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Nowy kolonializm, czyli jak kinematografia niewielkiej wysepki
podbija swiat

Pod koniec lat dziewigédziesiatych XX wieku widzowie filmowi w Europie
Zachodniej i Stanach Zjednoczonych zaczeli z uwaga spogladaé w strong kine-
matografii Dalekiego Wschodu, dotad tajemniczej i egzotycznej, kojarzacej si¢
gléwnie z nazwiskami Japoriczykéw Akiry Kurosawy i Yasujiro Ozu. Teraz przy-
szta pora na odkrycie kina Takeshiego Kitano, Tran Anh Hunga czy Chan-wook
Parka. Obok nich znalazly si¢ takze filmy akcji zrealizowane w Hongkongu,
wsrod ktérych duza popularnos$é zyskaty przepetnione Smiercia krwawe balety
Johna Woo. Jednak najwazniejszym momentem byta bez watpienia zachodnia
premiera filmu Przyczajony tygrys, ukryty smok (2000) Anga Lee, a potem Oscar
dla niego za najlepszy film nieangloj¢zyczny. Po raz pierwszy od czaséw Bruce’a
Lee $wiat zachodni przypomniat sobie, ze gdzie§ na malej wyspie u potudnio-
wych wybrzezy Chin powstaja filmy, ktérych gtéwnym tematem sa wschodnie
sztuki walki, a konkretnie kung-fu. Postaciami dominujacymi w tych filmach
niekoniecznie musieli by¢ muskularni m¢zczyZzni — ich miejsce zajety biegle
wtladajace mieczami kobiety.

Sposréd wszystkich rezyseréw z Hongkongu, parajacych si¢ kobieca odmia-
na kina wuxia (jak Chifczycy zwykli nazywaé szeroko pojeta kinematografie
wschodnich sztuk walki), dzi§ najciekawszy wydaje si¢ Ching Siu-tung, wzigty
choreograf. Sigga do tradycji klasycznej opery pekiniskiej, zadaje pytania o zna-
czenie plci w Swiecie sztuk walki oraz o podstawy spotecznych rdl ptciowych
w patriarchalnym spoleczenistwie chifnskim. Warto przyjrzec¢ si¢ twérczej biogra-
fii Ching Siu-tunga oraz warunkom historyczno-spotecznym, ktére miaty wptyw
na obierane przez niego tematy.

Urodzit si¢ w 1953 r. Jego ojcem byl Cheng Kang, wigc niemal wychowywat
si¢ na planie filmowym. Cho¢ nie miat zadnego wyksztatcenia filmowego (co
z pewnosciag odréznia go od innych twércow tzw. hongkonskiej Nowej Fali,
o czym pdZniej), zdobyl wszechstronne umiejetnosci w szkole opery pekinskie;j,
co umozliwito mu prace kaskadera w wytwoérni braci Shaw. Z racji niskiego
wzrostu i watlej postury dublowal zwykle postaci kobiece. Wkrétce okazato sie,
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iz jest catkiem utalentowanym choreografem, zaczat wiec zajmowac si¢ tez re-
zyserig akcji w filmach wuxia. Jego umiejetnosci nie umknely uwagi bedacego
wowczas u progu wielkiej kariery rezysera Tsui Harka, ktéry zatrudnit go przy
swych najwazniejszych filmach, migdzy innymi Dangerous Encounter — I* Kind
(1980), Zu: Warriors from the Magic Mountain (1983) czy Peking Opera Blues
(1986). Rozgtos towarzyszacy tym produkcjom pomdgt artyScie zrealizowad
jego rezyserski debiut Smiertelny pojedynek (1982) i cho¢ historia dwéch rywa-
lizujacych mistrzéw miecza oraz cérki starego shifu odwaznie przekraczajacej
granice spotecznych rél ptciowych nie byta szczegdlnym przebojem, to jednak
dowiodta, iz filmowiec ten dobrze sobie radzi z potaczeniem klasycznych kon-
wencji kina wuxia z watkami nadprzyrodzonymi .

W 1987 roku Tsui Hark wyprodukowat przelomowy film w karierze Ching
Siu-tunga — epicka histori¢ o walce zywych i umartych pod tytutem Chiriskie duchy
(1987), wysokobudzetowa adaptacje opowiadari Pu Sung linga. Film zachwycat
rozmachem produkcji i efektami specjalnymi — w wyniku starain amerykariskich
specjalistéw z tej dziedziny sprowadzonych do Hongkongu przez Tsui Harka *.

Ogromna popularno$¢ filmu sprowokowata powstanie jeszcze dwdch réwnie
udanych kontynuacji oraz pozwolita autorowi na realizacje, takze w kooperacji
z Tsui Harkiem, kolejnej wysokobudzetowej trylogii. Dzi$ filmy z cyklu Swords-
man (1990) uwaza si¢ za najwazniejsza w historii gatunku dyskusj¢ na temat roli
meskiego bohatera w kinie wuxia.

Po ogromnych sukcesach na poczatku lat dziewigédziesiatych filmy rezysera
trochg stracity na jakosSci. Najciekawsze jego dziela powstawaty we wspdtpracy
z innymi rezyserami. W 2003 r. artysta wyrezyserowatl takze film Bestia (2003)
— jedyna w swej karierze produkcj¢ nakrecong w Stanach Zjednoczonych dla
hollywoodzkich producentéw, ze Stevenem Seagalem w roli gléwnej. Mogtoby
si¢ wydawad, iz moment ten bedzie przypieczgtowaniem jego azjatyckiej kariery,
jednak w tym samym czasie zajmowal si¢ tez rezyserig akcji na planie dwdéch
gtosnych filméw Zhanga Yimou: Hero (2002) i House of Flying Daggers (2004).

Filmy Ching Siu-tunga, szczegdlnie za$ te z przetomu lat osiemdziesiatych
i dziewigédziesiatych, stworzyty nowa jakos¢ w dziedzinie kina kung-fu, si¢ga-
jac po tematy dotad w gatunku nieznane, przekraczajac wszelkie mozliwe tabu
i prowadzac nieustanng dyskusj¢ z tradycja, tworzong w gtéwnej mierze przez
literaturg¢ ludowa, teatr oraz kino popularne. Wydaje si¢ wiec, iz kluczem do
zrozumienia jego tworczosci jest poznanie tradycji, do ktérej odnosi si¢ on nie-
ustannie, bez wzgledu na to, czy traktuje ja jako wzorzec negatywny, czy pozy-
tywny.

Przed Ching Siu-tungiem, czyli krétka historia sztuki filmowej

Jesli zgodzimy si¢ z twierdzeniem, iz sztuka filmowa narodzita si¢ w Paryzu,
wraz z pierwszym publicznym pokazem wynalazku braci Lumiere w grudniu
1895 roku, to Hongkong musial czeka¢ na swéj pierwszy film 14 lat. W roku
1909 amerykanski biznesmen Benjamin Brodsky (w innych Zrédtach znany takze
jako Brasky lub Pulaski) sfinansowatl produkcje¢ Stealing the Roasted Duck w re-
zyserii weterana sceny Lianga Shaobo (David Bordwell wspomina jeszcze o dru-
gim filmie z tego samego roku — Right and Wrong with Earthenware Dish —
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stwierdzajac jednoczesnie, iz oba dzieta zaginety bez §ladu °). Krecony w kolonii
film byl projektem szanghajskiego studia Asia Film. W poczatkowym okresie
chiniskiej sztuki filmowej Hongkong stuzyl jedynie za plan zdjeciowy wytwor-
niom z Szanghaju bgdacego tym samym pierwszym ,,Hollywoodem Wschodu™.

Pierwsza w Hongkongu wytwoérnia filmowa, Chinese American Film, po-
wstata dopiero w roku 1913, takze z inicjatywy Brodsky’ego, z udziatem rezyse-
ra teatralnego Li Minweja, i wypuscita tylko jeden film, nigdy niewyswietlony
w kolonii *. Gtéwna role Zefiska (o wiele moéwiacym tytule Chuang Tze Tests His
Wife) zagratl takze Li, albowiem w tamtych latach zawdéd aktora byt w Chinach
zarezerwowany tylko dla me¢zczyzn.

Ten sam Li Minwei stanat w roku 1923 na czele pierwszej w petni chiriskiej
wytwoérni filmowej China Sun, ktéra z czasem weszia w uktad z United Photo-
play Service (UPS), firmy poczatkowo umiejscowionej w Honkongu, péZniej
jednak przeniesionej do Szanghaju.

W tym kontekscie warto wspomnieé, iz w niemym okresie kinematografii
chiriskiej zarysowata si¢ do$¢ popularna figura silnej postaci kobiecej, zwykle
padajacej ofiara okrutnych mechanizméw spotecznych, wynikajacych oczywi-
Scie z tradycji kultury patriarchalnej. Temat ten zostal opracowany przez Miriam
Bratu Hansen, ktéra stwierdza, iz sprzecznosci wspotczesnosci wyrazZane sq przez
figure kobiety, bardzo czesto, dostownie, przez ciato kobiety, ktora probuje prze-
2y¢ owe sprzecznosci, ale zazwyczaj jej sie to nie udaje, i ktora pod koniec filmu
staje sie martwym ciatem . Autorka, odnoszac si¢ do teorii Yingijn Zhanga,
wyréznia cztery typy kobiecych postaci w omawianych filmach, stwierdzajac
jednoczesnie, iz jest to podzial uproszczony i wprowadzajac wilasne rozwinigcie.
Wspominam o tym, gdyz jedna z aktorek éwczesnego kina, stynaca z rél opisy-
wanych przez Hansen, byta (porownywana do Grety Garbo i Marleny Dietrich)
Ruan Lingyu — czolowa gwiazda UPS-u. W filmie Goddes (1934, rez. Wu Yong-
gang) wcielila si¢ w postac kobiety, ktora zostata prostytutka, aby méc wyzywié
swoje nieslubne dziecko. Gdy chtopiec zostaje usunigty ze szkoly (albowiem
wychodzi na jaw zajecie jego matki), kobieta wdaje sie¢ w kidtni¢ ze swym
alfonsem i przypadkowo zabija go, za co trafia do wigzienia. Staje si¢ zatem
ofiara systemu, ktéry dobre intencje czyni powodem upadku kobiety.

Jest to oczywiscie tylko jeden z przykltadéw odwaznego kobiecego kina
szanghajskiego, z ktérego pdZniej wyewoluuje kino hongkorniskie, a bez ktérego,
moim zdaniem, filmy Ching Siu-tunga nie mogtyby powstac.

Jednakze z punktu widzenia niniejszej pracy duzo ciekawsze wydaja si¢ po-
czatki samego gatunku kina sztuk walki, nazywanego przez Chificzykéw wuxia
pian. Pierwsze filmy kung-fu powstawaly w Chinach juz w niemej epoce lat
dwudziestych. Podobnie jak w Europie jednym z wczesnych gatunkéw filmo-
wych byl po prostu sfilmowany teatr, nazywany zwykle filmem d’Art, tak tez
w Azji wystarczylto zarejestrowa¢ dowolne przedstawienie opery pekinskiej, aby
przyciagna¢ widownig do kin. Opera nie byta w Chinach wysublimowang sztuka
dla intelektualistéw, tylko plebejska rozrywka, szalenie popularna przed nadej-
Sciem filmu. Lecz pozbawiona muzyki i Spiewu (z powodu ograniczen technicz-
nych kina przed przetomem dZwigkowym) ograniczala si¢ jedynie do popiséw
fizycznej sprawnosci aktoréw — mistrzéw akrobacji i sztuk walki. Jednym z inte-
resujacych przyktadéw kina wuxia jest wyprodukowany przez Li Minweja w ro-
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ku 1927 Romance of the West Chamber (na zachdd eksportowany pod tytutem
Way Down West) — niezrownany przyktad filmu z gatunku fantasy martial arts
niemej ery (...) zwiastujqcy filmy Kinga Hu i Tsui Harka °.

Gdy w potowie lat trzydziestych rzad Czang Kaj-szeka wprowadzit prawa
cenzuralne, zabraniajace produkcji filméw taczacych elementy magii i sztuk wal-
ki, prowadzona przez Shao Zuiwenga wytwornia Tianyi Studios przeniosta sie
z Szanghaju do Hongkongu. Moment ten mozna w zasadzie uznaé za poczatek
kina wuxia w Hongkongu. Powstajace wowczas filmy oszalamiaty widzéw nie-
samowitymi zdolno$ciami mistrzéw kung-fu, takimi jak na przyklad miotanie
animowanymi sztyletami przebijajacymi $ciany.

Kolejnym waznym punktem na osi rozwoju gatunku jest emigracja artystow,
uciekajacych przed japonska okupacja, z Chin kontynentalnych (a gtéwnie
z Szanghaju, co przyczynilo si¢ do utraty dawnej pozycji tego miasta). Byli
wsrdd nich zaréwno filmowcy, budujacy natychmiast péZniejsza potgge hong-
koriskich wytwdrni, jak i aktorzy oraz rezyserzy opery pekinskiej. Gdy po drugiej
wojnie Swiatowej popularnos$é tego medium znacznie spadta z powodu, w duzej
mierze, dostepnosci masowo produkowanych ,,filméw méwionych” ’, wielu arty-
stow opery ratowalo sig, szukajac pracy w kinie. Przyczynilo si¢ to do znacznego
wzrostu poziomu technicznego produkowanych filméw, gtéwnie w zakresie
akrobacji, choreografii scen pojedynkéw oraz zastosowania metalowych lin do
podwieszania aktoréw, dajacych im nadludzka zdolno$¢ latania.

Ewolucja szta w kierunku eksponowania fizycznej sprawnosci aktoréw i tym
samym nadludzkich mozliwosci bohateréw, oczywiscie w somatycznym aspe-
kcie. W filmach tych ciato bohatera stato si¢ jego gtéwna bronia, a dla filmow-
cOw zmienilo si¢ w poligon eksperymentéw technicznych i pole do popisu
nieograniczonej fantazji.

Jednak w latach pigédziesiatych kinematografia w jezyku kantoriskim prze-
zywala w Hongkongu wyrazny kryzys, spychana na margines przez wspierane
wyzszym (a pochodzacym od firm z kontynentu) budzetem filmy w dialekcie
mandaryiskim. Za$ gatunkiem dominujacym tego nurtu produkcji nie byl wuxia
pian, lecz musical — hybrydalne polaczenie klasycznego chiiskiego filmu opero-
wego z wpltywami hollywoodzkimi. Na skutek ogromnej popularnosci tego ga-
tunku producenci zaczgli umieszczaé numery muzyczne w kazdym niemal
filmie, bez wzgledu na to, do jakiej konwencji nalezal. Gwiazdami za$ byty
gtéwnie kobiety, nalezace do dwoch typow (,,stodkiej” oraz ,.kwasnej” pigkno-
Sci) piosenkarki, bedace spadkobierczyniami stynnych dam do towarzystwa
z epoki Qing, nazywanymi przez przybyszéw z zachodu ,,sing-song girls”.

Oprécz samych piosenek (ktérych teksty, wyswietlane na ekranie, publicz-
no$¢ Spiewala wraz z gwiazdami kina jak w dzisiejszym karaoke) byty one giéw-
na atrakcja przyciagajaca widownig do kin. Fakt ten, w polaczeniu z wptywem,
jaki na 6wczesne kino wywarta tworczo$¢ Yue Fenga, rezysera eksplorujacego
tematyke kobieca, twércy silnie feministycznych melodramatéw z pdZznych lat
czterdziestych i pigcdziesiatych, sprawit, iz postaci meskie zaczgty blaknad i tra-
ci¢ na sile, spychane w cienl pigknych i silnych kobiet. W wyniku tych proceséw
ekranowi me¢zczyZni stali si¢ stabi, bezradni i zalo$nie romantyczni, niezdolni do
wzbudzenia u widza jakichkolwiek silniejszych emocji. Stan ten przeciagat si¢ az
do p6Znych lat szes¢dziesiatych.
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Pod koniec dekady publiczno$¢ byta juz zmeczona brakiem silnych protago-
nistéw, co zapoczatkowato seri¢ filméw ukazujacych jednoczesnie dwa typy
meskiego bohatera: stabego romantyka i silnego macho. Przykladem takiego
filmu moze byé My Dreamboat z roku 1967, w rezyserii Tao Qin. Gléwna boha-
terka filmu musi dokona¢ wyboru pomigdzy dwoma adoratorami, a zwycigzca
w rywalizacji zostaje ten twardy. Lily Ho, gwiazda odtwarzajaca gléwna role
kobieca, pojawita si¢ dwa lata pdzniej w The Singing Thief (1969), zdumiewaja-
cej kombinacji filmu muzycznego z gatunkiem kung-fu, ostatecznie przypie-
czetowujacej zmierzch kobiecego musicalu i tryumf meskiego wuxia *.

Rezyserem wspomnianego dziela byt Zhang Che, artysta ktéry (obok Lau
Kar-leunga) jest uwazany za najwazniejszego twoérce mizoginistycznego kina
kung-fu lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych. To wiasnie z jego cyklu, po-
Swigconego historii klasztoru Shaolin, pochodzi typowa dla tamtego okresu para
meskich wojownikéw, lojalnych zawsze wobec siebie bohateréw, gotowych na
kazde poswigcenie w imig braterstwa. Trudno nie zauwazy¢ taczacej tych boha-
terow homoerotycznej wigzi, ktéra jednak w zaden sposéb nie przeszkadzata im
w zdobywaniu uwielbienia kobiet i podziwu me¢zczyzn azjatyckiej publicznosci.
Warto takze wspomnied, iz zazwyczaj jeden z bohateréw wyrazat bardziej meski styl
macho, podczas gdy drugi charakteryzowal si¢ wyrazna delikatnoscia i wrazliwo-
Scia. Najwigkszymi gwiazdami Zhanga byli: muskularny Ti Lung oraz delikatny
David Chiang °. Postaci te beda w przysztosci miaty duzy wpltyw na twoérczosé
Ching Siu-tunga, w szczegdlnosci zas na debiutancki Smiertelny pojedynek.

Tworczos¢ Zhanga Che miata tez wptyw na technike filmowa w Hongkongu. Byt
on prekursorem agresywnego, szybkiego montazu scen akcji, ktérego oddziatywanie
da si¢ zauwazy¢ w tworczosci wszystkich chyba rezyseréw Nowej Fali, przy czym
za najwiekszego ucznia i spadkobierce Zhanga uwaza si¢ Johna Woo .

Mniej wigcej tym samym czasie w Azji, a pdZniej takze w Europie i Stanach
Zjednoczonych, eksplodowat fenomen popularnosci Bruce’a Lee, pociagajac za
soba mase nasladownictw tak za zycia, jak i po przedwczesnej Smierci Matego
Smoka. Jako ze kobiety sa praktycznie nieobecne w filmografii aktora, zaczety
one stopniowo znikaé¢ z calej produkcji gatunku sztuk walki, aby powrdcié
tryumfalnie dopiero w latach osiemdziesiatych, tym razem jako bohaterskie po-
licjantki w osadzonych w czasach wspétczesnych filmach akcji.

Gdy widownia znudzita si¢ historycznymi opowiesciami o legendarnych lub
rzeczywistych mistrzach klasztoru Shaolin, a takze rewizjonistycznymi komedia-
mi kung-fu spod znaku Jackie Chana, Sammo Hunga i Yuena Woo-pinga, do
glosu doszta grupa miodych twoércoéw, nazywana obecnie hongkoriska Nowa
Fala. Cho¢ o zjawisku tym szerzej bedg pisal pdZniej, musza wspomniec teraz, iz
tworcy ci sa w duzej mierze odpowiedzialni za odejscie od klasycznych formut
kina sztuk walki i przeniesienie akcji do wspdiczesnego Hongkongu, zindustria-
lizowanej strefy wymagajacej nowych typéw bohaterow i odpowiadajacych im
styléw walki oraz nowych konwencji gatunkowych. Wéwczas to, obok zdomino-
wanego przez meskie rytuaty smierci kina Johna Woo "', pojawily si¢ dzieta,
w ktorych giéwne role odgrywaty Swietnie wytrenowane mistrzynie sztuk walki
przewyzszajace swoimi zdolnos$ciami me¢skich przeciwnikéw.

Posréd najwigkszych gwiazd nurtu nalezy zapewne wymieni¢ Cynthie Rot-
hrock — jedyna chyba aktorke spoza Azji, ktéra zyskata w Hongkongu niepodwa-
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zalny status gwiazdy (warto zaznaczy¢, ze nie udalo si¢ to Zadnemu aktorowi),
Michelle Yeoh (znang europejskiej publicznosci z roli w 007: Jutro nie umiera
nigdy /1997/) oraz Moon Lee i Tsumure Yukari >. Dwie ostatnie aktorki wstawity
si¢ rolami w subgatunku ukazujacym zwykle bohaterskie policjantki w walce ze
zlem, a nazywanym przez fanéw girls’n’guns.

W latach dziewigédziesiatych twércy nowofalowi, a gtéwnie dwaj sposréd
nich: Tsui Hark i Ching Siu-tung, ponownie dokonali przewrotu w dominujacych
trendach, przywracajac tym razem do task historyczne kino wuxia. Drugi ze
wspomnianych artystéw uczynit rol¢ kobiety w jianghu, czyli swiecie sztuk wal-
ki ”, jednym z centralnych tematéw swojej tworczosci, na stale zapisujac sie
w historii kina dzielami tak nowatorskimi i zaskakujacymi, jak druga i trzecia
cze$¢ stynnej trylogii Swordsman.

Transgresyjne filmy Chinga wycisnely pigtno na calej pdZniejszej kinemato-
grafii w Chinach, umozliwiajac powstanie takich filmow, jak Przyczajony tygrys,
ukryty smok Anga Lee, ktory dzigki migdzynarodowej wspétpracy i wysokiemu
budzetowi zyskat stawe ogélnoswiatowa, ukazujac widzowi zachodniemu kobie-
cg strone kina sztuk walki.

System studyjny, czyli jak w Hongkongu zbudowano Hollywood

Wprawdzie w Hongkongu od poczatku funkcjonowaly wytwornie filmowe,
a korporacja Tianyi Studios dziatala w regionie juz w trzeciej dekadzie XX wieku,
to jednak o prawdziwych potentatach, poréwnywalnych chociazby z ,,wielka piatka”
klasycznego Hollywood, mozemy méwié dopiero od lat pigcdziesiatych. Wtedy to
pojawity sie na lokalnym rynku dwie konkurujace ze soba korporacje, ktérych
ogromna produkcja zdominowala na dlugie lata caly lokalny przemyst filmowy.

W roku 1953 w kolonii rozpoczeta pracg wytwornia The Motion Picture and
General Investment Company, w skrécie nazywana MP & GI. Wytwérnia byta
prowadzona z Singapuru przez malezyjskiego potentata medialnego Loke Wan
Tho, posiadacza kin i punktéw dystrybucyjnych w catej Azji, ktéry zajal sie
produkcja filmowa. W dwa lata p6Zniej nabyt on w Hongkongu studia filmowe,
tym samym ulfatwiajac produkcje i ugruntowujac swoja pozycje na lokalnym
rynku. Po nagtej Smierci zatozyciela w 1964 roku firma zostata przemianowana
na Cathay Film Company.

Jej gtéwnym rywalem byla organizacja stynnych braci Shaw. Czterej bracia
byli potentatami medialnymi i posiadaczami kin. W poczatkach lat trzydziestych
zajeli si¢ takze produkcja. W roku 1957 najmtodszy z nich, Run Run Shaw,
przeniost si¢ z Singapuru do Hongkongu, by otworzy¢ tam nowa wytwornie
i tym samym zapoczatkowaé nowy rozdziat tak w historii swej rodziny, jak i lo-
kalnego przemystu filmowego. Cztery lata p6Zniej ukoriczyl budowe Movietown,
ogromnego kompleksu nad zatoka Clearwater w Nowych Terytoriach.

Twoércy hongkonskiej potegi nigdy nie ukrywali, ze ich wzorem do naslado-
wania, ideatem, ktéry chcieli odtworzy¢é w rodzimych warunkach, byto Holly-
wood ze swego klasycznego okresu, wraz liniowym systemem produkcji,
ogromng wydajnosScia oraz kontraktami zapewniajacymi wytwoérni wytacznosé
w pracy z rezyserami i gwiazdami. Trzeba uczciwie przyznaé — obaj konkurenci
osiagneli swéj cel .
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Jesli zgodzimy si¢ z zalozeniami Gwendolyn Audrey Foster, ktéra poréwnuje
system produkcyjny wczesnego Hollywood do plantacji bawelny wykorzystuja-
cej niewolnikéw ", nie sposéb zaprzeczy¢, iz metafora ta jeszcze bardziej pasuje
do stylu pracy Run Run Shaw. Tak jak Inceville, miasteczko studyjne zbudowane
przez Thomasa Ince’a w roku 1912 w Kalifornii, byto wyposazone, oprécz studiéw
nagraniowych, pleneréw i rekwizytorni, w sale sypialne i stotéwki dla pracownikéw,
tak tez w Movietown wszyscy zatrudnieni spali, odzywiali si¢ i pracowali, nie
opuszczajac swojej ,,plantacji” niczym niewolnicy. Kompleks dziatal dwadzie-
Scia cztery godziny na dobe przez siedem dni w tygodniu, zas$ 1200 zatrudnio-
nych pracowalo w systemie dziesigciogodzinnych zmian. Co wigcej, Shaw
zabranial swoim ludziom formowania zwiazkéw zawodowych, rzekomo dla ich
wlasnego dobra, albowiem najlepszym sposobem na zdobycie podwyzki byta
cigzsza praca. System ten przynosit rewelacyjne efekty, czego niezaprzeczalnym
dowodem jest fakt, iz w ciaggu pierwszych dwunastu lat dziatania firma wypusci-
ta okoto 300 filméw '°. Doswiadczenia firmy do dzi$ nie poszty w zapomnienie
i 0 nieludzkim traktowaniu aktoréw, w tym gwiazd, méwi si¢ nadal. Czesto pra-
cuja oni przez wiele dni bez odpoczynku, czego swietnym przyktadem jest znany
piosenkarz i aktor Andy Lau, grajacy w 1991 roku w czterech filmach jednoczes-
nie, przemieszczajacy sie ciagle z planu na plan, $piacy tylko w samochodzie .

Podobieristwa w systemie produkcyjnym miedzy Hongkongiem i Hollywood
przekladaja si¢ takze na sposéb traktowania aktora i jego ciala przed kamera. Tak
jak pierwsi rezyserzy amerykanscy nie bali si¢ bezlito$nie eksploatowaé swych
gwiazd, wystawiajac je na ryzyko i niewygody dla dobra filmu (czego przykta-
dem niech beda meki, jakich doswiadczyta Lilian Gish, ptywajac na krze lodowe;j
na planie Niewolnicy mitosci 11920/ D. W. Griffitha '*), tak tez aktorzy z Hong-
kongu musza nierzadko ryzykowac zycie w niebezpiecznych scenach, aby zado-
woli¢ wybredna publiczno$¢ (co zostalo nawet ukazane w filmie Ann Hui Ak
Kam /1996/, z Michelle Yoeh w roli kaskaderki wypchnigtej przez rezysera z cig-
zaréwki pod pedzacy samochdd). Z kolei podejscie do ciala determinuje gatunki
filmowe — musical byt szalenie popularny zaréwno na Dalekim Wschodzie, jak
i w USA, za$ komedia kung-fu catymi gar§ciami czerpie ze slapsticku. Nie bez
powodu wspottworce pierwszego ze wspomnianych gatunkéw — Jackie Chana —
nazywa si¢ czgsto wspotczesnym Busterem Keatonem.

Agresywne metody braci Shaw doprowadzity w 1970 roku do upadku Cat-
hay, lecz nie mieli oni okazji cieszy¢ si¢ monopolem. Zniknigcie ze sceny jedne-
go giganta utworzyto idealne miejsce dla nowego. Reymond Chow i Leonard
Ho, dwaj menedzerowie Run Run Shaw, odeszli od pracodawcy w roku za-
mknigcia Cathay celem zalozenia wtasnej firmy, wykupili studia upadiej wytwor-
ni w Diamond Hill i rozpoczgli produkcje pod szyldem Golden Harvest. Ich
sposéb na sukces byl jednak zupelnym przeciwieristwem strategii niedawnych
szeféw. W miejsce scentralizowanego sytemu produkcji wprowadzili sie¢ mniej-
szych jednostek prowadzonych przez utalentowanych twércow, a finansowanych
ze wspdlnego budzetu. System taki dawat artystom wigksza swobodg twoércza,
kuszac utalentowanych rezyseréw i aktoréw ‘. Jesli zdamy sobie sprawe z faktu,
ze dla azjatyckiej publicznosci gwiazdy od dawna byly wazniejsze niz fabula,
konwencja gatunkowa czy nazwisko rezysera, strategia ta dawata nowym produ-
centom ogromna przewage .
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W krétkim czasie pozyskali oni wspétprace Kinga Hu, Jimmy’ego Wang Yu,
Lo Weja i Bruce’a Lee (ktdrych pierwszy wspdlny film, Wielki szef /1971/, zaro-
bit w samej kolonii 3 200 000 hongkoriskich dolaréw, bijac lokalny rekord ogla-
dalnosci), a takze Jackie Chana, Sammo Hunga i Yuena Woo-pinga, ktérzy
w krétkim czasie sprawili, Zze osadzona w czasach historycznych komedia kung-
fu stala si¢ dominujacym gatunkiem *'.

W roku 1980 w Pachnacym Porcie pojawila si¢ jeszcze jedna znaczaca wy-
twérnia, Cinema City & Films Co. Celowala ona takze w komediach sztuk walki,
dla odmiany osadzonych jednak w czasach wspétczesnych, przepetnionych no-
woczesnymi efektami specjalnymi (dzigki wspotpracy ze specjalistami z USA)
i charakteryzyjacych si¢ wysokimi walorami produkcyjnymi w stylu zachodnim.

W tym samym czasie do glosu doszta hongkoniska Nowa Fala, grupa mtodych
rezyseréw wyksztatconych na Zachodzie, zdobywajacych doswiadczenie w azja-
tyckich telewizjach i wprowadzajacych kino na zupelnie nowy etap rozwoju. Za
jedna z najwazniejszych postaci tego nurtu uwaza si¢ Tsui Harka. W 1984 roku
wraz z zona Nansun Shi zalozyl on wiasng wytwdérni¢ Film Workshop, a przy
niej komodrke odpowiedzialng za efekty specjalne — Cinefex Workshop. W swoje;j
kompanii wyprodukowal wiele znaczacych filméw Nowej Fali, w tym wiasny
cykl rezyserski Pewnego razu w Chinach, oraz najwazniejsze dziela Johna Woo
i Chinga Siu-tunga. Wtasnie ten ostatni rezyser i jego Chiriskie duchy bylty jed-
nym z pierwszych sukceséw kasowych studia, miedzy innymi za sprawa swietnej
choreografii scen walki oraz tanich, acz pomystowych i nowatorskich efektéw
specjalnych *.

Zwycigski pochéd kina hongkoriskiego przez Azje trwal niezachwianie do
roku 1993, zwanego w branzy filmowej ,,rokiem dinozaura”. Wtedy to bowiem
zdarzyla si¢ rzecz niespotykana — pierwsze miejsce w zestawieniu wynikow
sprzedazy zajal film amerykarski, wysokobudzetowa produkcja Stevena Spiel-
berga Park Jurajski (1993). Fakt ten dat do myslenia zachodnim producentom
i dystrybutorom, us$wiadamiajac, ze zamknigty rynek azjatycki mozna jednak
zdoby¢. Wzrosly inwestycje zwiazane z promocja hollywoodzkich blockbuste-
row w Azji i publiczno$¢ zaczela sie powoli odwraca¢ od rodzimej produkcji.
Obecnie kinematografia Pachnacego Portu przezywa glgboki kryzys, ktérego nie
byta w stanie powstrzymac tzw. Druga Nowa Fala. Budzety filméw sa mniejsze,
fabuly kopiuja wzorce amerykarskie w nadziei na zdobycie zachodnich widzéw,
rzadzi tanie efekciarstwo. Producentéw dobija tez najwigksze na Swiecie pirac-
two, nielegalne kopie filmow pojawiaja si¢ na rynku czasem jeszcze przed pre-
miera kinowa >. Produkcja filmowa, z 200 tytuléw rocznie, spadta prawie
o polowe, zyski ze sprzedanych biletéw z 40 milionéw dolaréw do 23 milionéw,
budzety filméw z 1,5 miliona (w najlepszym okresie) do 300 tysiecy obecnie **.
O tworczej wolnosci rezyseréw i scenarzystow mozna zapomniec i nic nie wska-
Zuje na poprawe panujacej sytuacji.

Przed kinem, czyli filmy kung-fu w kontekscie klasycznej
chiniskiej literatury, opery pekinskiej i filozofii konfucjanskiej

David Bordwell, w waznej pracy Planet Hong Kong: Popular Cinema and
the Art of Entertainment, stwierdza, iz popularny film (...) jest oparty na maso-
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wych gustach, te zas preferujq site nad finezjq, oraz dodaje, ze wulgarnosc
popularnej kinematografii osiqga swe paroksyzmiczne ekstrema w Hongkongu *.
Stowa te dotycza zardwno popularnosci cielesnego poczucia humoru oraz wszel-
kich dowcipéw zwiazanych z funkcjami fizjologicznymi, jak i szeroko rozumia-
nego kina sztuk walki, bedacego bez watpienia gatunkiem cielesnym, w tym
samym stopniu co musical czy pornografia *°. Nie da si¢ tez ukry¢, iz niemal cata
hongkoriska kinematografia w mniejszym badZ wigkszym stopniu jest zarazona
obecnie kung-fu. Bohateréw postugujacych sie pigSciami i wysokimi kopnigcia-
mi mozna spotka¢ w dzietach kazdego niemal gatunku, od komedii romantycznej
poczynajac, na horrorze erotycznym koriczac. Sam Ching Siu-tung pozenil wuxia
pian z wieloma gatunkami filmowymi, znanymi i popularnymi na Zachodzie,
aczkolwiek raczej niekojarzonymi z szeroko pojetymi martial arts. Swietnymi
przyktadami niech beda chocby takie jego filmy, jak: horror Chiriskie duchy,
mroczne science fiction Atomowe amazonki (1993), dzieto nowej przygody Po-
szukiwacze swietej ksiegi (1996) czy komedia sensacyjna Conman in Tokyo
(2000). Chciatbym w tym miejscu przesledzi¢ pochodzenie tych watkéw w sztu-
ce chinskiej oraz ich znaczenie w gatunkowo czystym kinie wuxia, z ktérego
rozeszly si¢ one po calej niemal tamtejszej kinematografii.

Filmy wschodnich sztuk walki opieraja si¢ zasadniczo na dwdéch filarach:
tradycyjnej literaturze chifiskiej oraz teatrze, w gtéwnej mierze najpopularniej-
szym jego nurcie, czyli operze pekinskiej. Trzecim elementem ksztattujacym to
kino jest, gtéwnie w zakresie postgpowania bohaterow i kierujacych nimi mo-
tywacji, filozofia i religia ze szczeg6lnym uwzglednieniem filozofii konfucjan-
skiej.

Wuxia pian, czyli (dostownie) film wojowniczej rycerskosci w zakresie fabuty
i psychologii bohateréw wywodzi si¢ wprost z chifiskiej literatury fantastycznej,
ktérej poczatki datuje si¢ na tzw. epoke Walczacych Krélestw (400-220 r. p.n.e.) 7,
poprzedzajaca reformy pierwszego cesarza. Literatura ta za$ opierala si¢ czesto na
podaniach i legendach dotyczacych nierzadko autentycznych postaci historycz-
nych — chifiskich wersji btgdnego rycerza nazywanych xiake. Byli oni ludZmi
réznych zawodoéw, pochodzacymi ze wszystkich klas spotecznych, jednak wy-
ksztatconymi w klasztorach i szkotach sztuk walki, ktére oprécz niesamowitych
zdolnosci fizycznych i znajomosci medycyny naturalnej wpoity im takze swoisty
kodeks honorowy. Byli oni zawsze lojalni wobec mistrza i braci, a zycie spgdzali
na podrézach po Chinach, broniac uci$nionych i zwalczajac korupcje urzednikéw
panistwowych **. Co wazne, ta grupa spoleczna, majaca ogromna site i budzaca
niepokdj kolejnych wladcéw, nie byla zarezerwowana wylacznie dla mezczyzn
— kobiety stanowity spora jej czg$¢. Bohaterki takie sa na przyktad ukazane
w opowiadaniach Kobieta z mieczem P’ei Sing z okresu dynastii T’ang czy styn-
nej Mulan.

Nie ulega watpliwosci, iz ludzie ci byli $wietnie wyszkoleni w akrobacji
i sztukach walki, dlatego tez niewyedukowanym chifiskim chlopom musieli ja-
wié si¢ jako magicy zdolni do nadludzkich czynéw, takich jak bieganie po Scia-
nach czy fruwanie. Stad tez opowiadajace o nich historie juz u swych poczatkéw
przesunetly si¢ na obszar fantastyki.

Xiake idealnie nadawali si¢ na bohateréw ludowych, albowiem podazajac
droga indywidualizmu i swoiscie rozumianego honoru, podwazali wszelkie auto-

57




GRZEGORZ P. KOWALSKI

rytety z wladza paistwowa na czele, co w kraju przez wieki niszczonym przez
korupcje aparatéw wiadzy byto dobrze przyjmowane przez pospSlstwo ».

Jednym z najstawniejszych mistrzéw tego typu jest zapewne Wong Fei-hung,
zyjacy w latach 1847-1924 kantoriski lekarz i nauczyciel stylu kung-fu Hung
Gar. W role Wonga wcielato si¢ na przetomie dziejow wielu aktoréw, z ktdérych
najbardziej zapamigtani zostali: Kwan Tak-hing, odtwarzajacy t¢ role w serii
okoto stu (!) filméw, Jackie Chan, demitologizujacy szanowang posta¢ w Pija-
nym mistrzu (1978) Yuena Woo-pinga oraz Jet Li w nacjonalistycznym cyklu
Tsui Harka Pewnego razu w Chinach *°.

Literaturg i filmy z gatunku wuxia oprécz typu bohatera taczy jeszcze jedna
cecha, ktéra jednak duzo trudniej wskazaé z powodu r6znic miedzy tymi dwoma
mediami. Cecha tg jest typ narracji. Nowele fantastyczne, jak zreszta znaczna
wigkszo$¢ prozy chiiskiej, sa opowiedziane w sposob bardzo szybki. Zdarzenia
nastgpuja po sobie w niesamowitym tempie, za$ dialogi stanowia minimum, czg-
Sciej opisuje sie rozmowy bohateréw, niz przytacza ich stowa. Opisy miejsc
i wygladu bohateréw takze sa ograniczone do minimum i wystgpuja tylko tam,
gdzie maja jakie$ znaczenie dla fabuly. Podobnie jest w filmach — postaci méwia
niewiele, uzywaja prostego jezyka i chetniej chwytaja za miecz, niz otwieraja
usta. Sprawia to, ze filmy hongkoriskie czesto bywaja niezrozumiate dla widzéw
nieobeznanych z konwencja.

Korzenie literackie kina kung-fu maja szczegélne znaczenie w analizie twor-
czosci Ching Siu-tunga, gdyz jedno z najwazniejszych jego dziel, niezmiernie
wazne dla rozwoju gatunku w ogoéle, stynna trylogia Chiriskie duchy, jest luzna
adaptacja opowiadan fantastycznych autorstwa P’u Sung-linga, pisarza zyjacego
w latach 1622-1715, splatajacego w dziele ,,Liao-czai-ki-i” realizm Zycia co-
dziennego z folklorem ludowym *'.

Drugim filarem kina wuxia jest wspomniana juz opera pekiniska. Pisalem juz
0 migracji artystow scenicznych do przemystu filmowego, jednak w tym miejscu
temat wptywu jednej sztuki na druga wymaga rozwinigcia. Cho¢ poczatki tej
odmiany opery siegaja az dynastii Song (960-1280) **, to powstanie tego konkret-
nego gatunku wiaze si¢ z siedemdziesiatymi urodzinami cesarza Qianlonga, pa-
nujacego w latach 1736-1795. W czasie uroczystosci wystgpowali bowiem artysci
z prowincji Anhui, ktérych nowatorstwo i oryginalno$¢ doprowadzity do powsta-
nia nowego gatunku, zwanego poczatkowo Jingju, a bazujacego na opowiesciach
z literatury i historii . Gléwnymi wyznacznikami tej sztuki sa: oszatamiajace ko-
stiumy, pomalowane twarze oraz wszechstronnie uzdolnieni aktorzy, mistrzowie
akrobacji, taiica i §piewu. Calymi latami sa oni szkoleni w odtwarzaniu najczesciej
jednego tylko typu bohatera, dzigki czemu moga osiagnac prawdziwa perfekcje.

Obecnie najbardziej znanym aktorem filmowym wyksztalconym przez mi-
strzow opery pekinskiej jest Jackie Chan, mieszkajacy w szkole operowej od
siddmego roku zycia, trenujacy i uczacy si¢ niemal przez caly czas, z wyjatkiem
przerw na sen. Wraz ze swoimi kolegami szkolnymi: Sammo Hungiem i Yuenem
Biao, nalezat do jednej trupy artystycznej **, dzis za$ jest reprezentantem ostat-
niego pokolenia filmowcéw o rodowodzie operowym .

Sposréd najwazniejszych rezyseréw spetniajacych sie w gatunku wuxia King
Hu jest uwazany za tego, ktéry pozostawat najblizszy tradycjom scenicznym.
Sekwencje pojedynkéw w jego filmach zawsze byly zawieszone gdzie$ pomig-
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dzy realizmem i daleko posunigta fantastyka, albowiem bardziej od prawdziwych
walk przypominaja one taniec, sa oparte na rytmicznych ruchach i dokfadnie
zaplanowanym montazu, zsynchronizowanym z rytmem drewnianych kotatek
uzywanych w chiriskiej muzyce operowej. Takze z tej tradycji pochodza znane
z jego filmow silne postaci kobiece, §wietnie wyszkolone zabdjczynie uzywajace
swoich pigknych cial jako doskonatych narzedzi zadawania $mierci. Podobnie
jak za gléwnego spadkobiercg Zhanga Che uwaza si¢ Johna Woo, tak powszech-
nie uznany za nowofalowego ucznia Kinga Hu jest Ching Siu-tung **.

Koniecznie trzeba w tym miejscu nadmienic o roli, jaka w hongkoniskiej kine-
matografii odgrywa posta¢ martial art director, czyli rezysera sztuk walki, ktérego
nie nalezy myli¢ z hollywoodzkim choreografem. Dygresja ta jest niezbgdna, albo-
wiem wlasnie na polu tej dziatalnoSci opisywany przeze mnie twdrca najwigcej
zawdzigcza starszemu o pokolenie mistrzowi. Jak ttumaczy sam artysta: W roli cho-
reografa stuchasz poleceni otrzymywanych od reZysera. ReZyser jest z tobq, by mo-
Wic ci: ,,zr0b to, nakrec to”. I zajmujesz sie tylko czesciq akcji. ReZyser sztuk
walki kontroluje akcje¢ i czasem reZysera nie ma nawet na planie. Wtedy trzeba
si¢ zaangazowac w rozwaj fabuty. Czasem reZyser stucha poleceni rezysera akcji.
Sq oni naprawde zaangazowani w historie opowiadana przez film ™.

Jako absolwent szkoty opery pekiniskiej, w ktdrej przebywal od ésmego do
pietnastego roku zycia, Ching Siu-tung zwykle osobiscie zajmuje si¢ rezyseria
akcji w swoich filmach, a takze kieruje ta czg¢scia pracy nad filmem przy projek-
tach wielu innych rezyser6w, migdzy innymi Tsui Harka czy Zhanga Yimou.
W sposéb swiadomy wykorzystuje dziedzictwo wielowiekowej tradycji opero-
wej, czego przykladem niech beda takie dziela, jak Swordsman II i II1.

Zaréwno literatura typu wuxia, jak i opera pekiiska byly odmianami sztuki
popularnymi posréd nizin spolecznych, nie za§ dworu i urzednikow parstwo-
wych, a co za tym idzie, do plebsu witasnie byty kierowane. Mozna zatem
odnaleZ¢ w nich wiele przejawéw krytyki spolecznej, celujacej zasadniczo w ko-
rupcje¢ i naduzycia wiladzy, ktére trapity ludnos¢ od czaséw wczesnego feudali-
zmu przez okres scentralizowanej wladzy dynastii Qin, az po abdykacje ostatniego
cesarza Pu-Yi w roku 1912.

Wiazalo si¢ to w duzej mierze z podstawowymi zatozeniami filozofii Kongzi,
czyli mistrza Kong, w $wiecie zachodnim znanego pod zlatynizowanym imie-
niem Konfucjusz. Aby zrozumie¢ wptyw tego nurtu filozoficznego na kino i lite-
ratur¢ wuxia, trzeba wpierw zrozumiec jego znaczenie dla calego narodu chifiskiego
i jego historii. Feng Youlan pisze: Cztowiekowi Zachodu, ktory widzi, Ze Zycie
Chiriczykow przenika konfucjanizm, wydaje sig, Ze konfucjanizm jest religiq. Oraz
dodaje: Czteroksiag jest bibliq Chiriczykow, jednak w Czteroksiggu nie ma histo-
rii stworzenia Swiata ani zZadnej wzmianki o niebie czy piekle **.

Dzieje si¢ tak dlatego, iz praktycznie kazdy wyksztatcony Chiiczyk zna
Czteroksiqg, czyli podstawowe pismo neokonfucjanizmu, bedace pierwsza ksiaz-
ka, z jaka zapoznaje si¢ dzieci w szkotach podstawowych. Teksty oparte na tym
dziele, aczkolwiek poddane modyfikacji majacej na celu utatwienie zapamigty-
wania przez odpowiedni ukfad rytmiczny, stuza takze do nauki czytania i pisania.
W zawiazku z powyzszym mozna stwierdzi¢, iz filozofia ta musi przenikaé
wszelkie przejawy zycia kulturalnego w Chinach, bez wzgledu na to, czy odnie-
sienia takowe maja charakter negatywny, czy pozytywny .
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Za czaséw drugiej dynastii, czyli panujacej w latach 206 p.n.e. — 202 n.e.
dynastii Han, uznano nauki Konfucjusza i uczyniono z nich dominujaca filozo-
fig, jednoczesnie kladac silny nacisk na zasadg lojalnoSci wobec wladzy, tworzac
tak zwany ,konfucjanizm imperialny” *. Wiazato sie to oczywiscie z pewnym
wypaczeniem oryginalnej mysli Pierwszego Nauczyciela, a to z kolei pociagneto
za soba niech¢¢ ludu do nauk, ktére nakazywaly im wierno$¢ cesarzowi bez
wzgledu na jego poczynania. Dlatego tez znaczna wigkszo$¢ dziet opisujacych
przygody mistrzéw kung-fu ma charakter z gruntu antykonfucjanski, badz tez
nawiazuje do nauk mistrza w ich oryginalnym ksztatcie. Pigtnuje si¢ zatem silna
i samolubna wtadzg, natomiast pochwala indywidualizm, przy jednoczesnym
niezadawaniu krzywdy innym. Moze si¢ to wydawaé dziwne, przy zatozeniu Ze
mowa tu o kinie, ktérego gtéwna atrakcja sa starcia migdzy bohaterami, a prze-
moc i wymyS$lne metody zadawania Smierci stanowia niezbywalny element akcji,
jednak lektura kilku dziel wystarcza, aby przekona¢ sig, iz kazdy pozytywny
bohater stara si¢ unika¢ zbednego rozlewu krwi i ucieka si¢ do rozwiazan sito-
wych tylko w razie koniecznosci. U Zrddet takiego kodeksu moralnego stoi po-
nownie mysl Kongzi, gdyz nawet odrzucajacy ,.konfucjanizm imperialny” btedni
rycerze szanowali zasady ustanowione przez Pierwszego Nauczyciela, nieznie-
ksztalcone ideologia Hanéw. Bunt przeciw silnej wiadzy stal si¢ tez przyczyna
swoistej emancypacji chifiskich kobiet, co w efekcie doprowadzito do powstania
wspomnianego juz kobiecego nurtu wuxia.

Podstawowymi warto$ciami, jakimi kierowali dawni mistrzowie sztuk walki,
byly zatem: prawos¢ (yi), bedaca imperatywem kategorycznym, sprzeciwiajacym
si¢ motywacji podyktowanej korzyscia (/i), oraz humanitaryzm (ren), nakazujacy
po prostu mifos¢ do innych *'. Praktykujacy te zasady xiake sa zatem zdecydo-
wanymi przeciwnikami wykorzystywania swych umiejetnosci w celach innych
niz stuzenie ogélnemu dobru. Tacy tez bohaterowie znajduja si¢ w centrum zain-
teresowania Ching Siu-tunga, co moga wykazac analizy jego filméw.

Nie nalezy oczywiscie zapominac, iz poza konfucjanizmem na terenie Pan-
stwa Srodka funkcjonuja jeszcze dwa znaczace prady myslowe, czyli buddyzm
i taoizm, oba dzielace si¢ wyraZnie na sferg religijng i filozoficzna, ktére nie
tylko nie zawsze si¢ pokrywaja, a wrecz bywaja wobec siebie sprzeczne. Ich
znaczenie na polu tworczosci filmowe;j jest jednak duzo mniejsze, dlatego tez nie
widze koniecznosci szerszego omawiania ich w tym miejscu.

Pokolenie Ching Siu-tunga, czyli hongkoriska Nowa Fala

Aby opis catego kontekstu kinematografii hongkoriskiej byl pelny, konieczne
jest jeszcze blizsze przyjrzenie si¢ wspomnianemu juz zjawisku zwanemu Nowa
Fala, a bedacemu nurtem, ktéry zdominowat ekrany kinowe calej Azji w pier-
wszej polowie lat osiemdziesiatych i ktérego Slady mozemy odczuwaé do dnia
dzisiejszego. Ching Siu-tung jest bowiem wazng figura tego nurtu i cho¢ nie
nalezy do jego prekursoréw, dzieta rezysera uwaza si¢ za kluczowe w odrestau-
rowaniu gatunku filmu sztuk walki i wprowadzeniu go w lata dziewigcdziesiate
XX wieku.

Jednak u 7Zrédet Nowej Fali lezy zjawisko zupetnie przeciwne. Juz w poczat-
kach lat siedemdziesiatych pojawili si¢ bowiem rezyserzy, ktérych ambicje wy-
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kraczaly poza ramy mocno skonwencjonalizowanego gatunku, tworzacy filmy
silniej nawiazujace do sytuacji wspodlczesnej, odpowiadajacy tym samym na
nowe potrzeby spoteczenistwa. Ich dziela mozna uzna¢ za realistyczne i sensacyj-
ne jednocze$nie, gdyz z jednej strony staraly si¢ zwraca¢ uwage na problemy
trapigce mieszkancOw rozwijajacej si¢ metropolii, z drugiej za$ chwytaty za te-
maty typowo eksploatacyjne, takie jak prostytucja czy naduzycie narkotykow.
Smiato przekraczaty obowiazujace wéwczas granice moralne, ukazujac nagos¢
i stosunki seksualne przy jednoczesnym uzyciu wulgarnego stownictwa. Otwo-
rzyty tym samym droge dla fali kina erotycznego, wczesniej zupetnie nieznanego
w kolonii. Jednym z najwazniejszych dziel tamtego okresu jest The Arch (1970)
w rezyserii Tang Shuxuan, powstata w roku 1970, z uzyciem czarno-bialych
zdjeé, historia wdowy rozdartej miedzy wlasnymi potrzebami i Zadzami a repre-
sjami dawnego systemu feudalnego zniewalajacego kobiety. Film uwaza si¢ za
pierwsze rozpoznawalne dzieto Nowej Fali, tym bardziej zaskakujace jako debiu-
tancka praca kobiety rezysera, pracujqcej w przemysle filmowym w petni odda-
nym komercji i eksploracji meskich cnét (...) . Jego wyrézniki to odwazne
traktowanie nowych tematéw oraz pewien poziom eksperymentu wizualnego,
opierajacego si¢ gtéwnie na rytmicznym montazu i stopklatkach.

Jakkolwiek prekursorski i pociagajacy za soba pewna grupg nasladownictw
film mozna uwazaé za pierwszy przyklad rodzacego si¢ nurtu, od prawdziwe;j
eksplozji Nowej Fali oddziela go blisko dziesigc lat.

Dopiero pod koniec siodmej dekady pojawia si¢ w Hongkongu zauwazalna
grupa mtodych rezyseréw, ktérych twérczo$¢ w sposdb diametralny odréznia si¢
od dziet poprzednikéw i kolegédw. Wigkszo$¢ z nich rozpoczgta swe kariery
w lokalnych telewizjach w latach 1976-1978, okresie uwazanym za ,,ztota er¢”
hongkoriskiej telewizji. Wielu z nich zajmowalo si¢ realizacja programéw po-
Swigconych problemom spotecznym i przestepczosci, z ktdrych spora cze$¢ po-
wstala na zamdéwienie rzadowych komorek propagandowych. Tworey ci byli
zazwyczaj absolwentami zagranicznych (gléwnie amerykanskich) szkét filmo-
wych i do 1979 roku zdazyli juz debiutowaé na duzym ekranie. Nie nalezy si¢
chyba dziwi¢, iz niemal wszystkie te filmy byly poswigcone tematyce przestgp-
czo$ci i pracy policji. Za najwazniejszych twércéw tej grupy uwaza si¢ Alexa
Chuenga, Petera Yunga, Ann Hui czy Yima Ho, lecz z punktu widzenia niniejszej
pracy najistotniejszym autorem Nowej Fali jest Tsui Hark, wlaczajacy si¢ do tej
grupy wraz ze swoim trzecim filmem Dangerous Encounter — 1* Kind.

Artysta urodzit sie¢ w roku 1951 w Wietnamie, za$ po wojnie wraz z rodzica-
mi wyemigrowat do Hongkongu. Stamtad przenidst si¢ do Stanéw Zjednoczo-
nych, gdzie podjat studia w Southern Methodist University of Dallas i University
of Teras w Austen oraz pracowal jako dziennikarz w Nowym Jorku. Do Hong-
kongu powrécit w roku 1977, aby podjaé prace producenta w stacji telewizyjnej
HKTVB.

W dwa lata péZniej $wiatlo dzienne ujrzato jego pierwsze dzielo jako rezysera
filmowego — The Butterfly Murders (1979) — krwawa opowies¢ o grupie wojow-
nikéw wystanych do Sredniowiecznego zamku celem zbadania zagadki zabdj-
czych motyli. Hybryda stylow, agresywny montaz i przemoc nie znalazly
uznania publicznosci, zatem film ten, podobnie jak kolejny krwawy horror Har-
ka, zatytutowany We’'re Going to Eat You (1980), ponidst finansowa porazke.
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Mozna jednak stwierdzi¢, iz kanibalistyczna farsa ukazujaca perwersyjne i chore
dzialania tajnej organizacji rzadowej potwierdzila klas¢ rezysera jako tworcy
bezkompromisowego, mocno trzymajacego si¢ swojej wizji na silnie skomer-
cjalizowanym rynku.

Podobnie zreszta jak kolejne dzieto, czyli wspomniana juz wizytéwka Nowej
Fali Dengerous Encounters — 1" Kind. Jest to brutalny w formie dramat spotecz-
ny, opowiadajacy histori¢ trzech studentdéw, ktérych tajemnicza kobieta wciaga
w niebezpieczna gre, doprowadzajac do Smierci dwdch z nich i szalefistwa jedy-
nego ocalatego. Film spotkat si¢ z licznymi zastrzezeniami cenzoréw, ktdre spra-
wily, iz musiat czekac¢ rok na premier¢ (1981). W czasie tych perturbacji Tsui
Hark zrealizowat swdj pierwszy film komercyjny All the Wrong Clues (for the
Right Solution) (1981) dla wytwérni Cinema City, wspéttworzac tym samym
stynny styl tej firmy. Choc¢ film cieszyt si¢ spora popularnoscia i z pewnoscia
pomogt artyScie zdoby¢ zaufanie producentéw, dzis jest juz prawie zapomniany,
gdyz nie wyrdznia si¢ niczym szczegdlnym sposrdd reszty produkcji tamtego
okresu i nie zawierat zadnych elementéw, jakie §wiadczytyby o unikatowym
stylu jego tworcy. Natomiast juz kolejny film Harka wciaz jest uwazany za jedno
z jego najwazniejszych dziet, cho¢ do$¢ daleko odchodzi od stylistyki pier-
wszych horroréw. Zu: Warriors from the Magic Mountain (1983) to basniowa
opowies¢ o podtboskich bohaterach, najdzielniejszych chifiskich wojownikach,
walczacych rami¢ w rami¢ celem zniszczenia zta zagrazajacego bezpieczenstwu
ludu Parstwa Srodka. Zrealizowana dla Golden Harvest superprodukcja ol§niewa
rozmachem efektow specjalnych, nad ktérymi pracowali sprowadzeni przez re-
zysera specjalisci z Hollywood. Najwazniejszym watkiem tej fantastycznej histo-
rii jest proces koniecznego zjednoczenia si¢ wszystkich pozytywnych bohateréw,
poczatkowo rozdzielonych dawnymi sporami, gdyz tylko na drodze zgodnego
wspoéldziatania moga oni pokonac potgzniejsze sity zta. Do tematu tego artysta
wréci, lecz juz jako producent, nadzorujac realizacje Chiriskich duchéw Ching
Siu-tunga.

Po sukcesie Zu... Tsui Hark sformowal wtasna wytwoérni¢ filmowa, Film
Workshop, w ktérej powstaly takie dzieta, jak Shanghai Blues (1984), Peking
Opera Blues (w Polsce pokazywany pod tytutem Kaczka po pekirisku) czy stynna
seria Pewnego razu w Chinach. Filmy te byly juz tak szeroko omawiane, iz
blizsza analiza ich nie wydaje si¢ tu konieczna **

W tym czasie, a byl to rok 1984, rozpoczela si¢ najbardziej znaczaca faza
w jego karierze **. Odnosit sukcesy finansowe jako niezalezny rezyser oraz z po-
wodzeniem zabrat si¢ za produkcj¢. Na tym polu takze wykazat si¢ ogromnym
talentem, rozpoczynajac od dwdéch, obecnie juz legendarnych, czesci cyklu Byle
do jutra (1986) Johna Woo. Ze wsp6tpracy tych dwdéch artystéw powstaty pro-
dukcje, jakich w Hongkongu jeszcze nie bylo — umiejscowione wspétczesnie
filmy akcji, brutalne i szybkie, jednak podszyte wszechobecnym duchem klasy-
cznego wuxia, ukazujace meskich bohateréw potaczonych wigziami lojalnosci
i zemsty, gdzie $mier¢ zawsze jest przepetniona picknem estetycznym *.

Co ciekawe, gdy drogi obu filmowcéw rozeszty sie i kazdy z nich zrealizowat
wlasng wersje trzeciego epizodu cyklu, John Woo pod tytutem Kula w teb (1990),
za$ Hark jako Mitosc i smier¢ w Sajgonie (1989), ten drugi film okazat si¢ kom-
pletnym odej$ciem od formuty homoerotycznych rytualéw §mierci. Dzieto Harka
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koncentruje si¢ raczej na postaci kobiecej, granej przez Anitg Mui, spychajac na
drugi plan bohateréw Chow Yun-fata i Tony’ego Leung Ka-fai *

Jednak za najbardziej kreatywna wspotprace Tsui Harka w charakterze pro-
ducenta uwaza si¢ te z Ching Siu-tungiem *. Pierwszym filmem, jaki obaj twércy
zrealizowali razem, byly Chiriskie duchy, zarazem pierwsze dzielo, przy ktérym
efekty specjalne stworzyta nowa firma tworcy Pewnego razu w Chinach, czyli
FX Workshop “*. Wyniki okazaty sie¢ oszatamiajace, a film zdoby} popularnosé
tak duza, ze doczekal si¢ az dwoch kontynuacji, obu stworzonych przez ten sam
duet producencko-rezyserski. Obaj artySci spotkali si¢ ponownie, aby w podo-
bnych warunkach zrealizowaé wszystkie trzy czesci trylogii Swordsman — kolej-
nego hitu kasowego.

Po sukcesach na lokalnym rynku artysta zainteresowali si¢ hollywoodzcy poten-
taci, co doprowadzito do realizacji dwoch filméw dla wytworni Columbia: Ryzykan-
tow (1997) w USA i Za ciosem (1998) w Hongkongu. Giéwne role w obu
produkcjach zagrat Jean-Claude Van Damme i trudno uzna¢ je za udane, za$ sam
rezyser chyba nie umie pozbiera¢ si¢ po swojej amerykanskiej przygodzie. The
Legend of Zu (2001), czyli spdZniona kontynuacja Zu: Warriors from the Magic
Mountain, okazala si¢ kompletng klgska, podobnie zreszta jak Czarna Maska 2
(2002). Ze stosunkowo cieptym przyjeciem spotkat si¢ nietypowy dla niego, przy-
pominajacy nieco tworczo$¢ Wonga Kar-waia, film Konfrontacje (2000), ale to
wyjatek. Wielki autor hongkoniskiej Nowej Fali najlepsze lata ma juz chyba za soba.

Jednak Nowa Fala nie skoriczyta si¢ na tworczosci Tsiu Harka, a wrgcz prze-
ciwnie, nabrata jeszcze rozpgdu. Gdy jej pierwsi tworcy zaczeli zdobywac uzna-
nie krytyki i publicznosci w catej potudniowo-wschodniej Azji, ich mtodsi
koledzy musieli poczekacd kilka lat na swdj moment, zadowalajac si¢ tymczasowo
rolami asystentdw i scenarzystow przy filmach starszych rezyserow. Byli wsréd
nich tacy tworcy, jak Stanley Kwan, Eddie Fong, Ching Siu-tung czy Wong
Kar-wai, a pracowali dla takich mistrzéw, jak Ann Hui, Tsui Hark czy Patrick
Tam, w spokoju oczekujac szansy na pracg rezysera. We wcezesnych latach osiem-
dziesiqtych byto wigcej mtodych rezyserow (...) realizujacych swoje debiutanckie
filmy w Hongkongu niz prawdopodobnie gdziekolwiek indziej na swiecie **. Gru-
pe tych twércéw okresla si¢ zwykle mianem drugiej Nowej Fali.

Nie bedzie chyba niespodzianka fakt, iz u Zrédet nowego nurtu ponownie stoi
film z gruntu kobiecy. Cho¢ rezyserem i scenarzysta An Amorous Woman of the
Tang Dynasty (1984) jest mg¢zczyzna — Eddie Fong — to jednak w centrum uwagi
kamery znajduje si¢ zywa i przekonujaca posta¢ kobieca, wyzwolona artystka
Xuan Ji, rewelacyjnie zagrana przez Pat Ha. Bohaterka jest taoistyczna egzysten-
cjalistka podazajaca za potrzeba cielesnych rozkoszy. Kobieta odrzuca wszelkie
tabu spoleczne i religijne, angazujac si¢ w kolejne romanse, jednak nigdy nie
staje si¢ ich niewolnica. Wszystkie jej poczynania sa konsekwencjami jej wlas-
nych decyzji, tacznie ze Smiercia w wyniku egzekucji w finale filmu. Jako pre-
kursor drugiej fali Eddie Fong zapisat si¢ w historii kina takze innymi przyktadami
kobiecego kina, piszac scenariusze dla swej zony Clary Law. Pisz¢ o tym, aby
zaznaczy(, iz tematyka kobieca jest nieodtacznym elementem twdrczosci arty-
stow nowofalowych, co z pewnoscia miato wplyw na twoérczo$¢ Ching Siu-tun-
ga, takze znaczacego artysty nurtu, w ktérego filmach postaci kobiece czesto
znajduja si¢ w centrum zainteresowania.
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Zdaniem Stephena Teo w twdrczosci omawianego artysty najwazniejszym
elementem jest rozw0j Srodkow stylistycznych, gtdwnie zas efektéw specjalnych
i technik kaskaderskich, czyniacy go jednym z eksperymentatoréw Nowej Fa-
1i . Ta stylistyczna odkrywczos¢ rezysera jest nastawiona na ekspoloracje pro-
blemu ciala w jeszcze wigkszym stopniu niz w filmach z gatunku wuxia. Nie
nalezy takze zapomina¢ o jego silnym zainteresowaniu postaciami kobiecymi
w kinie wschodnich sztuk walki, co takze zbliza go do poszukiwan tematycznych
najwigkszych autorow Nowej Fali. Cho¢ tematy te dominujg w niemal kazdym
jego dziele, a takze sa wyraZnie zauwazalne w wielu filmach, ktérych nie rezy-
serowal, a jedynie zajmowat si¢ przy ich produkcji choreografia pojedynkéw, to
jednak odnosze¢ wrazenie, iz w formie najczystszej, przez co najtatwiejszej do
wykazania, objawiaja si¢ juz w jego debiucie — jeszcze bardzo mocno zakorze-
nionym w tradycjach gatunku, a jednak podajacym w watpliwo$¢ pewne jego
odwieczne zasady — w Smiertelnym pojedynku.

Yin i Yang, czyli konflikt meskiego z kobiecym

Wspominalem wczesniej, iz o ile w filmach Zhanga Che gtéwne role odgry-
wali zazwyczaj mescy wojownicy, dobierani najczeséciej w opozycyjne pary typu
twardy macho — delikatny chtopiec, o tyle King Hu preferowat w swych dzietach
silne postaci kobiet — mistrzyin miecza. Nie ulega watpliwosci, iz realizujac
w 1982 roku Smiertelny pojedynek, debiutujacy w roli rezysera Ching Siu-tung
znajdowal sie¢ pod wplywem obu tych twoércow, czy wrecz chciat odda¢ hotd
przechodzacym juz na emerytur¢ mistrzom. Paradoksalnie mozna uznac ten film
za mizoginistyczny i feministyczny jednoczesnie.

Uczeni klasztoru Shaolin (wielokrotnie ukazywanego w filmach Zhanga Che),
najlepszy szermierz w catych Chinach, ma stana¢ do pojedynku z najwigkszym
mistrzem miecza Japonii. Walka jest organizowana przez niezalezna szkole
kung-fu, w ktérej podobne starcia odbywaja si¢ od pokoleri, stawka zas jest honor
nauczycieli obu wojownikéw, a nawet catych narodéw, ktére reprezentuja. Na
zawodnikach spoczywa zatem ogromna odpowiedzialno$¢, zaden z nich jednak
nie ma $wiadomosci, iz w tym roku kilka innych sit postanowito zyskac na tym
stynnym wydarzeniu.

Przedstawiajac sylwetki protagonistow, rezyser zrgcznie opisuje podstawowe
stereotypy dotyczace dwoch bliskich geograficznie, a jednak bardzo odlegtych
ideologicznie kultur.

Grany przez Damiana Lau Bo Ching-Wana reprezentuje sitg utajona. Lagodna
chlopigca twarz o zamyslonych oczach, szczupta budowa ciala i delikatne ruchy
sugeruja raczej stabego potomka upadtego rodu szlacheckiego. Juz jednak pierw-
sza scena — atak japoriskich wojownikéw ninja na klasztor — ujawnia jego ogrom-
ne zdolno$ci. Gdy bowiem odziani na czarno wojownicy wilamuja si¢ do
klasztornej biblioteki celem skopiowania prastarych zwojow, po czym zostaja
wykryci i dochodzi do bitwy, mtody mistrz medytuje wraz ze swymi sedziwymi
nauczycielami w jednej z sal. Spokojnie czeka na pozwolenie wkroczenia do
akcji, po czym wykonuje brawurowy lot w powietrzu, przebija si¢ przez za-
mknigte okno i kilkoma zaledwie ruchami zmusza spora grupg przeciwnikéw do
ucieczki. Scigani przez niego Japoriczycy zostaja wkrétce osaczeni na plazy
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i popelniaja zbiorowe samobdjstwo, wysadzajac si¢ w powietrze wraz z najblizej
stojacymi przeciwnikami.

Ofiara, jakiej dokonali ninja, jest dla mtodego Bo wyraznym szokiem. Wycho-
wany przez buddyjskich mnichéw wojownik nie jest bowiem w stanie zrozumiec¢
przyczyn bezprzyktadnego rozlewu krwi. Dla niego zycie jest najcenniejszym da-
rem, a nienaruszalno$¢ ludzkiego ciata jedynym warunkiem reinkarnacji. Stad
tez biora si¢ niepokoje, ktére trapig go w zwiazku z nadchodzacymi zawodami.

Zupelnie inne podejscie do tej kwestii ma jego przeciwnik, Kada Hashimoto,
w ktérego role wcielil si¢ grajacy czesto postaci negatywne Norman Tsui. Juz
wyglad zewngtrzny odréznia go od chifiskiego przeciwnika: grubo ciosana twarz,
niegasnacy gniew w oczach, muskularne cialo. Wychowany zapewne w tradycji
shintoistycznej samuraj, za swdj najwazniejszy cel uwaza zwyciestwo w walce.
Zycie ludzkie nie znaczy nic w poréwnaniu z lojalno$cia wobec bezwzglednego
wladcy (nazywanego Generatem) i nieSmiertelna chwata, jaka bedzie otoczony
zwycigzca miedzynarodowego pojedynku. Jak sam stwierdza, jest gotow zwycig-
zy¢, nawet gdyby miat zabi¢ samego Buddg.

Trzecia godna uwagi postacia dramatu jest Sing-Lam (Flora Cheung), cérka
mistrza Han, przywodcy szkoty organizujacej pojedynek. Kolejna w dtugiej linii
chiriskich heroin udajqcych mezezyzn ”', ubiera si¢ po mesku i nie stosuje maki-
jazu, jednak juz pierwsza scena z jej udzialem zdradza silng wieZ bohaterki
z wlasna ptcia. Podczas hucznych zabaw zwiazanych z przybyciem Hashimoto
do Chin wtasciciel teatru lalkowego zostaje zamordowany przez dwdch samura-
jow za niewybredne dowcipy, jakie z pomoca swoich pacynek stroit sobie z ja-
poniskiego wojownika. Jego zona pada na ziemig, zalewajac si¢ 1zami i proszac
0 pomoc, jednak nikt nie ma odwagi stana¢ przeciwko zabdjcom. W tym mo-
mencie na scen¢ wkracza Sing-Lam, brawurowym skokiem z balkonu umiejsca-
wiajac si¢ miedzy cialem ofiary i dwoma katami. Pogardliwe u$miechy
przebiegaja po twarzach obu Japoniczykéw — jako dumni patrioci nie szanujg oni
Chinczykéw, a tym bardziej chiiiskich kobiet. Pozostali gapie obserwuja wyda-
rzenie z niepokojem. Sing-Lam spokojnie pomaga wstaé zatamanej wdowie
i wklada jej w rece wiasny miecz, proszac o przytrzymanie go. Wykonuje krok
w kierunku przeciwnikoéw, ktérzy jednoczesnie siggaja po swoje katany, jednak
kobieta sprawnym ruchem wpycha brofi jednego z powrotem do pochwy, orez
drugiego za$ unosi w gore i podcina mu gardto. Krew tryska obficie z przecigtej
tetnicy, gdy bohaterka mija pierwszego Japoriczyka i kopnigciem w plecy popy-
cha do przodu, wbijajac na miecz sterczacy z dioni staruszki.

Trudno nie zauwazy¢ stworzonej w tej sekwencji unii chiiiskich kobiet repre-
zentujacych dwa pokolenia i zupetnie rézne pochodzenie spoteczne, jednak
wspolnie stawiajacych czoto zamorskiemu wrogowi. Przestanie tej sceny przy-
pomina zatem filmy Bruce’a Lee (w szczegdlnosci zas Wsciekiq piesc 11972/, rez.
Lo Wei), obalajace stereotyp Chin jako chorego cztowieka Azji **, jednak tym
razem to kobiety sa nos$nikiem honoru i silty swojej ojczyzny. Te dwie bohaterki
dostownie ucielesniaja wizerunek Chin walczacych o swoja godnos¢, ucielesnia-
ja pod dwiema postaciami: mistrzyni miecza i kochajacej zony, zapewne takze
matki. Co ciekawe, wizerunek bohaterki zostaje obalony juz w kolejnej scenie —
gdy probuje ona zmusi¢ do walki Hashimoto, ten spycha ja do defensywy kilko-
ma niedbatymi ruchami, po czym chowa swéj miecz ze stowami: Nie walcze

65




GRZEGORZ P. KOWALSKI

7 kobietami. Uwazam jednak, iz celem tej sekwencji nie byto odebranie atutéw
Sing-Lam, a tylko dowdd, iz Japonia naprawde¢ wystata swego najlepszego szer-
mierza, za$ jedynym, ktéry moze stawi¢ mu czolo, jest Bo Ching-Wan.

PéZniej oczywiscie nastgpuje wiele komplikacji, ktére oddalaja w czasie fi-
natowy pojedynek. Okazuje si¢ bowiem, iz General, wspélnie z mistrzem Han,
postanowit podstgpnie zabi¢ reprezentanta Chin, po czym zmusi¢ Hashimoto do
przegrania walki z Sing-Lam. Wskutek tego spisku szkota Han miataby odzyskac
dawna stawe i szacunek, za$ Japoriczycy przejeliby kontrolg nad innymi chiriski-
mi placéwkami tego typu. Nie jest tez niespodzianka, iZ honorowy samuraj nie
moze dopusci¢ do takiej sytuacji, zatem wyznaczony na przegranego wojownik
buntuje si¢ przeciw swym zwierzchnikom, co prowadzi do ogdlnej rzezi.

Przy okazji dochodzi do kilku interesujacych star¢, ktére ukazuja szerokie
spektrum mozliwosci wykorzystania tak ciata ludzkiego w walce z przeciwni-
kiem celem odniesienia zwycigstwa, jak i ekranowego ciata aktora (wspomagane-
go efektami specjalnymi) w formie wizualnej atrakcji, w celu wywarcia
odpowiedniego wrazenia na widzu.

Pierwsza interesujaca walka odbywa si¢ migdzy wujkiem i nauczycielem Bo
a grupa wojownikéw ninja. Atakuja oni starego mistrza potaczeni w jedno wiel-
kie ciato, kilkumetrowy olbrzym odziany na czarno. Gdy to zawodzi, rozdzielaja
si¢, aby sprobowaé ataku z kilku stron. Nadal jednak nie sa w stanie stawi¢ mu
czota, zatem jeden z nich zdziera z siebie czarny kostium, ukazujac pod spodem
piekne kobiece ksztatty. Widok ten okazuje si¢ sporym szokiem dla zyjacego w ce-
libacie buddyjskiego mnicha, a krétka chwila nieuwagi pozwala go pojmac.

Inne niezgodne z kodeksem honorowym techniki prezentuja Japoriczycy pod-
czas walki z Bo Ching-Wanem, umiejscowionej w gestym lesie. Atakuja oni
duzymi grupami, poruszaja si¢ pod ziemia, staja niewidzialni oraz miotaja ogro-
mng ilo$cia shurikendw — ostrych jak brzytwy metalowych gwiazdek. Chificzyk
jednak daje im wszystkim radg, dosiegajac ich swym mieczem przez warstwy gleby,
grube drzewa i grad pociskéw, tnac ich ciata na r6znej wielkosci fragmenty.

Natomiast Kenji (Eddy Ko), wyslany przez Generata, aby upewnic si¢ co do
postuszeristwa Hashimoto, staje do pojedynku ze swym podopiecznym. Walka ta
zdradza duza determinacj¢ tej postaci, gdyz nie do$¢ iz potrafi on dostownie
wyskoczy¢ ze swego ubrania, aby uniknaé ostrza, to nie poddaje si¢ nawet po
utracie calego ramienia. Jednak najwigksze wrazenie robi moment dekapitacji.
Odcieta glowa Kenjiego szybuje w powietrzu, wbija si¢ na gataZ okolicznego
drzewa, po czym eksploduje, wypowiadajac wczesniej stowa: Nie zabijesz nas
wszystkich. Scena ta zapewne wywotuje salwy Smiechu u zachodniej publiczno-
$ci, sadze jednak, iz widzowie w Hongkongu prawdopodobnie odbieraja ja zu-
petnie powaznie . Sugeruje ona pewien rodzaj wiadzy nad cialem, jaka ma
dobrze wyszkolony wojownik. Samuraj nawet z odcigta gtowa dazy do wykona-
nia swego zadania, tak bardzo jest oddany swemu panu.

Gdy po pokonaniu wszystkich ninja Bo Ching-Wan przybywa do szkoty,
odkrywa, iz zostala ona zaatakowana, uczniowie pokonani, a mistrz Ho stracit
obie nogi na wysokosci kolan. Chwilg pdZniej sam wpada w putapke, po czym
odkrywa szczegoty spisku. Najwigkszym szokiem jest dla niego fakt, iz Ho od
dziecka byt inwalida poruszajacym si¢ na protezach, a mimo to osiagnal wysoki
poziom znajomosci kung-fu. Bo wyzwolony przez Sing-Lam staje do walki ze
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zdrajca, walki, ktorej cérka mistrza prébuje zapobiec, na skutek czego ojciec
niechcacy przebija ja mieczem. Podobnie jak w filmach klasycznego Hollywood
kobieta zostaje ukarana za tamanie granic rél gender **.

Gdy wreszcie wszelkie przeciwnos$ci zostaja usunigte, co w praktyce oznacza
Smieré prawie wszystkich bohateréw, dwaj protagonisci moga stanaé do uczci-
wego pojedynku. Cho¢ sa przeciwnikami, a walka ma si¢ toczy¢ do $Smierci jednego
z nich, paradoksalnie s tez jedynymi przyjaciétmi, wiernymi kodeksowi honorowe-
mu. Motyw §miertelnych wrogéw potaczonych nierozerwalnie wigzami honoru jest
dosy¢ popularny dla kina produkcji hongkoriskiej, szczeg6lnie zas dla klasycznych
filméw wuxia. Obaj bohaterowie stangli przeciwko swym krajanom, aby dopilnowac
spetnienia wszystkich zasad. Jednak w obliczu rzezi Bo Ching-Wan nie widzi celu
dalszej walki. Aby zmusi¢ go do siggnigcia po miecz, Hashimoto zabija wujka swego
przeciwnika. Doskonale wie, iz teraz Chiriczyk bedzie musiat pomsci¢ Smier¢ ostat-
niego krewnego.

Finatowe starcie jest oczywiscie najefektowniejsza scena w calym filmie,
perfekcyjnie wyrezyserowanym baletem $§mierci na skale, posréd huku morskich
fal uderzajacych o brzeg. Wojownicy wykonuja szereg ewolucji, lotéw i cig¢, az
wreszcie spora czg$¢ skaty osuwa si¢ spod ich stép zrzucajac obu w przepasé.
Chinczykowi udaje si¢ wbi¢ miecz w skalg i jednoczesnie chwyci¢ dtori Ja-
poriczyka, ratujac jego zycie, jednak miecz przeciwnika wbija si¢ w piers§ Bo
Ching-Wana. Gdy ponownie wskakuja na gére, Hashimoto ze stowami: 7o dla
Ciebie, wbija orgz we wlasng pierS. Szanse zostaja wyréwnane nawet za ceng
samookaleczenia, zatem mistrzowie wracaja do pojedynku. Wkrétce Bo Ching-
Wan traci prawe ramie¢ i palce lewej dtoni, za$ z jamy brzusznej Hashimoto
sterczy ostrze chifiskiego miecza. Obaj zawodnicy sa kompletnie niezdolni do
dalszej walki, jednak nie ma nikogo, kto mégtby w roli sedziego wybraé zwy-
cigzcg. Pozbawiony reki zawodnik odchodzi chwiejnym krokiem, zas$ jego prze-
ciwnik przektuwa sobie mieczem stopg, aby utrzymaé rownowage ,,przybijajac”
si¢ do ziemi. Ostatni kadr ukazuje obu mistrz6w stojacych dumnie na skale,
podczas gdy spoza kadru rozbrzmiewa podniosta muzyka — unikatowe potacze-
nie cantopopu > z chiriska muzyka operowa i popularnymi motywami z filméw
hollywoodzkich.

Jak widaé, Smiertelny pojedynek rozwija motyw eksperymentéw z mozliwo-
Sciami ludzkiego ciala, jednak zabiegi te czg¢Sciej funkcjonuja jedynie na pozio-
mie atrakcji wizualnej, rzadko kiedy osiagajac poziom metafory. Posta¢ kobieca,
cho¢ zdecydowanie tamigca spoleczne tabu, nie odbiega jednak od bohaterek
znanych juz w kinie tak hongkonskim, jak i hollywoodzkim. Cho¢ zatem debiu-
tanckie dzieto Ching Siu-tunga nie jest pozycja przetomowa, to jednak w intere-
sujacy sposob zapowiada pdZniejsze zainteresowania rezysera, ktére zostang
rozwinigte w kolejnych produkcjach, ze szczegdlnym uwzglednieniem trylogii
Swordsman.

GRZEGORZ P. KOWALSKI

67




GRZEGORZ P. KOWALSKI

' K Lyons, Ching Siu-Tung. Biography,

http://www .eofftv.com/names/c/chi/ching_s

iu_tung_main.htm

L. Odham Stokes, M. Hoover, City on Fire.

Hong Kong Cinema, London 1999.

D. Bordwell, Planet Hong Kong: Popular

Cinema and the Art of Emtertainment, Cam-

bridge 2000.

L. Odham Stokes, M. Hoover, dz. cyt.

M. Bratu Hansen, Fallen Women, Rising

Stars, New Horizons — cultural influence of

Hollywood film in Shanghai, China, in the

1920s and 1930s Critical  Essay,

http://www findarticles.com/p/articles/mi_
m1070/is_1_54/ai_67330042

S. Teo, Hong Kong Cinema: The Extra Di-

mension, London 1997, s. 4.

7 L. Odham Stokes, M. Hoover, dz. cyt., s. 90.

8. Teo, Hong Kong Cinema: The Extra Di-

mension, London 1997.

L. Hunt, Kung Fu Cult Masters, London

2003.

S. Teo, dz. cyt.

Zob. P. Kletowski, Bohaterowie nie roniq tez.

Meskie rytuaty smierci w filmach Johna

Woo, w: Nowe Nawigacje. Wspotczesna kul-

tura audiowizualna, pod red. P. Kletowskie-

go i M. Wrony, Krakéw 1999.

From Aesthetic Violence to an Aesthetic of

Violence, http://brns.com/femalewarr/pa-

ges/overview2.html

L. Hunt, Kung Fu Cult Masters, London

2003.

D. Bordwell, dz. cyt.

G. A. Foster, Captive Bodies, Nowy Jork

1999.

16 D. Bordwell, dz. cyt.

17 L. Odham Stokes, M. Hoover, dz. cyt.

'8 A. Helman, Film faktéw i film fikcji. Dialek-
tyka postaw i poetyk tworczych, Katowice
1977.

19 D. Bordwell, dz. cyt.

20 L. Odham Stokes, M. Hoover, dz. cyt.

21 D. Bordwell, dz. cyt.

2 L. Odham Stokes, M. Hoover, dz. cyt.

23 D. Bordwell, dz. cyt.

%R, Gaciarz, Tsui Hark i Ringo Lam — Yin
i Yang kina Hongkongu, w: Nowe Nawiga-
cje II, Krakéw 2003.

% D. Bordwell, dz. cyt., s. 6.

26 L. Hunt, dz. cyt.

Ty, Jabtonski, Trzy tysiqce lat literatury chiri-
skiej, w: Antologia literatury chinskiej, War-
szawa 1956.

2 L. Odham Stokes, M. Hoover, dz. cyt.

2

w

4

[

6

10
11

13

14
15

68

52
53

54

55

'S, Szablowski, Chiriski syndrom czyli inwazja
wuxia, ,,Fluid”, nr 10 (35), 2003.

30 L. Odham Stokes, M. Hoover, dz. cyt.

3 Antologia literatury chiriskiej, red. W. Jabtonski,
ttum. J. Chmielewski, A. Debnicki, D. Woj-
tasiewicz, Warszawa 1956.

32 L. Odham Stokes, M. Hoover, dz. cyt.

33 Chiny — kraj niebiariskiego smoka: kultura,
filozofia, religia, nauka sztuka, architektura
— dziedzictwo czterech tysiecy lat, pod red.
E. L. Shaughnessy, Warszawa 2001.

# L. Odham Stokes, M. Hoover, dz. cyt.

3 L. Hunt, dz. cyt.

3 S. Teo, dz. cyt.

37 J. Lukitsh, M. Pollard, Interview, Martial arts
film Master Ching Siu-tung, http://www.kung-
fucinema.com/articles/2004-06-22-01.htm

8 Feng Youlan, Krdtka historia filozofii chini-
skiej, Warszawa 2001, s. 4.

3 Tamze.

3

40 W. Jabtoriski, dz. cyt.

4 Feng Youlan, dz. cyt.

42 S. Teo, dz. cyt., s. 139.

“ Patrz: R. Gaciarz, dz. cyt.

#8. Teo, s. 166.

4 P. Kletowski, dz. cyt.

40 Patrz: R. Gaciarz, dz. cyt.

4 S. Teo, dz. cyt.

48 L. Odham Stokes, M. Hoover, dz. cyt.
4 S. Teo, dz. cyt., s. 184.

30 S. Teo, dz. cyt.

51 hitp:/www Jovehkfilm.com/reviews/duel_to_the_de-

ath.htm

L. Hunt, s. 84.

Temat réznic w lekturze filmow (a w szcze-
gblnosci specyficznego azjatyckiego poczucia
humoru) szerzej opisuje D. Bordwell, dz. cyt.
Zdaniem Gwendolyn Audrey Foster w kinie
klasycznego okresu Hollywood silne postaci
kobiece pojawiaty sig, jednak ich bunt wobec
norm kulturowych nakazujacych im postu-
szefstwo wobec mezczyzn zawsze byt w fi-
nale karany, czesto $mierciag. Wspominam
o tym, albowiem zauwazam podobna ten-
dencje w bardziej konserwatywnych filmach
hongkoriskich, czego dowodem niech bedzie
whasnie zakoriczenie Smiertelnego pojedynku
(G. A. Foster, Captive Bodies, New York
1999).

Cantopop jest to popularna w Hongkongu
muzyka z tekstami w jezyku kantorskim,
powszechnie stosowana w filmach Nowej
Fali, ktérych aktorzy zazwyczaj sa tez pio-
senkarzami, zob.: L. Odham Stokes, M. Ho-
over, dz. cyt.




