohledu je rodina Lin jakousi metaforou celé
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taiwanské spolecnosti. D¢&j filmu je prokladan hlasem Hinome, kterd si zapisuje vSechny
udalosti do svého deniku a tim divdkovi umozZiuje nahlédnout do své mysli a vnimat celou
situaci z pohledu jednotlivce.

Tématem Meésta smutku je zejména incident 28. unora a celkové pfevzeti nadvlady nad
ostrovem KMT armadou. Je dulezité si uvédomit, ze Hou byl prvni z téch, kteti se odvazili
poukazovat na tuto udalost. Film se poprvé objevil v kinech v roce 1989, tedy pouhé dva roky
od zruseni stanného prava na Taiwanu. Do této doby bylo téma incidentu 28. inora naprosté
tabu, jelikoZz vlada kratce po tomto incidentu vydala prohlaSeni, ze vétSina z udélosti
spojenych s incidentem se nestala a to, co se odehralo, bylo dilem komunistii a nepratel
rezimu. Bylo to aZ po pozvednuti stann¢ho prava, kdy vladda uznala, Ze se incident opravdu
stal a timto se stal soucasti moderni historie Taiwanu. Neni tedy divu, Ze u naprosté vétSiny
lidi toto téma vyvolavalo zvédavost a film se kratce po uvedeni do kin stal naprostym
trhakem.

Pokud se divak zaméti na vizudlni stranku filmu, upoutd jeho pozornost prace kamery
a kompozice obrazu. Jak je jiz diive uvedeno v kapitole o technice a zpiisobu rezie Hou
Xiaoxiana, film je prokladan velkou spoustou dlouhych a statickych zabéra tolik typickych
pro Houa. »Prameérnd délka zabéru v Meéste smutku je zhruba 42 sekund. Tato primérna
délka je velkym skokem od jeho pfedchozich filmi, z kterych Prach ve vétru mél nejdelsi,
okolo 33 s. na zdbér. Déle je zde statickd kamera. V Mésté smutku jen néco malo ptes 29 %
nejopakovanéjsim obrazem tohoto typu je ndhled do hlavniho vchodu nemocnice. Cely obraz
je jakoby ,,oramovan* samotnym vchodem, kamera je staticka a az za timto ramem teprve
divak vidi, co se vlastné¢ déje. Cely zabér tedy plisobi dojmem jakéhosi ,,obrazu v obraze*.
Tento pohled je pouzit ve filmu pomérné Casto a vzdy ze stejného Ghlu. John Orr ve své
pfednasce na University of Edinburgh tvrdi: ,,Vidime je prochazet (zranéné obéti policejniho
zasahu — pozn. autora) a celé to ptsobi, jako kdybychom byli vzdalenymi pozorovateli, kteti
sleduji celou udalost a sami si nejsou jisti, co se vlastné déje. Konec konct celd udalost byla
jakousi pohibenou minulosti. Myslim si, Ze toto byl Houtlv zdmér.“ (...) ,,Divat se na cely
film s pocitem lidi v t€ dobé, kteti si vlastn¢ také nebyli stoprocentné jisti, co se dé&je a museli

si udé&lat obrazek o situaci v zemi podle toho, co pravé vidéli na ulicich.“*

25 Udden, 105.

26 John Orr, ,,Style and meaning in the films of Hou Hsiao Hsien.*
http://pcastl.ucs.ed.ac.uk/cinemachina/cc150307-2.mp3 (22.2.2011).
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nejmladSiho ze &ty bratri — hluchonémého Wen Chinga, kterého hral Tony Leung. V
puvodnim scénafi jeho postava neméla byt hluchonéma. Avsak jak uz tomu bylo v mnoha
Houovych filmech, Hou Casto pretvaii scéndf az pfi samotném nataceni, kdy ma prilezitost
spolupracovat s herci a vidét véci a souvislosti pfimo na place. Jelikoz vSak Tony Leung,
pochézi z Kantonu na jihu Ciny, bylo by pro n&j nemozné napodobit taiwansky akcent. Za
normalnich okolnosti by se tento problém vyiesil postprodukénim dabingem do mistniho
taiwanského dialektu, ale Hou byl proti. Profesor Orr celou situaci vysvétluje: ,,V tomto filmu
ale Hou vychazel ze svych zkuSenosti a chtél pouzit 'zivy' zvuk bez postprodukéniho
dabovani. TakZe musel fesit opravdové dilema, protoZe pocitoval, ze kvalita Zivého hlasu byla
pii tvorbé filmu opravdu nutna. Nakonec tento problém vyiesil tim, ze z postavy Lin Wen
Chinga ud¢lal hluchonémého fotografa. Zptisob vyjadfovani pocitii jeho postavy vychézel
hlavné z o¢i a gestikulace celého téla, coz nakonec v tomto filmu funguje velmi dobie.“’
Meésto smutku rozhodné neni jednoduchy film, u kterého si mizZe divak sednout a
jednoduse ,,vypnout®. Hou nuti svého divaka uvazovat, co se vlastné ve filmu dé&je. Tohoto
dosahuje hlavné diky michédni riznych ¢asovych a dé€jovych linii. Divak musi uvazovat, v jaké
dobé¢ se kterd scéna odehrava. D¢j filmu neni ¢asoveé posloupny, v nékterych chvilich se vraci
do minulosti, aniz by na to divaka vyraznéji upozornil. Ttikrat ve filmu pouziva titulky, aby
naznacil ¢asovy posun v d¢ji. Nékdy se dovidame ¢asovou posloupnost z hlasu Hinome, ktera
si v8e zapisuje do svého deniku. Piestoze Hou casto skace v d¢&ji, film neplsobi nijak
uspéchanym dojmem. Pravé naopak, Hou se zamétuje na kazdodenni ¢innost ¢lend rodiny v
napjaté politické situaci a soustfedi se na to, jak se postupné meéni jejich domaci Zivot na
pozadi dramatickych historickych udalosti. Dramatické scény nevidime ani ve vyvrcholeni
filmu, kdy Hinomi a Wen Ching obdrzi dopis, z kterého se dozvi, Ze bratr Hinomi, ktery se
skryval v horach, byl zadrzen KMT vojaky. Hinomi a Wen Ching se ocitaji na nadrazi. Na
dalSim zabéru vidime jejich spoleCnou fotografii a nasleduje opét komentdt z Hinomina
deniku, kde se dozvime, ze tfi dny poté byl Wen Ching zaten a od t¢ doby je nezvéstny.
Posledni scéna se opét vraci do domu rodiny Lin, kde rodina sedi kolem jidelniho stolu a
zaobira se svymi kazdodennimi mali¢kostmi. Z poslednich titulkli se dovidame, Ze je rok
1949 a KMT armada se oficialn¢ usadila na ostrové. Wen Ching se nevratil. AvSak Zivot

rodiny jde dal.

27 Orr.
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VétSina nataCeni se odehrava uvnitt domu nebo v uzavienych prostordch. Mizeme
vidét nékolik scén, kdy se rodina shromazdi k jidlu kolem stolu, pfi¢emz vétSina téchto scén
je snimana ze stejného thlu jako scény piedeslé. Toto plati jak u téchto ,,jidelnich* scén, tak u
scén snimanych z vchodu do nemocnice. Pohled na nemocni¢ni koridor se neméni. Ale vzdy,
kdyz dojde k vyznamné udélosti, ¢i zvratu v d¢&ji, naskytne se nam pohled na koridor
nemocnice. Prestoze, jak jsem se jiz zminila, vétSina déje se odehrava v uzavienych
prostorach, n€kolikrat béhem filmu miizeme vidét zadbéry na krajinu. Tyto zébery jsou opét
statické a pfipominaji spiSe klasické €inské krajinné malby. Autor pouZziva tyto zabéry v
kontrastu k nasili a rodinné tragédii béhem filmu. Timto je jakoby stavi do protikladu s
ptirodou a tudiz plisobi malichern¢ a zbytecné.

Meésto smutku je opravdovym mistrovskym dilem. Je to historicky film bez okéazalych
scén; pohled na historii a tragické udalosti z pohledu jedince, bez patosu a piikrasleni, ¢imz
pusobi neuvéfitelné prirozené a lidsky.

Meésto smutku ziskalo ocenéni Zlatého lva na festivalu v Benatkach, coz je nejvyssi

ocenéni, které na tomto festivalu mohlo ziskat. Diky filmu se také proslavilo mésto Jioufen (

Jutr; Jiiifén) v okrese Taipei, kde probihalo natacen.
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6.
90. 1éta

Z pohledu Houovy kariéry miizeme fici, ze se Hou vypracoval z téméf ,,niceho* k
jednomu z nejlepsSich festivalovych rezisérii. Zhruba za ani necelé desetileti zazil skomirajici
krizi taiwanského filmového primyslu, vznik a vzestup Nové viny a natocil svij doposud
nejlepsi film Mésto smutku. Timto snimkem si Hou nastavil pomyslnou latku hodné vysoko,
coz znamenalo, ze v 90. letech filmovi kritici s napétim ocekavali, co ptijde dal a tusili, ze po
takovém uspéchu, ktery zaznamenal jeho pfedchozi film, musi nutné piijit pomyslny pad.
Timto o¢ekavanym snimkem byl Dob#i muzi, dobré Zeny (1995). Tento film rozhodné nebyl
zadny ,,propadak®, avSak pfi zhlédnuti divak zaznamenal ur€itou zménu. Doposud se Hou
soustiedil na historické udalosti tykajici se Taiwanu. Ve snimku Dob#i muzi, dobré Zeny jako
by se Hou rozloucil se starym tématem a postupy a vydava se novym smérem. Historie
Taiwanu neni sice ve filmu opomenuta, avsak je to jeden z prvnich celovecernich filmda, ktery
se odehrava na soucasném Taiwanu. Pokud bereme snimek Dobri muzi, dobré zZeny jako
jakysi ndznak zmény Houova zpracovani filmu, v nésledujicim filmu Sbohem jihu, sbohem
(1996), ktery se vSak nesetkal s ptili§ pozitivnimi ohlasy jak u divakd, tak u filmové kritiky, je
jisty posun v tvorbé Hou Xiaoxiana velmi patrny. Pokud bychom mohli oznacit Sbohem jihu,
sbohem jako Casto prehlizeny a opomijeny film, pfesny opak plati pro nasledujici snimek
Kvéty Sanghaje (1998), ktery se poprvé odehrava na pevninské Cing. UZ jen pro tento fakt,
néktefi taiwansti vlastenci oznacili Houa za vlastizradce, jini obdivovali vizualni krasu filmu a
praci s osvétlenim a kamerou a jini oznadili Kvéty Sanghaje za nejlepsi ,,&insky* film,
piestoze byl tocen v taiwanské produkei.

Zména nebyla patrna jen v Houovych filmech, nybrz politickymi zménami v 90. letech

prochazel cely Taiwan, coz bylo mozna jednim z hlavnich divodi nového nahlizeni na

Houovu tvorbu. Béhem 90. let Taiwan zaZival novou vladu prezidenta Li Denghui (4% 5 Ji;
Li Dénghui), ptedsedy KMT v letech 1988 — 2000. Diky Li Denghuie se Taiwan
demokratizoval zavratnou rychlosti, avSak co se tyce taiwanského filmového pramyslu, jen
malo bylo udé€lano v jeho prospéch, coz sméfovalo k dalsi finan¢ni krizi ve filmovém
prumyslu. Nastésti Houovy filmy z let 1995-1998 (vSechny nominovany na festivale v
Cannes), nebyly zavislé na statnich dotacich. Hou byl pomérné bez problémi schopen najit
investory ze zahrani¢i, vétSinou z Shochiku — japonského filmového studia, stejné jak tomu

bylo i pfi financovani projektt Mésto smutku a Loutkar.
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6.1.
Kvéty Sanghaje (Flowers of Shanghai; ¥&_ 4%, Hii shang hua), (1998)

Kvéty Sanghaje (1998) je Hou XiaoxianGv &trndcty film. Scénaf je zaloZen na
stejnojmenném romanu od Han Bangqinga (%} & ; Hdn Bangqing), (1856 — 1894). Film nas
uvadi do jednoho z nejluxusn&jsich nevéstincti v Sanghaji v druhé poloviné devatenactého

stoleti. Film za¢ind scénou z nevéstince, kde vSichni sedi kolem stolu, popijeji a hraji hru. V
Gele stolu vidime Pearl (Carina Lau; %) 5 ¥ Liv Jialing) a jejiho zadkaznika Hong
Snagqinga (Luo Zaier; & #(11; Luo Zaiér), ktery je bohaty obchodnik. Po jejich levé strané se
nachazi Jasmine (Vicky Wei; 284k 25 ; Wéi Youhui) se svym zdkaznikem Wang Lianshengem
(Tony Leung; %% 5K #ili; Liang Jighui), Gfednikem pro zahraniéni zaleZitosti z provincie
Guangdong. Po jejich pravici jsou ostatni zdkaznici. Wang Liansheng po celou dobu ziistava

potichu, poté se omluvi a opusti spole¢nost. V momenté¢ za¢nou vSichni kolem stolu

pomlouvat Wanga a jeho vztah k Crimson (Hada Michiko; P 3¢ % 1~ - japonska herecka) a
Jasmine. Tato scéna trva zhruba 8 minut. Pro divdka neni v prvni chvili podstatné
zapamatovat si jména osob a jejich souvislosti, spiSe je divdk uveden do jakési snové
atmosféry plné krasného prostiedi, intrik a pomluv. **

JelikoZ piivodni romén, na kterém je scénat zaloZen, je velmi obsahly, Hou se nemohl
vénovat dé&ji a postavam tak podrobné, jak je tomu v knize. Hou se zaméfil na tii skupiny
postav.

Prvni je vztah mezi Hong Shanqing, Pearl a jeji ndhradnici Jade. Mezi Hongem a Pearl nejsou
skoro zadné intimni chvilky. Toto naznacuje, ze Hong pouZziva nevéstinec ne pro potéseni, ale
hlavné pro obchodni zélezitosti.

Do dalsi skupiny postav patii Emerald, jeji zdkaznik Luo Zifu a jeji ochrankyné Dame
Huang. Emerald byla proddna do nevéstince ve véku pouhych sedmi let a je si plné¢ védoma
své hodnoty pro nevéstinec. Emerald ziskava kontrolu nad Dame Huang, kdyZ spolkne vétsi
mnozstvi opia, aby se zabila. Avsak jeji zdkaznik, Luo Zifu, je jeji vzdorovitosti uchvacen a
veét, ze Emerald je ptikladem cudnosti a ctnosti, v misté, kde cudnost neni Zadouci. Emerald
se nakonec vykoupi z nevéstince. Jeji posledni scéna v nevéstinci je, kdyz peclivé pocita
kazdy Sperk a vraci je Dame Huang.

Ve tieti skupin¢ sledujeme osobu Wang Lianshenga, Crimson a Jasmine. Crimson zarli

28 viz. Berry, 114.
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na Wanglv vztah k Jasmine. Jelikoz Wang je jeji jediny zakaznik, hrozi ji timto finan¢ni
krach. Wang nabidne Crimson finan¢ni odSkodnéni, avSak Crimson ho odmitne s tim, Ze chce
jeho naklonnost, ne jeho penize. AvSak poté, co si mezi sebou vybuduji jisty vztah, Wang
pfistihne Crimson v lozi s opernim zpé€vakem. Rozlicen tim, Ze Crimson porusila ,,etické*
pravidlo nevéstince, kdy prostitutka by méla byt vérna svému stdlému zakazniku podobné
jako manzelka manZzelovi, Wang odvrhne Crimson a ozeni se s Jasmine. AvSak pozdé¢ji se
piijde na to, Ze Wang vyhodil Jasmine, jelikoz ji pfistihl pii aféfe s jeho synovcem. Pri
zaverecné scéné vidime Wangiiv navrat ke Crimson.

Tyto tfi skupiny se rizné¢ promichévaji, takze je v nékterych chvilich velmi slozité

sledovat d€jovou linii filmu, zvlasté¢ pro ty divaky, ktefi nejsou obezndmeni s pivodnim
srozumitelnd déjova linie. Nezaméfuje se na vzajemnou interakci hlavnich postav, ale na
unikatni prosttedi, které tuto interakci umoziuje.
Co se tyce filmové kritiky, byly u tohoto filmu vyzdvizeny Houovy stylistické inovace. Z
hlediska formy je na tomto filmu nejzajimavéjsi (kromé tradicnich dlouhych zabéri) zptisob
nasviceni. Hou vyuziva tzv. low-key osvétleni, které¢ se zakladd na velkych kontrastech a
vyuziva efekt zvany chiaroscuro. ,,Némecti expresionisté dvacatych let si z malif'stvi vypujcili
kod chiaroscura, malby omezenym poctem barev k dramatickému efektu — umoznil jim
zdUraznit rozvrzeni pied vérnosti realité. (...) ,, Ve svych nejlepSich polohdch byl tento
propracovany systém schopny urcitych neobycejnych, jemnych efektd, ale pfitom byl
bytostné nerealisticky; ziidkakdy vidime u expresionistii pfirozené scény, jeZ maji jak velmi
vysokou svételnou hladinu, tak peclivé vyvazené podptrné svétlo.“” Co se tyce osvétleni,
Hou také vyuziva efektu ,,fade-out” a ,fade-in“, ktery spo¢ivd v postupném zvySovani a
snizovani intenzity osvétleni.”

Jak kritiky, tak i publikum ale nejvic prekvapilo, ze Kvéty Sanghaje jsou prvnim
filmem, jehoz d&j i motivy jsou z pevninské Ciny a ne z Houova rodného Taiwanu. B&hem
rozhovoru v Cannes Hou toto dilema objasnil slovy: ,,Na jednu stranu mé rozhodnuti bylo
nahodné. Prosté se mi zalibil roman Kvéty Sanghaje, na ktery jsem narazil, kdyz jsem
pfipravoval materidl pro jiny film. Na druhou stranu jsem citil, Ze jsem umélecky vyspél

natolik, abych se mohl oprostit od Taiwanu a vytvofit néco nového.“*' Rozhodné se vSak neda

29 James Monaco, Jak cist film. Svét filmii, médii a multimédii. (Praha: Albatros nakladatelstvi, a. s., 2004) 191.
30 viz. Udden, 39-46.
31 Berry, 114.
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fici, ze by Hou v tomto filmu vytvofil néco uplné nového. Uritou zménou je jiz vyse
zminény zpusob osvétleni a prace kamery. Zustavaji typické dlouhé zabéry, které prevladaji
béhem celého filmu. Z pohledu déje se film odehrava na pevninské Cing, aviak z politickych
a logistickych dlivoda byl film tocen na Taiwanu. Pivodni plan byl natocit interiérové scény v
ateliéru a venkovni scény natodit v ulicich Sanghaje. Aviak poZzadavek nata¢eni byl &inskou
komunistickou stranou zamitnut, jelikoz hlavni téma filmu je prostituce, tudiz film byl
oznacen za dekadentni a tedy nevhodny. Hou se tedy musel podfidit mistnim autoritim a
natocit cely film v ateliéru. O to vic si vSak cely S$tab dal zaleZet na autenticité vSech detailii z
pozdniho devatenactého stoleti. Byl navrzen starozitny nabytek, obleceni bylo vSe ruc¢né
délan¢ a poslan¢ z Pekingu, Sperky, dekorace, make-up a ostatni rekvizity dovezeny z
Nanjingu, Suzhou a Sanghaje.

Naprosté uzavieni se do ateliéru pfi nataceni se zda byt drastickym pfechodem od
slavnych Houovych panoramatickych scén pfirodnich kras Taiwanu a poklidného pozorovani
hlavnich postav z povzdali. AvSak tato ,,uzavienost* se nakonec stala jednou z prednosti
filmu, jelikoz koresponduje s ptivodni romanovou pifedlohou. Film mé vyvoldvat CasteCny
pocit stisnénosti, vyvolany kolonialismem a pocitem uvéznénosti prostitutek v nevéstinci,
které ¢ekaji na vykoupeni a svobodny zivot (pokud néco jako svobodny zivot existovalo pro
zeny v Ciné 19. stol.). Hou zdfirazituje uzavienou atmosféru v souvislosti se vztahem mezi
stalymi zakazniky a vysoce postavenymi prostitutkami, které jsou vyhradné Cifianky. Mnoho
filmovych kritik®l, pfirovnava Kvéty Sanghaje k scénam z klasického &inského romanu Sen v
cerveném domé (41 M % ; Héng Lou Meng). S4m Hou toto srovnani nepopira. ,,V jednom
rozhovoru v roce 2001 tika, Ze je v romanu zcela fascinovan detailnim popisem kazdodenniho
zivota, ktery musel byt velmi formalni a intrikafsky. Navic vZdy miloval velké rodiny a
komplikované recepce a hostiny popisované v romanu Sen v cerveném domé.“** Avsak je
dilezité si uvédomit, ze Kvéty Sanghaje jsou viceménd piedstavou Houa o ¢inské kultufe.
Hou na toto sim poukazuje a tvrdi, Ze film neni o Cin& pied sto lety, ale o tom jak on sam,
coby dnesni obyvatel Taiwanu, si piedstavuje Cinu pied sto lety. Hou to vysvétluje slovy: ,,Co
se mé ty&e, zdrojem kultury Taiwanu je Cina. Ale neni to dnesni pevninska Cina a politicka
situace, ktera odd&luje Taiwan od zbytku Ciny. Jsou to klasické knihy a poezie, kterym jsem
byl vystaven ve Skole, jsou to bojové romany a klasické romany, které jsem miloval a které se

staly diillezitou ¢asti mé minulosti a zdkladem mého kreativniho vyvoje. Samoziejme, Ze jsem

32 Udden, 143.
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vyriistal na Taiwanu a je to prostfedi, které je mi nejblizsi, ale Cina pied sto lety, o které
vytvaiim film, je ta Cina, o které jsem &etl, pfedstavoval si ji a chapal ze vech téch knih. Tato
pomysIna Cina a dnesni Cina jsou pravdépodobné dvé naprosto rozliéné véci. >

Sam Hou podotyka, ze Cina neni hlavni myslenkou filmu. Film Kvéty Sanghaje se
vyvinul z planu na ptivodni film o tzv. ,,otci Taiwanu“ Zheng Chenggongovi ( Bl )); Zhéng
Cheénggong; zvaném také Koxinga), ktery vyhnal Holand’any z ostrova v 17. stoleti. B€hem
sbéru materialu na tento pivodni film Hou objevil, ze jednim z Zhengovych oblibenych mist,
kde travil volné chvile byl nevéstinec. Toto vedlo Houa k tomu, aby si precetl roman Kvety
Sanghaje jako podklad k filmu. Brzy se Hou doslova zamiloval do romanu, ve kterém
obdivoval prostiedi a spletitost postav a rozhodl se radé¢ji nato€it film zaloZeny na romanu. V
jednom rozhovoru se Hou zminuje, Ze hlavni myslenkou filmu je vztah mezi muZem a zenou
a to, jak Zeny jsou prevazné témi, kdo rozhoduje v dilezitych situacich, prestoze se to zda byt
na prvni pohled jinak. Podle Houa by d¢j romanu mohl byt zasazen do jakékoliv doby a
jakéhokoliv mista na zemi, protoze v kazdé dobé existuji dvé skupiny lidi — ti ktefi kontroluji
a ti, ktefi jsou kontrolovéani. Kvéty Sanghaje jednoduse ukazuji, jak tento vztah funguje ve
spole¢nosti, ktera je velmi noblesni a zaklada si na pravidlech.*

Za zminku také stoji to, Ze poméry v Sanghaji na konci 19. stoleti jsou naprosto
odli§né od poméri ve zbytku Ciny. Béhem vlady dynastie Qing (7% §; Qing Chdo) bylo
naprosto nepfipustné, aby muz a zena se spolu oteviené ukazovali a komunikovali na
vetejnosti, manZelstvi byla domluvend a romantické laska skoro neexistovala a pokud ano, tak
na ni nebyl bran ohled. Aviak v zahrani¢nich koncesich Sanghaje byly tyto véci dovoleny.
Byly to mista, kde se setkavali u jidla muzi i Zeny, muztim bylo dovoleno romanticky svadéet
zeny a naopak zeny mély pravo napadnika odmitnout nebo ziskat jistou davku svobody tim,
ze nashromazdily dostate¢né jméni, aby byly samostatné. ,,Huang Wenying, hlavni vytvarnik
filmu, uvadi, Ze dokonce nabytek a dekorace ve filmu reprezentuji urCity mix styli t€¢ doby.
(Dodava, ze najmuti vietnamskych tesaiti bylo téméf objevné, jelikoz jejich prace stale nesla

prvky francouzského vlivu.)**

Diky tomu celd atmosféra filmu vytvaiela misto jakéhosi
imaginarniho prostoru peclivé zkonstruované utopie, kde nefungovala normalni pravidla
chovani a spolecenského postaveni.

Dale vyvstava otazka pracovniho postupu Hou Xiaoxiana. Je zajimavé, ze Hou coby

33 tamtéz
34 viz. Berry, 114-120.
35 Udden, 144.

37



do té doby znamy rezisér, ktery si zaklada na tom, aby d¢j filmu i prostfedi bylo Gzce spjato s
jeho osobnimi zazitky a prostfedim, se kterym je velmi dobfe seznamen, zapocal a velmi
uspesné zvladl film, ktery se odehrava v jiném prostiedi, dob¢ a je zalozen na zcela fiktivnich
zazitcich. KdyzZ se vSak na tuto problematiku podivame z trochu odli§ného uhlu, zjistime, Ze
film mé4 s autorem mnoho spole¢ného. Jak je jiz uvedeno, Sanghaj konce 19. stoleti byla
prosperujici pfistav, ktery se t&Sil vzrlstajici ekonomice, bohatstvi a luxusu diky
mezinarodnimu obchodu. Z tohoto hlediska tedy Sanghaj ma mnoho spoleéného s postavenim
Taiwanu v druhé pol. 20. stoleti. Nevéstinec ve filmu je symbolem jakéhosi vnitiniho svéta,
ktery ma sva pravidla. Naptiklad zhruba uprostfed filmu je scéna, ze které se jen letmo
dovidame o okolnim svété. Jsme svédky toho, jak zakaznici nevéstince si uzivaji a hoduji, v
tom uslysi z venku néjaky rozruch. VéEtSina z nich se okamzité presune k oknu, aby vidéli, co
se déje. Kdyz zjisti, ze zasah policie venku se jich netyka, vraci se k plnému stolu a hodovéni.
Tato scéna navozuje pocit, Ze tento nevéstinec je jakymsi svétem sam pro sebe, ktery ma sva
vlastni pravidla, ekonomiku a ktery je tolerovan okolnim svétem, ktery pfiliS nezasahuje do
vnitinich zalezitosti. A toto je pravée situace, s kterou je Hou velmi dobie obeznamen — je to
situace Taiwanu v druhé poloviné 20. stoleti.

Tento film ziskal ocenéni za nejlepSi rezii a nejlep$i umélecké vedeni (Wen
Yinghuang) na Asia-Pacific Film Festival v roce 1998 a v dal§im roce ziskal cenu Zlatého
bazanta na filmovém festivale v Kerale. Byl také nominovan na Zlatou palmu na festivale v

Cannes, kterou bohuzel neziskal.
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7.
Hou v novém miléniu

Vezmeme-li v potaz politické zmény a rezimy, traumatizujici mocenské a politické
kampané a nucenou rozpolcenost, kterou si Taiwan a jeho obyvatelé museli projit v druhé
poloving 20. stoleti az do dneska, Taiwan a jeho ob¢ané by méli byt respektovani jako narod,
ktery se vyznacuje schopnosti se adaptovat a ptezit v Casto kritickych podminkéach. Toto
platilo v 70. a 80. letech a plati to i dnes v novém miléniu. Na Taiwanu je Hou povazovén za
velmi uzndvanou osobnost filmového i medialniho svéta, kterd zazila mnoho dilezitych
osobnich i politickych zmén a uchovala si svou schopnost neotfelého a osobitého zplisobu
vypraveéni, ve kterém odrazi vSechny své zkuSenosti, se kterymi se mize zosobnit spousta
rodilych Taiwancti. Rok 2000 je na Taiwanu rokem dalSich dilezitych zmén. Tohoto roku byl
poprvé na Taiwanu zvolen kandidat DPP ( [X 3= ME 20 % ; Minjhii Jinbuiddng; Demokraticka
pokrokova strana) Chen Shuibian ([ 7K Jwi ; Chén Shuibidn) jako prezident Cinské republiky.
Toto oficialné ukoncilo zhruba padesatiletou nadvladu KMT a bylo to piivétivé ptivitano
Sirokou taiwanskou vetejnosti. Po znovuzvoleni v roce 2004, v druhém obdobi jeho vlady,
vSak toto nadSeni vefejnosti vyprchalo a Chen Shui Bian a DPP ziskalo mnoho odptrct, coz
vyvrcholilo ve volbach v roce 2008, kdy se moci opét ujala KMT.

Navzdory vSem témto politickym zménam, které Hou béhem svého zivota prozil, se
vefejn¢ nepiiklani k zadné politické strané, coz plati 1 pro jeho filmy. Toto pravidlo vSak
»porusil® pred prezidentskymi volbami v roce 2004, kdyz se stal mluv¢im nové skupiny zvané
»Aliance pro etnickou rovnopravnost®. Téma etnické rovnopravnosti se stalo hlavnim
tématem 1 pti prezidentskych volbach, avsak Hou sam zdaraziuje, Ze neni zastancem ani
KMT ani DPP.

Ptestoze se zda, Ze se v poslednich letech Hou castéji angazuje v taiwanskych
zalezitostech a jeho filmy po roce 2000 jsou pravym opakem. Doposud byl Houovym hlavnim
tématem Taiwan a jeho vnitini zélezitosti jak z pohledu jedince, tak z pohledu historie. Po
roce 2000 se setkavame s filmy, které se na prvni pohled Taiwanu bud’ vliibec netykaji, anebo
se setkdvadme s novym pfistupem jako je tomu naptiklad u Millenium Mambo. V dalSich
filmech Sel Hou jesté dal a posunul déj za hranice Taiwanu — Café Lumiere, nebo dokonce az
do daleké Evropy — Let cerveného balonku.

Hou Xiaoxian a Edward Yang stale pokracuji jako hlavni predstavitelé taiwanské Nové

viny, kterou nyni uvadi do 21. stoleti. Jejich prace nyni inspirovala mnoho mladych reZisérti
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na Taiwanu. Se stile rostouci tendenci urbanizace a kosmopolitni spolecnosti se da
pfedpokladat rostouci prevaha méstského prostredi v taiwanskych filmech. Podobné jako na
spousté jinych mist v Asii i na Taiwanu jsou lidé témét posedli svou metropoli a aktivné
usiluji o urbanizaci spolecnosti, a to predevSim jejich nejvySsimi budovami na svété,
vysokorychlostnimi vlaky a spletitou siti podzemni dopravy. Mezitimco se v zdpadnim svété
potykdme pouze s rostouci mirou globalizace, Taiwanci se musi vypofadat 1 s ¢im dal vétsi
westernizaci spolecnosti, snahou naucit se anglicky a osvojit si zdpadni hodnoty. Je pouze
pfirozené, Zze divaci vice oceni filmy s méstskou tématikou a venkovské prostiedi bude

povazovano za nudné a zastaralé.

7.1.
Millennium Mambo (T48 2 ; Qianxi Manbo), (2001)

Jak sam Hou Xiaoxian tvrdi, Millennium Mambo v nééem piipomina Kvéty Sanghaje
v novém miléniu. Oba filmy predstavuji osoby, které nejsou schopné utéci z prostiedi, které je
pohlcuje a ni¢i. V jiném rozhovoru zase tvrdi, ze Millennium Mambo symbolizuje novy
rytmus a novy rozvoj Taiwanu v novém tisicileti. AvSak sam pfiznava, ze pfi natacCeni Casto
zapochyboval, jestli by toto téma nemélo byt ponechano mladym lidem, s pocitem, ze pouze

mladi lidé mohou toCit vérohodné filmy o mladych lidech. Mnoho filmovych kritikti a

odbornikdl ma na tento film odli§né nazory. Napiiklad ,Mark Lee (45p# & ; Li Pingbin — pozn.
autora) popisuje film jako ,oslavnou piset mladi zpracovanou témét v dokumentarnim

Stylucccc%

. Na druhou stranu existuji 1 kritici filmu. Naptiklad profesor John Orr namita:
,Myslim si, ze problémem v Millennium Mambo je, Ze postavy nejsou Houovy generace. Hou
jakoby promita sam sebe a aspekty svého mladi v 50. letech do dalsi generace, jako by on sam
byl mlady. ... Jeho filmy nejsou opravdu 'cool', protoze on sdm neni 'cool' rezisér. Také zde

chybi dramati¢nost, protoze postavy se jen riizné poflakuji a nic nedélaji...“*” Zhu Tianwen (

KR ; Zhii Tianwén; taiwanska spisovatelka, ktera z velké ¢asti spolupracovala na scénaii k
Millennium Mambo) v rozhovoru s Michaelem Berrym kratce pted premiérou v Cannes
pfipousti: ,, Pro Hou Xiaoxiana bylo vzdy jednodussi zabyvat se ve filmu motivy, na které je
mozno nahlizet se vzdalen¢;si historickou perspektivou, s jistym odstupem. Ale kdyz ptijde na

soucasny Taiwan, je pfili§ blizko a ma problémy najit spravnou perspektivu, jak zachytit jeho

36 Udden, 170.
37 Orr.
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piib&h.«*®
Hou si sdm nebyl v mnoha ohledech jisty nataCenim tohoto filmu, avSak byl hluboce
ovlivnén s témito mladymi lidmi a také film ma spojitost s otevienim nové nadace Sinomovie

a jejich webové stranky (www.sinomovie.com) v roce 2001, kterd je tvotfena hlavné pro mladé

lidi. Pivodni plan byl rychle natocit tento film a pét dalSich v digitalni kvalité, které by potom
byly ponechiny na strankach ke zpracovani komukoliv, kdo by se citil schopen se toho
ujmout. AvSak Hou se rozhodl nenatdCet na digitdlni material, a vznikl celoveCerni film.
Filmu ptedchéazely zhruba dva roky ptfipravy. Béhem nich se Hou seznamoval s hlavnimi
postavami a také s prostfedim, ve kterém se film odehrava. Hou tvrdi, Ze spolu s Jackem Kao
a Lim Giong (hl. postavy) navstivil par vecirkli a technoparty, ale vzdy se snazil udrzet si
odstup. Na druhou stranu ale sam pfipousti, ze jednou i vyzkousel extazi, aby byl schopen
porozumét pocitim lidi a vizudlnimu vjemu po poziti drogy.

Asi nejveétsi rozdil mezi Millennium Mambo a jeho predchozimi filmy je, Zze v tomto
filmu se lidé nepokousSeji piezit situace, do kterych se dostali kvili svému spole€enskému
postaveni, nebo hiickdm osudu. Misto toho film spiSe apeluje na moznost volby a zivotniho
stylu. V jeho ptedchozich filmech se Hou snazil vyhybat se jednostrannosti hlavnich postav.

Ani tzv. zaporni hrdinové nebyli nikdy uplné zvraceni. Naopak je tomu u hlavni postavy Hao

Hao, ptitele Vicky (Shu Qi; & UL Sha 0r), ktery se chova jako nasilnicky, hruby a zarlivy
pfitel, jez se zamérn¢ zaslouzil o to, aby nedokoncila ani zakladni vzdélani ze strachu, aby na
ném neprestala byt zavisla. Odmitd pracovat, nezdrahd se ani okrast svého vlastniho otce a
ned¢la nic, kviili cemu by s nim mohl divak aspon na chvili sympatizovat. Ani samotna Vicky
si prili§ nezasluhuje divakovy sympatie. Je ocividné neStastnd ze souziti s Hao Hao, ale
nedokaze se vymanit z jeho vlivu. Jak ve filmu sama pfiznava, chova se jako by byla jeho
osobou hypnotizovana a neustdle se k nému vraci. Z né¢jakého divodu se rozhodne ztistat v
tomto vztahu dokud neutrati 500 000 dolarti ze svého majetku. Nakonec se ji podaii Hao Haa
opustit a najde si nékoho, kdo se o ni skutecné zajima (piestoze si divak stile klade otazku
,»C0 ji trvalo tak dlouho...?*).

Taipei zde kontrastuje se zasnéZzenym Hokkaidd v Japonsku. Taipei je zobrazena jako
misto plné nocnich klubt a podsvéti. Dokonce 1 byt v Taipei, kde bydli Vicky a Hao Hao,
vypada jako jeden z no¢nich klubli. Scény nejsou témeéf nikdy toceny na dennim svétle, vSude

je pritomné surrealistické osvétleni, neony, nebo blikajici svétla zarivek. Naproti tomu

38 Udden, 171.
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Japonsko je zachyceno pfirozené a s nddechem nostalgie, jak je tomu naptiklad pii scéné v
méstecku Yubari. Hou tvrdi, Ze miluje Taipei, ale ma také rad Yubari, protoZe je tolik podobné
Fengshan (X 111 &; Féngshan Xian; mistu kde vyrtstal).

Film Millennium Mambo ziskal v roce 2001 technickou cenu na filmovém festivale v
Cannes. Také byl nominovan na Zlatou palmu. Dale ziskal cenu za rezii na festivale v
Chicagu a Ghentu. V neposledni fadé vyhrdl cenu za nejlepSi kinematografii, nejlepsi

filmovou hudbu a nejlepsi zvukové efekty na filmovém festivale Zlaty kan v Taipei.

7.2.
Café Lumiére WNHERSG; Kafei shiguang; jap. nazev: Kohi Jiko)

Café Lumiere je vysledkem spoluprace s japonskou filmovou spolec¢nosti Shochiku
(Fa T ik & 4k ; Shochiku), ktera po dlouhou dobu zaméstnavala japonského mistra, reZiséra
a scénaristu Yasijuro Ozu (/N % — BF; Ozu Yasujiro). PHi piileZitosti stého vyroéi jeho
narozeni se spolecnost rozhodla natocit film na jeho pocest. K velkému ptekvapeni Siroké
vefejnosti vybranym rezisérem, ktery se mél zhostit tohoto tkolu, nebyl zZadny z japonskych
rezisérd, ale byl to Hou Xiaoxian. Mozna pravé pro Houovy dlouhé statické obrazy je prave
on spojovan s oznacenim nositele Ozuova odkazu. Pfes to vSechno miizeme v jejich tvorbé
zachytit spoustu odliSnosti. Na rozdil od Houa Ozu svou praci zakldda na umeéni stiihu.
»Navic ackoliv Hou ¢asto mluvi s respektem o Ozu, neni to proto, Ze by m¢l tendence se s
nim ztotoznit, ale protoze zavidi, jak uspesné Ozu dokaze zachytit souCasné Japonsko, coz je
néco, co se Houovi nepovedlo se sou¢asnym Taiwanem. Hou tvrdi, ze spousta lidi je srovnava
pouze proto, ze Hou Casto pouziva ve svych filmech domy ve taiwanském stylu, které¢ ovSem
také existuji na Taiwanu, av$ak jinak jsou Hou a Ozu velice odlisni. (Naptiklad Hou zminuje,
ze on nepouziva Ozuovo vyhlaSenou nizce posazenou kameru.) AvSak nic z toho ho
neodradilo, aby pfijal tento kol a vysledkem je Café Lumiére.”

Film se natdcel v Japonsku, byli obsazeni japonsti herci a cely je pouze v japonsting.
Centrem déje je japonska rodina, kde dcera (spisovatelka Yoko) je t¢hotna a chce vychovavat
dit¢ jako svobodna matka. Otec ditéte je Taiwanec, avSak ve filmu neni pfitomen. Yoko je
spisovatelka a pravé sbira informace o jednom hudebnim skladateli. Casto se schazi s Hajime,
coz je majitel obchodu s knihami. Tento snimek se nese, co se ty€e hlavnich postav, v Ozuové

stylu zahady,. Divak naptiklad vibec netusi, jaké jsou pravé pocity Yoko viuc¢i Hajime a

39 Udden, 173.
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obracen¢, ani se toho pfili§ nedovidame o nazoru rodi¢li na jeji t¢hotenstvi. Jako ve spousté
Ozuovych filmu 1 zde je absence jakychkoliv zachytnych boda v dé€ji. Divédkovi nezbyva nez
si domyslet a hadat, jaké jsou pocity hlavnich hrdint.

Film se nese v Ozuové duchu, avSak Houliv rukopis je zde jasné¢ rozpoznatelny.
Naptiklad primérna délka zébéru je 66 sekund, pficemz Ozu nikdy neptekrocil hranici 20
sekund. Ozuova kamera ke konci jeho tvorby byla pievazné statickd, avSak Hou se zde vraci
ke své diivEjsi tvorbé a u vic nez poloviny zabérua je viditelny pohyb kamery a zhruba pétina
obsahuje néjakou formu ordmovani obrazu. Tématicky Café Lumiere reprezentuje Oziv styl,
avsak stylisticky je patrna prace Houa.
prestoze se priliS netyka Taiwanu. Mozna je tomu tak pravé kvuli kulturni vzdalenosti a
nadhledu, s jakym je mu umoznéno vnimat Japonsko. Hlavni postava Yoko se snaZi vypatrat
co nejvice informaci o taiwanském skladateli, ktery né¢jakou dobu pobyval v Japonsku, avSak
nachazi pouze fragmenty a ttrzky informaci, podobné jako Hou o taiwanské historii. Snimek
také obsahuje znamky Houova filmatského uméni. Napiiklad ve scéné, kdy Yoko objasni otci
a nevlastni matce, pro¢ se nechce vdat za otce svého ditéte, Hou peclivé rozestavél vSechny tfi
postavy v jedné mistnosti. Otec je sniman ze stfedni vzdalenosti na levé strané stolu, zatimco
dcera je obracena Celem ke kamete. Napravo od ni je usazena jeji nevlastni matka, jejiz hlava
je nejbliz kamete a ¢astecné divakovi blokuje pohled na Yoko. Velice piisobiva v této scéné je
otcova mlcenlivost. KdyZ dcera nadhodi nepiijemné téma svého t€hotenstvi, otec okamzité
pfestane jist a az do konce filmu nefekne ani slovo. Timto nechava divaka v napéti a dava mu
moznost, aby si sam domyslel otciiv nazor na celou situaci. Nejpozoruhodnéj§i moment je
dlouhy zabér na vlak v Tokiu. Kamera zaméiuje na Yoko a poté na ptejizdi na okno, z kterého
vidime vedlej§i vlak ujizd€jici stejnym smérem, pouze trochu rychleji. Skrz toto okno
druhého vlaku vidime Hajime, ktery pozoruje okoli a netusi vzajemnou blizkost s Yoko. Tento
zabér je symbolem zmeSkan¢ pftilezitosti jejich vztahu, ve kterém si jsou nevédomky velice
blizko, a pfesto se mijeji.

Café Lumiere poukazuje na to, Ze pies obCasnou kritiku Houovych sou¢asnych filmt

je Hou stéle schopen tvofit zajimavé a dobré filmy i ze souc¢asného prostiedi Asie.
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7.3.
Let cerveného balonku (The Flight of the Red Ballon; §L RIRWIIR1T; Hong qigin de

liixing; franc. nazev: Le voyage du ballon rouge), (2007)

Let cerveného balonku je prozatim Houliv posledni film a zaroven prvni film, ktery se
odehrava mimo Asii, a to v soucasné Pafizi. Také je to bohuZzel snimek, ktery nebyl zafazen
mezi soutézni snimky v Cannes v roce 2007. Piesto je to Houtiv prvni film, ktery zaznamenal
uspéch v USA, coz naznacuje zacinajici uspéch Hou Xiaoxiana ve statech, kde je Hou
doposud pomérn¢ nezndmym rezisérem.

Film vznikl na zakladé spoluprace s patizskym Museé d'Orsay a byl inspirovan
Lamorisseovym filmem Cerveny balonek (1956). Hlavni postavy se ujala francouzska hvézda
Juliette Binocheova (v roli Suzanne). Také je to prvni film, na jehoz scénéti po velmi dlouhé
dobé€ nespolupracoval Zhu Tian Wen. ,,Jay Hoberman uvadi, Ze Hou nepsal pro herce viibec
zadné dialogy, coz byl jeho pracovni postup uz od pocatkli jeho tvorby. Klasicky si také
ponechava svij dlouhy zabér — v priméru 75 sekund.“* AvSak vétSina zab&rl je tentokrat
snimana pohyblivou kamerou. Nejzajimavéjsi jsou vSak zdbéry z pieplnéného patizského
bytu. Kamera je vétSinou statickd, soustfedi se na obraz jako celek s ob¢asnym zdbérem na
detail. V tomto malém byté dokézal Hou vytvofit jakysi svét sdm o sobé — Simon si hraje,
Suzanne hystericky pobihd sem a tam a kfi¢i, klavirista v klidu ladi piano a Song se
nenapadné pohybuje mezi nimi. Pfi téchto interiérovych scénach Hou vyuziva svych
zkuSenosti z nckterych z jeho nejlepSich snimki — Meésto smutku, Loutkar nebo Kvéty
Sanghaje. Dokonce Suzannina profese — loutkatka, ma jistou spojitost s Houovymi
pfedchozimi filmy. Suzanne ztvariuje ¢inskou loutkovou hru, ptelozenou do francouzstiny, a
piebira své uméni od ¢inského mistra Ah Zhong (skute¢né jméno mistra je Li Tian Lu; 25K
Fk; Li Tianlu - ve filmu je ztvarnén svym synem).

Hou zde v mnoha ohledech ztvarnil sam sebe v postavé Song, Simonovy chiivy. Song
je taiwanska studentka filmu v Pafizi, kterd se zaroven stard o Simona. O jejim zivoté toho
moc nevime, kromé toho, Ze pracuje na projektu — piepracovani piivodniho filmu Cerveny
balonek (stejné jako Hou). Nikdy se neucastni dramat odehrdvajici se v Suzanniné Zivot¢,
filmem jen jako by proplouva, jako tichy pozorovatel. Hou také naznacuje urcité limity jejiho
vnimani — napi. Song nikdy nevidi ¢erveny baldnek, ktery je neustale pronasleduje. Dokonce

ani tehdy, kdyZ se objevi za okny bytu, Song je totiz pfili§ zaneprazdnéna pozorovanim
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pocitacové obrazovky.

Mimo jiné Let cerveného balonku zaznamenal velky Gspéch, z¢asti proto, ze Hou byl
op¢t schopen uchopit téma s ur¢itym nadhledem — v tomto ptipad¢ kulturnim. ,,Zda se, jako
by si Hou osvojil tento nadhled a dokéazal ho zpracovat. Let cerveného balonku je rozhodné
pojat jako film ¢lovéka zvenéi, nahlizen z odlisné perspektivy a zaloZen na dislokaci.“*' Tento
film je jen dalSim diikazem, ktery svédci o tom, Zze Hou nejlépe pracuje s tématy, kterd miize

uchopit z urcité vzdalenosti a s jistym nadhledem.

41 Udden, 178.
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8.
Zavér

Cilem této prace bylo shrnout zivot a dilo taiwanského reziséra Hou Xiaoxiana a jeho
vliv na taiwanskou i mezinarodni kinematografii. Z reZisérova Zivotopisu je patrné, Ze Hou
Xiaoxian se musel ke své kariéfe uzndvaného reziséra vypracovat od uplného zakladu.
Vyristal v pon¢kud chudé rodin€. Prestoze ho jeho rodi¢e podporovali ve vzdélani, kvili
jejich brzké smrti a smrti jeho babicky musel Hou vzit svlij osud do vlastnich rukou uz v
raném véku. Diky své vlastni pili a ctizddosti se dostal na uzndvanou Akademii uméni v
Taipei, ktera mu oteviela o¢i a mysl, a zacal tak 1épe vsttebavat informace a podnéty z oblasti
filmu. Spatnd dostupnost zahraniéni kinematografie a informaci o filmové tvorbé vsak
zpusobila, Ze se jeho studium omezilo na Cerpani informaci z nedostatecnych a zastaralych
¢inskych publikaci a n¢kolika ptfednasek €inskych profesori. Hou jako jeden z mala ¢inskych
rezisérii t¢ doby nepodstoupil zahrani¢ni stdZze v zapadnich zemich, coz se na prvni pohled
zdalo byt na skodu jeho tvorbé. Pravé diky tomu, Ze své studium a pocatky tvorby stravil na
Taiwanu, utvofil si tak sviij nenapodobitelny styl a rozpracoval témata blizka mistnim lidem.
Sam pozdé&ji tvrdi, Ze nelituje toho, Ze nebyl zahlcen zahrani¢ni produkci jiz v raném véku,
jelikoz diky tomu mél pfilezitost se pln¢ soustfedit na mistni taiwanské prostfedi a kulturu a
zpracovat tak ve svych prvnich filmech témata, kterd mu byla vlastni a blizka.

Shrneme-li jeho tvorbu od prvopocatkii, vidime, jak se témata Hou Xiaoxianovych
film postupné rozristaji. Behem prvnich 20 let své tvorby se vénuje pouze problematice
Taiwanu a zejména jeho historii. Toto téma bylo nepochybné v 80. a 90. letech velmi aktualni,
jelikoz se jednalo o dobu politického uvolnéni a umélcim byla dana moznost se oteviené
vyjadfit a zpracovavat témata, kterd byla do t¢ doby naprostym tabu. Hou Xiaoxian byl jeden
z prvnich, ktery se této piilezitosti ujal a sklidil za to o¢ekavany Uspéch a oblibu mistnich
obyvatel. Postupem casu se jeho tvorba zacala posouvat za hranice Taiwanu. Nejprve na
pevninskou Cinu, ve filmu Kvéty Sanghaje, poté do Japonska ve snimku Café Lumiére, a
dokonce az do vzdalené Patize v Letu cerveného balonku. Jisty posun je patrny nejenom v
mistech, do kterych situoval své filmy, ale i v rozebiraném tématu. V 80. a 90. letech se
soustfedil hlavné na historické udalosti. AvSak postupem doby se zacal odpoutavat od historie
a rozhodl se zpracovavat témata, ktera mu na prvni pohled nejsou pfili§ vlastni, jako napf.
zivot mladych lidi ve velkoméstech soucasného Taiwanu (Millennium Mambo). Spousta

filmovych kritik zastava nazor, Ze by se Hou mél drzet témat, kterd jsou mu vlastni a ktera
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letech své tvorby dokézal Siroké vefejnosti, ze je schopen zpracovavat souCasna témata, aniz
by tim utrpél umélecky raz jeho dila.

Podle mého nézoru je dobfe, ze se Houovo dilo posouva dopfedu a nezistava
zakotveno v historii a jeho stylu 80. let. Hou ve svych poslednich filmech dokazal, ze
taiwansk4 kinematografie snese srovnani s ostatni svétovou kinematografii. Jeho posledni
filmy piisobi odlehcené, a piesto ne banalné. Jeho styl oproti masové hollywoodské a
evropské produkci plisobi lehce, klidné, a pfitom vybizi k premysleni, aniz by pouZzival
patetické ¢i emotivni scény. Jeho hlavnimi tématy jsou lidé a jejich vztah k mistnimu
prosttedi. Jeho posledni film Let cerveného balonku zaznamenal uspéch 1 mezi americkymi
divaky, coz je poprvé, kdy se jeho film setkal s pozitivnim ohlasem i v USA. Pevné doufam,
ze se 1 Ceska vefejnost v budoucnu vice otevie soucasné taiwanské kinematografii a ze dila

Hou Xiaoxiana budou zndma i za hranicemi filmovych festivali.
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9.
Abstract

In this thesis I focused on the life and work of Taiwanese director Hou Xiaoxian. First
part of this thesis is dealing with the biography of the director, then I looked more in detail on
the period of Taiwanese New Wave cinema in the film industry and the background, which
undoubtedly inspired Hou Haoxian's life and work. In a separate chapter I introduced the
characteristic style, technique and the perception of the image, that are the main aspects which
make Hou Xiaoxian's work different from the works of other directors. Second half of this
thesis is dealing with the separate analysis of Hou's films, divided into several sections
according to the period in which they were produced. All the films are introduced in
chronological order. The most extensive part is devoted to the film City of Sadness, because
this film was widely accepted by the Taiwanese and other critics from all over the world.
Moreover, this film is important for better and deeper understanding of Taiwanese history.
The thesis also contains the analyses of these films: A Time to Live, A Time to Die, Dust in the
Wind, Flowers of Shanghai, Millennium Mambo, Café Lumiere and Hou's most recent film

The Flight of the Red Balloon.
Key words: Hou Xiaoxian, Taiwanese New Wave cinema, City of Sadness, A Time to Live, A

Time to Die, Dust in the Wind, Flowers of Shanghai, Millennium Mambo, Café Lumiere, The
Flight of the Red Balloon.
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10.

Filmografie Hou Xiaoxiana

Roztomilé divky (Cute Girls; St =TRIH I1th; Jinshi lialinde ta; 1980)

Radostny vitr (Cheerful Wind; JB\ 5LIZESER; Fengr 1 tacdi; 1981)

Zelend trava domova (The Green, Green Grass of Home; 1E 3 WE T ¥ ; Zai néi hépan
gingcdo qing; 1982)

Svacindr (The Sandwich Man; 58§ WK Iul; Erzi de da wan'ou; 1983)

Chlapci z Fengkuei (The boys from Fengkuei; JEME 5 W) N ; Fenggui ldi de rén;1983)

Léto u dédecka (A Summer at Grandpa's; %418 M; Dongdong de jidgr;, 1984)

Cas Zit a cas zemrit (A Time to Live, a Time to Die; H4FAE 5 ; Téngnidn wdngshi; 1985)
Prach ve vétru (Dust in the Wind; 558 B EE; Lianlian fengchén; 1986)

Dcera Nilu (Daughter of the Nile; Jé Z i [¥] 22 5t.; Niluo Hé de nii'ér; 1987)

Meésto smutku (City of Sadness; 315317 Béiging chéngshi; 1989)

Loutkar (The Puppetmaster; |86 \'£; Xi méng rénsheng; 1993)

Dobri muzi, dobré Zeny (Good Men, Good Women; I 53 U1 ; Haondn hdonii; 1995)
Shohem jihu, sbohem (Goodbye South, Goodbye; w8 Ff Wi, ke [B; Ndangué zaijian, Nangud;
1996) Kvéty Sanghaje (Flowers of Shanghai; i _-1t,, Hdi shang hud; 1998)

Millennium Mambo (148 2%; Qianxi Manba; 2001)

Café Lumiére (WIMHEWREG; Kafei shiguang, jap. nazev: Kohi Jiko; 2003)

T#i Gasy (Three Times; T U 1R ; Zui hdo de shi guang; 2005)

Let cerveného balénku (The Flight of the Red Ballon; A1 58 BK i€ 1T; Hong qiqit de lixing;
franc. ndzev: Le voyage du ballon rouge; 2007)

Jeden den v Taipei (One Day in Taipei; 5 A6 —K; Taibéi de yi tian; 2010).
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