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MELODRAMAT PO CHINSKU

Melodramat jest glgboko zakorzeniony w tradycji sztuki chinskiej, stad jego stata
obecno$¢ w dziejach tej kinematografii nie jest wylacznie rezultatem wptywow ob-
cych (nieuchronnych wszgdzie tam, gdzie rozwija si¢ film), lecz raczej wypadkowa
tego, co wlasne, i tego, co zapozyczone. Nie sposob mowic¢ o chinskim melodrama-
cie filmowym jedynie w kategoriach wypracowanych na uzytek analizy kina gatun-
kéw, cho¢ niekiedy pewne tytuly wrecz zdajq si¢ do tego zachecac. Jest to jednak,
zwlaszcza w kinie V i VI generacji, jedynie pewien pozor, ktory nalezatoby przenik-
na¢, by dotrze¢ do wlasciwych tresci przekazu.

Bardzo interesujaco analizuje ten problem Jerome Silbergeld w jednym z roz-
dziatéw ksiazki China into Film'. Autor opowiada si¢ za rozszerzong definicja
melodramatu, ,,poniewaz daje ona mozliwos¢ uchwycenia migdzykulturowej roz-
norodnosci i diachronicznej zmiany kulturowej. Prosta logika sugeruje, ze bez
migdzykulturowej uzytecznosci pojecia melodramatu, bez nieklasycznych form
klasyczny »melodramat« nie bylby juz klasyczny, a stalby si¢ zwyklym melodra-
matem, z jedyna, by¢ moze, prawomocng forma teatralng rodem z dziewigtnasto-
wiecznej Francji”?.

Silbergeld odwotuje si¢ do definicji Petera Brooksa, ktéry trafnie uchwycit isto-
te melodramatycznej wypowiedzi. Pisze on mianowicie, ze melodramat ,,wskazuje,
jak zadne inne stowo, na styl wysokiego emocjonalizmu i mocny konflikt etyczny,
ani komiczny, ani tragiczny w bohaterach, strukturze, intencji, konsekwencjach™.

1 J. Silbergeld, China into Film. Frames of Reference in Contemporary Chinese Cinema, Re-
aktion Books LTD, London 1999. Rozdziat na temat melodramatu ukazat si¢ w przektadzie polskim
Teresy Rutkowskiej. Por. J. Silbergeld, Dzieci melodramatu, ,,Kwartalnik Filmowy” 2005, nr 51.

2 Tamze, s. 7.

3 Cyt. za: tamze, s. 8. Silbergeld przytacza ksiazke Petera Brooksa The Melodramatic Imagina-

tion: Balzac, Henry James. Melodrama, and the Mode of Excess, New Haven 1976, s. 12.
Studia Filmoznawcze 29, 2008
© for this edition by CNS



160 | Alicja Helman

A w innym miejscu: ,,Pragnienie, by wyrazi¢ wszystko, wydaje si¢ fundamentalna
cechg stylu melodramatycznego. Nie oszczgdza si¢ na niczym, bo nic nie jest niedo-
powiedziane, postaci stoja na scenie i wyrazaja to, co niewyrazalne, udzielaja glosu
swoim najglgbszym uczuciom, dramatyzuja w uwznioslonych i spolaryzowanych
stowach i gestach caty komunikat o swoich wzajemnych relacjach™.

Melodramat tak pojmowany byl faworyzowang konwencja kina epoki Mao Ze-
donga, totez filmowcy V generacji, czyli pierwszego pokolenia, ktore opuscito pro-
gi pekinskiej szkotly filmowej w 1982 roku, po dlugiej przerwie w jej dziatalnosci,
odzegnywato si¢ od melodramatu zarowno w swej tworczosci, jak i deklaracjach
werbalnych. Chen Kaige, Zhang Yimou, Tian Zhuangzhuang i ich koledzy chcieli
by¢ przede wszystkim inni, a wiec takze, jesli wrecz nie w pierwszej kolejnosci,
niemelodramatyczni. Nie byto to jednak takie proste. Siegajac do korzeni wlasnego
dziedzictwa kulturowego, nie mogli pomina¢ form melodramatycznych, pozby¢ si¢
ich jednym uniewazniajacym gestem. Jak pisze Silbergeld:

,,Piata Generacja filmowcow byta zafiksowana zaréwno na doswiadczeniu mto-
dosci, jakim byta rewolucja kulturalna, i na kulturowych korzeniach tej katastroty,
jak tez na formie melodramatycznej, ktora identyfikowano ze sztuka i mysla tej
epoki, z realizmem socjalistycznym pokolenia rodzicdw. Ale bunt wobec rodzicow
czy ucieczka od nich mogty si¢ powies¢, natomiast nie udato si¢ uciec od dziedzic-
twa kulturowego, ktore filmowcy chronili w sobie jako rodzaj genu kulturowego,
zmiennego i nie zawsze fenotypowego, ale wszechobecnego w ich getcie artystycz-
nym. Jedng z cech, ktora wyréznia ich filmy, jest sposdb, w jaki poddawali mutacji
ten §lad, artystycznie rzecz ujmujac, w to, co nazwatem »dzie¢mi melodramatu«,
czyli w serig teatralnych inkarnacji ze stygmatem niepowodzenia — moze niemoz-
nosci — przekroczenia formy melodramatycznej”™.

Silbergeld wyliczyt i scharakteryzowat hybrydyczne formy, w ktérych znalazta
wyraz melodramatycznos¢ chinskiego kina lat osiemdziesiatych i poczatku dzie-
wigc¢dziesigtych. Nazwal je nie-dramatem (no-drama), pseudo-dramatem, melodra-
matyczng maskarada i dramatem dekonstrukcyjnym.

Nie-dramat zachowuje cechy strukturalne melodramatu rodzinnego, lecz wy-
strzega si¢ wydzwigku emocjonalnego, angazujac intelekt. Plastycznie nawigzuje
do tradycji starych mistrzow chinskich, kontynuujac styl w konsekwencji elitarny.
Najblizsze tej formule sa wezesne filmy Chena Kaige: Zotta ziemia (1984) i Krél
dzieci (1987). Pseudo-dramat parodiuje rzeczywistos¢, nasycajac dzieto klimatem
czarnego humoru, ale nadal zachowuje strukture melodramatu. Klasycznym przy-
ktadem tej odmiany jest debiutancki film Huanga Jianxina Przypadek z czarnym
dziatem (1985).

4 Cyt. za: J. Silbergeld, dz. cyt., s. 8; s. 4 oryginatu.
5 Tamze, s. 8.
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Filmy spod znaku melodramatycznej maskarady traktuja o dramatach moral-
nych, lecz postuguja si¢ — jak to nazywa Silbergeld — ,,zamaskowanymi tozsamo-
sciami”. Rzecz w tym, ze nie wiemy, do jakich postaci badz wydarzen w swiecie
rzeczywistym odwotuje si¢ film, publicznos¢ moze jedynie odgadywac (i tak wta-
$nie czyni), kto i co kryje si¢ za maskami, konsekwentnie nieprzejrzystymi. Filmy
Zhanga Yimou, zaliczone do tej kategorii, takie jak Czerwone sorgo (1987), Judou
(1991) i Zawiescie czerwone latarnie (1991), rozgrywaja si¢ wprawdzie w latach
dwudziestych i trzydziestych, ale zar6wno cenzura (zakazujaca wyswietlania tych
filmow), krytyka, jak i widzowie dopatrywali si¢ w nich odniesien do wspotczesno-
$ci, cho¢ nie umieli ich jednoznacznie zwerbalizowac.

Przykltadem dramatu dekonstrukcyjnego jest Uwodzicielski ksiezyc (1996)
Chena Kaige — forma ta polega na wykorzystaniu postmodernistycznego idiomu
do zglebienia czy tez wtasnie zdekonstruowania tego, co stanowi istotg melodrama-
tu. Zdaniem Silbergelda rezyser wykorzystuje tu melodramat, by go zdemaskowaé
i zdepta¢, ale przeciez w ostatecznej konsekwencji nie porzucic®.

Z wymienionych przez autora form szczegdlnie interesujaca wydaje si¢ me-
lodramatyczna maskarada, w tym przypadku zawsze mamy bowiem do czynienia
z filmem ,,z tajemnica”, ktora cho¢ niemozliwa do ostatecznego rozszyfrowania,
niemniej prowokuje do glgbszej eksploracji.

Wybratam jako przyktad Judou Zhanga Yimou z 1990 roku z uwagi na szcze-
g6lng ztozonos¢ tego filmu, ktdry z jednej strony daje si¢ opowiedzie¢ jak najprost-
szy hollywoodzki melodramat, z drugiej jednakze kryje w sobie odniesienia i prze-
stania czytelne na co najmniej kilku poziomach.

Historia opowiedziana w tym filmie (w wersji zmienionej w stosunku do ory-
ginatu literackiego, ktory byt podstawa scenariusza) rozwija si¢ zgodnie z jednym
z klasycznych watkéw fabularnych melodramatu. Jest to historia mitosci pary ko-
chankow Judou i Tianquinga, ktérzy nie moga sie potaczy¢ weztem malzenskim,
nawet w momencie, gdy ginie Jinshan, stary maz bohaterki. Obowiazujace prawo
i panujacy kodeks moralny znaczg ich zwiazek pigtnem niewybaczalnej winy, ktéra
wowczas karano $miercia. Konflikt mitosci i prawa, powinnosci i zdrady, winy i kary
znajduje swoje ostateczne rozwiazanie w jedyny mozliwy sposdb. Gina wszyscy
bohaterowie: Jinshan przypadkiem, Tianquing zamordowany przez wlasnego syna,
Judou dobrowolng samobojcza Smiercia.

Dramat rozgrywa si¢ mi¢dzy trdjka bohaterow, w pierwszej czesci migdzy
Jinshanem, Judou i Tianquingiem, w drugiej — po $mierci Jinshana — miedzy Ju-
dou, Tianquingiem a Tianbaiem, ich synem, ktory powszechnie (a takze do czasu
we wlasnym mniemaniu) uchodzi za syna Jinshana.

6]. Silbergeld, Dzieci melodramatu. Czes¢ II, przet. T. Rutkowska, ,,Kwartalnik Filmowy” 2005,
nr 52.
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Akcja rozgrywa si¢ w latach dwudziestych XX wieku w matej gdrskiej wiosce.
Zaczyna si¢ powrotem Tianquinga z miasta, gdzie mtody cztowiek zatatwial inte-
resy wuja, wlasciciela dobrze prosperujacej farbiarni. Dowiaduje si¢, ze w czasie
jego nieobecnosci wuj poslubit trzecia z kolei Zzong, mtoda i bardzo pigkna. Obsesja
starego mezczyzny jest posiadanie potomka. Powiadaja w wiosce, ze dwie poprzed-
nie zony, ktére nie dalty mu dziecka, zameczyt na $mier¢. Jinshan jest impotentem,
ktéry katowaniem kobiet rekompensuje sobie swoj kompleks. W domu sprawuje
wladze absolutna. Siostrzeniec, ktérego kiedy$ przygarnat do swego domu, zmu-
szony jest do pracy nad sity, a Judou znosi kazdej nocy tortury. Migdzy tym dwoj-
giem poniewieranych ludzi rodzi si¢ szczere i glgbokie uczucie, zmuszeni sg jednak
ukrywaé swoj zwiazek, takze wtedy, gdy Judou zachodzi w ciazg. Jinshan wierzy,
ze dziecko jest jego i rado$nie swigtuje narodziny potomka. Wkrétce wylew po-
zbawia go wladzy w nogach. Kochankowie zyskujg pozory wolnosci, odgrywajac
si¢ na bezsilnym starcu. Judou informuje go, ze to Tianquing jest ojcem dziecka,
ale to niczego nie zmienia. Chtopczyk witasnie Jinshana uznaje za ojca, a starzec
czerpie glgboka satysfakcje z tego faktu, obserwujac narastajaca wrogos¢, z jaka
dziecko odnosi si¢ do Tianquinga. Gdy Jinshan przypadkiem tonie w pojemniku
z farba, patriarchalna wladza przypada matemu Tianbaiowi — spadkobiercy rodu.
Judou nie moze poslubi¢ kochanka ani przyznaé si¢ do tego zwiazku, co wigcej,
Tianquing musi opusci¢ dom, nie przystoi bowiem, by wdowa mieszkata z samot-
nym me¢zczyzna. Sekretne spotkania staja si¢ coraz trudniejsze, dorastajacy Tianbai
traktuje ojca, a z czasem takze 1 matke, z nienawiscia i pogarda. Zaszczuci kochan-
kowie postanawiajg spedzi¢ ze sobg ostatnie chwile i rozsta¢ sie z zyciem. Tianbai
znajduje ich w piwnicy, gdzie brak dostepu powietrza pozbawil oboje przytomnosci.
Ratuje matke, a ojca topi w tym samym basenie, w ktorym znalazt §mier¢ Jinshan.
Judou podpala dom i sama ginie w ptomieniach.

Schemat ten mogtby powtdrzy¢ si¢ takze w melodramacie rodem z zachod-
niego kina, ale analizujac bardziej szczegotowo, bez trudu dopatrzymy si¢ réznic,
ktére — cho¢ nie naruszaja schematu — w istotny sposob zmieniaja istote i tres¢ prze-
kazu. W melodramacie zachodnim czynnikiem, ktory przesadza o nieszczgsliwym
zakonczeniu, jest Los, interweniujacy bez udziatu kochankow, w postaci takich
wydarzen, jak wojna, $miertelna choroba, niefortunny wypadek, efekt perfidnej in-
trygi osob trzecich. Sami kochankowie, cho¢by zdradzali i cudzotozyli, pozostaja
zgodnie z intencja tworcy i w ocenie widzow ,,grzesznikami bez winy”, w $wietle
regut melodramatu mitos¢ jest bowiem wartoscia najwyzsza, ktorej zostaja podpo-
rzadkowane wszystkie inne. Kochankowie, ktorzy, tak jak Tristan i Izolda, wypili
,»czarodziejski nap6j”, moga tylko dazy¢ do potaczenia si¢ za wszelka ceng.

W melodramacie chinskim tak rozumiane Fatum nie pojawia si¢ w ogole. Los
kochankow determinuje prawo, ktére dziata niezmiennie, bez wzgledu na okolicz-
nosci i site uczué taczacych zakochanych. Jesli przekrocza lub ztamia prawo, za-
wsze beda winni.
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W spotecznosci chinskiej rodzina funkcjonuje jako podstawowy model relacji
miedzyludzkich, w ktérym powinnosci, prawa i obowiazki sa ustalone i winny by¢
bezwzglednie przestrzegane. Model ten nastgpnie jest przenoszony na kolejne coraz
to wyzsze stopnie organizacji spotecznej, a jego pomyslna i skuteczna realizacja
przesadza o prawidlowym funkcjonowaniu kazdej zbiorowosci, a takze i panstwa.

W podejsciu Chinczykéw do seksualnosci mamy do czynienia z dwoma opo-
zycyjnymi wobec siebie kategoriami: yin oznacza nadmiar emocji i dziatan o cha-
rakterze seksualnym, zhei — kobieca czystos¢ i wstrzemigzliwos¢. Tradycyjna men-
talnos$¢ chinska ksztattuja wzory czerpane z mysli Konfucjusza, formujace prawo
obyczajowe 1 prowadzace wrecz do rytualizacji zachowan. Konfucjusz wyznaczyt
tez hierarchiczny porzadek cnoét, stawiajac na czele ren (humanitaryzm) jako wta-
$ciwos¢ okreslajaca stosunek do innych (zmyst wspolnoty), oraz yi — cnotg spra-
wiedliwosci. W dalszej kolejnosci wyliczyt takie cnoty, jak powinnos¢ synowska
(xiao), szczeros¢ (xin), wzajemnos¢ (shu), szacunek (jing), megstwo (yong), lojal-
nos¢ (zhong) 1 wiedza (zhi).

»Kazdej z tych cnot — pisze Anna Iwona Wojcik — trwatosci mogto przydac je-
dynie wytrwatle, »powtarzajace si¢« zachowanie. Wtedy mogta si¢ ona sta¢ prawem
obyczajowym (/i) w rozumieniu konfucjanskim, czyli nawykiem stabilizujacym
dziatania cztowieka cywilizowanego™’.

I dalej w innym miejscu: ,,W konfucjanizmie pierwszym i podstawowym §ro-
dowiskiem cztowieka byta rodzina. Obowiazywaty w niej relacje wtadzy: rodzicow
nad dzieémi, starszych nad mtodszymi i me¢za nad Zzona [...] w konfucjanizmie ko-
smos przenika naturalna, ograniczona skutecznos¢ (de) zwierzchnictwa, tj. relacji,
jaka taczy czesdci z catoscia organizmu™®.

Tak jak mysl zachodnig ksztaltuje przeswiadczenie, iz ,,moralny wszechswiat
przenika idea wolnosci”, podobnie dla Chinczykow bedzie to zasada zwierzchno-
$ci, wobec ktorej kazdy ma wptyw na innych, ale zarazem poddaje si¢ ich wptywo-
wi. Kodeks ,,Li je” jest etycznie ustrukturowany wokot trojakiego rodzaju powin-
nosci: zhong (wobec kraju), zhen (wobec meza), xiao (wobec ojca). Szczegdlne
znaczenie przywiazuje si¢ do xiao, a na najwyzsze potepienie zasluguje yin. Nie-
trudno dostrzec, ze na takiej wlasnie antynomii opiera si¢ struktura Judou. Stary
Jinshan zajmuje pozycj¢ autorytetu i zwierzchnictwa w podwdjnym znaczeniu:
sprawuje wladz¢ nad zong jako maz i nad siostrzencem (przybranym synem) jako
ojciec. Te same prawa ma wobec Tianbaia. Kochankowie tamig obowiazujace pra-
wo w dwojaki sposob, z jednej strony odrzucajac zhen i xiao, a z drugiej oddajac
si¢ we wladanie yin. Sa wigc winni i moga si¢ spodziewac jedynie potgpienia i osa-
du swojego przestepstwa. Zardwno ich stosunek do obyczajowego prawa, jak i sa-
moocena wlasnego postgpowania sa jednak diametralnie rozne. Oboje sg ofiarami

7 AL Wéjcik, Konfucjanizm, [w:] Filozofia Wschodu, pod red. B. Szymanskiej, Wydawnictwo

Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2001, s. 351.
8 Tumze, s. 357.
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bezwzglednej tyranii i okrucienstwa Jinshana, lecz tylko Judou si¢ buntuje, podczas
gdy Tianquing jest bezwolnie pogodzony z losem, zdajac si¢ na bieg wydarzen.
Jest zafascynowany uroda i mtodoscia Judou (sam zbliza si¢ do czterdziestki, cier-
piac z braku partnerki), ale ogranicza si¢ do podpatrywania jej z ukrycia. To Judou
otwarcie wyznaje mu swoje uczucie i oczekiwania oraz inicjuje zblizenie, ktérego
mezczyzna wydaje si¢ lekac. To Judou dazy do pozbycia si¢ Jinshana, domagajac
si¢ od kochanka, by potozyt kres drgczacej ich sytuacji. Jednak Tianquing ratuje
wuja, gdy ten ma atak paralizu, i surowo karci Judou, podejrzewajac ja o cheé
otrucia me¢za. Nie do konca sktonny jest wierzy¢, ze to nie zdesperowana kobieta
spowodowata $mier¢ Jinshana. Drgczona 1 katowana Judou czuje si¢ w swoim
prawie, by zdradza¢ meza, a potem poniza¢ go i wyszydzaé, gdy jest bezsilny.
Dazy do jego $mierci przeswiadczona, iz cztowiek tak niegodziwy nie ma prawa
zy¢ 1 niszczy¢ ich zycia. Tianquing jest drgczony poczuciem winy, ktorg stara si¢
rekompensowac opieka nad starcem i troska o niego. Znosi bdl i upokorzenie, gdy
Jinshan $wigtuje narodziny swego rzekomego syna, a potem zawlaszcza wszelkie
do niego prawa.

Jesli w reguty odbioru melodramatu zachodniego wpisana jest nasza sympatia
wobec kochankow i solidarno$¢ z nimi, to w przypadku Judou zasada ta, obowia-
zujaca na poczatku, zostaje zlamana, w miarg jak rosnie okrucienstwo Judou i ewo-
luuje Zatosna bezsilnos¢ Tianquinga. Jak pisze Jerome Silbergeld w cytowanym
wielokrotnie juz tekscie, pod koniec filmu nie lubimy juz nikogo. Zamiana rdl, jaka
nastgpuje w trojkacie matzenskim, zmienia tez nastawienie odbiorcy.

Jak wspomniatam, Judou jest adaptacja opowiadania Liu Henga Fuxi, fuxi
zamieszczonego w tomie pod angielskim tytutem The Obsessed®. Ale u podstaw
zaréwno tekstu literackiego, jak i dzieta filmowego legla struktura archetypiczna
jednego z najstarszych chinskich mitéw. Cho¢ ani opowiadanie, ani film nie sa
adaptacja mitu o Fuxi sensu stricto, to jednak wyznacza on do pewnego stopnia
kierunek lektury. Tytut opowiadania nie jest przeciez przypadkowy.

Mit o Fuxi jest bardzo rozbudowany i ma wiele wariantow, zmienial si¢ tez
w kolejnych przekazach. Liu Heng nawigzuje do motywu stworzenia rodzaju ludz-
kiego przez par¢ rodzenstwa — Niigua i Fuxi. W przekazie poety z epoki Tang,
Li Yonga (zmart w 741 roku naszej ery), przybiera on nastgpujaca postac: ,,W daw-
nych czasach, gdy swiat byl juz stworzony, w gorach Kunlun zyta Niigua ze swym
bratem. Ludzi nie bylo jeszcze na $wiecie. Dlatego tez rodzenstwo to postanowito
zosta¢ mezem i zong, lecz ogarnat ich wstyd. Wowczas brat zaprowadzit siostre
na szczyt Kunlunu i rzekt:

—Jesli Niebo pragnie, bysmy zawarli zwiazek, niechaj dym si¢ ku gorze prosto
wzniesie. Jesli zas nie chce ono tego, niechaj dym si¢ rozproszy.

9 Liu Heng, Fuxi, fuxi, [w:] The Obsessed, przet. D. Kwan, Panda Books, Beijing 1991.
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I dym wzniost sie ku gorze”!?. Znakiem przychylnoéci Niebios bylo tez obda-
rzenie pary potomstwem.

Jak komentuje Jenny Kwok Wah Lau, zwiazek pierwszej pary dokonatl si¢
w okresie archaicznym, kiedy nie istniata cywilizacja (pierwsze wynalazki, m.in.
odkrycie ognia, przypisuje si¢ wiasnie Fuxi) ani nie funkcjonowaly zadne ustano-
wione przez cztowieka prawa!!. Odwolanie si¢ do niebianskiej sankcji pochodzi
juz z pdzniejszej wersji mitu, we wezesniejszych nie ma o tym mowy. Judou i Tian-
quing nie sa rodzenstwem, ale charakter taczacej ich wiezi (ciotka i siostrzeniec)
uchodzi za kazirodczy. Akt naturalny w $wietle ustanowionych przez cztowieka
praw nabiera charakteru przestgpstwa, w swietle etyki konfucjanskiej jest yin. Na-
rodziny dziecka nie oznaczaja blogostawienstwa Niebios. Na swiat przychodzi po-
twor niosacy zagladg. Relacje migdzy bohaterami interpretatorzy zachodni opisuja
jako pochodne struktury edypalnej, ale autorom chinskim blizsza jest w tym wypad-
ku mitologia rodzinna, z nawigzaniami do koncepcji yin—yang i pigciu elementéw
kosmologii (woda, ogien, metal, ziemia, drzewo).

Jak pisze Shuqin Cui: ,,Z perspektywy formy archetypalnej, staje si¢ jasne,
ze struktura narracyjna Judou wyrasta z serii opozycji binarnych. Kazdy poszcze-
gblny element istnieje i alternuje ze swym przeciwienstwem; ta niekonczaca sig
alternacja par motywuje opowiadanie filmowe. Sposdb, w jaki Jinshan potwierdza
swoja meskos¢, 1zac Judou, zyskuje ironiczne zaprzeczenie w jego impotencji. Pra-
gnienie Tianquinga, by zy¢ z Judou Zyciem me¢za i1 zony, transformuje si¢ w smierc.
Uznanie Jinshana za ojca przez Tianbaia oznacza przemieszczenie rzeczywistego
ojca na miejsce brata. Seksualna transgresja Judou jest ograniczona przez sie¢ za-
kazow. Wszgdzie mamy implikowang strukture przemieszczenia: kazda postaé po-
siada swoja rodzajowa tozsamosc¢ jako ciotka, siostrzeniec i wuj, lecz kazda z nich
tak ukierunkowuje swoje pozadanie, by znalez¢ si¢ na pozycji przeciwnej wobec
spotecznie przypisanej roli. Przemieszczenie i inwersja obracaja uporzadkowany
system spoteczny w chaos, a etycznie wartosciowe relacje migdzyludzkie w po-
gwalcenie tabu kazirodztwa”!2.

Film rdzni si¢ od opowiadania w wielu punktach, a réznice te wyraznie swiad-
cza o tym, ze Zhang Yimou dazyt do wzmocnienia struktury melodramatyczne;j.
Dopiero w filmie Jinshan i Tianbai stajq si¢ demonami zta, postaciami tak jedno-
znacznie niegodziwymi i odrazajacymi, ze nie zdobywamy si¢ na odrobing wspot-

10°M_J. Kiinster, Mitologia chirska, WAIF i PWN, Warszawa 2001, s. 69.

1. Kwok Wah Lau, Judou — A Hermeneutical Reading of Cross-Cultural Cinema, [w:]
H.H. Kuoshu, Celluloid China. Cinematic Encounters with Culture and Society, Southern Illinois Uni-
versity Press, Carbondalle 2002.

12 Shuqin Cui, Gendered Perspective: The Construction and Representation of Subjectivity
and Sexuality in “Judou”, [w:] Transnational Chinese Cinemas. Identity, Nationhood, Gender, ed.
Sh. Hsiao-Peng Lu, University of Hawai’i Press, Honolulu 1997, s. 327.
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czucia wobec drgczonego przez kochankow starca ani dziecka, ktore matka czgsto
opuszcza, by swobodnie oddali¢ si¢ z kochankiem.

Liu Heng nalezy do tej grupy pisarzy, do ktérych czesto i chetnie nawigzywali
filmowcy V generacji. Laczyta ich wi¢z pokoleniowa, a wigc takze 1 wspdlnota do-
swiadczen zyciowych. Urodzony w 1954 roku Liu Heng pracowat na wsi, pozniej
jako robotnik w fabryce, byl tez Zotnierzem, nim zawodowo zajat si¢ literatura. Nie-
ktorzy zaliczaja jego wezesng tworczos¢ do nurtu zwanego literaturg poszukiwania
korzeni. Akcja jego pierwszych utworow rozgrywata si¢ na wsi i obrazowata konflik-
ty rodzace si¢ na styku pragnien rozbudzonych przez instynkty i ograniczen ptyna-
cych ze strony ustalonych norm obyczajowych i tradycji kulturalnej. Jego wczesna
nowela Dogshits Food otrzymata nagrodg za najlepsza krotka forme literacka sezonu
1985-1986, a rok pdzniej za Fuxi, fuxi Liu Heng otrzymat juz nagrode panstwowa.
Pozniejsze powiesci tego pisarza Black Snow i Great River Daydreams opisywaly
srodowisko wielkomiejskie. Zhang Yimou adaptowal nie tylko Fuxi, fuxi, ale takze
inne opowiadanie Liu Henga (The Wan Family s Lawsuit), ktére stato si¢ podstawa
Historii Qiu Ju (1992). Sfilmowano takze Black Snow (rez. Fei Xie, 1990), a The
Happy Life of Chatter-Box Zhang Damin stata si¢ podstawa serialu telewizyjnego.

Jak juz wspomniatam, Zhang Yimou wpisuje realistyczne opowiadanie Liu
Henga w strukture melodramatu, wyostrzajac konflikty, upraszczajac rysunek po-
staci bohaterow, czgsto przypisujac ich dzialaniom odmienne niz w wersji literac-
kiej motywacje.

W opowiadaniu Liu Henga Judou nie spotyka si¢ tak jak w filmie z jednoznacz-
nym milczacym potgpieniem wiejskiej spotecznosci. W filmie nikt i nic nie probu-
je ogranicza¢ brutalnosci Jinshana, ktory, drgczac swoje zony, pozostaje bezkarny.
W opowiadaniu chlopi otwarcie mu si¢ przeciwstawiaja, jedynie jego bezdzietnosé
budzi wspotczucie. Literacki portret Jinshana jest bardziej ztozony, autor nie po-
zbawia go catkowicie cech ludzkich. Na przyktad chce on adoptowaé Tianquinga,
co zmienitoby na korzys¢ sytuacje bohatera, ale mlody cztowiek odmawia.

Smier¢ Jinshana jest rezultatem spowodowanej staroscia i choroba degradacii,
podczas gdy w filmie jego upadek rownie dobrze moze uchodzi¢ za rezultat dziatan
Tianbaia i tak jest czesto interpretowany. Silbergeld pisze, ze Tianbai zabija star-
ca, cho¢ trudno jednoznacznie orzekaé, czy dziecko dziatato §wiadomie'3. Filmowi
bohaterowie w znacznie wigkszym stopniu zostajg poddani presji ze strony otocze-
nia, podczas gdy opowiadanie zostawiato im wigkszy margines swobody. Judou
po $mierci meza sama decyduje sie, by zy¢ samotnie. Tianquing nie ginie z r¢ki
wlasnego syna, lecz wybiera $mier¢ samobdjcza, rzucajac si¢ do wody, nie moze
bowiem znies¢ nienawisci, ktora darzy go Tianbai. Judou nie podpala domu, lecz
wraca z nowo narodzonym synkiem, Tianhuangiem, do rodzinnej wsi, gdzie nie cze-
ka ja nic procz cierpienia.

137 Silbergeld, Dzieci melodramatu. Czesé 11, s. 231-232.
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Pomyst, by transformowac realistyczny tekst, nadajac mu struktur¢ melo-
dramatu, nie jest indywidualnym odkryciem rezysera. Wigzi realizmu i melodra-
matyczno$ci sa charakterystyczne dla tradycji sztuki chinskiej pierwszej potowy
XX wieku, ktéra oddziatywata takze na tworczos¢ pozniejsza. Realizm wptywat
na melodramat, melodramat zas wpisywat sie w rozne style i konwencje skadinad
charakteryzowane jako realistyczne. Chris Berry i Mary Farquahar, autorzy ksiazki
China on Screen, uznaja, ze realizm chinski jest inny niz gdziekolwiek, heteroge-
niczny, ma charakter mieszany. Autorzy wrecz nazywaja go realizmem melodra-
matycznym. Takze jezyk filmowy rezyserow chinskich charakteryzuje 6w typowy
dla melodramatu mix. Autorzy mdéwia o ich mieszanym alegorycznym stylu jako
o rysie wyrdzniajacym!“. Dai Jinhua odnosi pojecie tekstu alegorycznego wiasciwie
do Judou'. Wspomnialam juz o tym, ze melodramatyczna maskarada, forma, jaka
wybrat dla swojej wypowiedzi Zhang Yimou, prowokowata polityczng lekture jego
filmu, do czego nie sktaniat Fuxi, fuxi. Musi przeciez zastanawiac fakt, ze za ,,ten
sam” utwor Liu Heng dostat nagrodg panstwowa, a film Zhanga Yimou nie byt do-
puszczony na ekrany przez cenzurg.

W filmie Zhanga Yimou nie ma zaszyfrowanych aluzji politycznych, wskazo-
wek pod adresem widza uprawomocniajacych takie, a nie inne odczytanie. Totez
Dai Jinhua moze utrzymywac, ze Judou odnosi si¢ ,,w pewien sposob” (na pyta-
nie, w jaki mianowicie, nie znajdujemy odpowiedzi) do wydarzen na placu Tianan-

en'®, podczas gdy inni autorzy z réwnie dobra wiara utrzymuja, ze film przywodzi
im na my$l historie komunistycznych Chin'’, a posta¢ Tianbaia jest wcieleniem
hunwejbina, jednego z tych zaslepionych, bezwzglednych miodych ludzi, do kto-
rych odwotywala si¢ chinska rewolucja kulturalna.

Sktonnos¢ do lektury alegorycznej znakowo nieprzejrzystych tekstow filmo-
wych, ktore odsytaja do ,,czegos” poza tekstem, lecz to ,,co$” jest absolutnie nie-
uchwytne w inny sposob niz czysto intuicyjny, niemozliwy do zwerbalizowania,
nie wynika jednak z czyjegokolwiek interpretacyjnego naduzycia. Ma swoje zako-
rzenienie i wytlumaczenie, i to dwojakiego rodzaju.

Po pierwsze — mimo wszelkich zmian, jakie zaszty w Chinach po ,,odwotaniu”
rewolucji kulturalnej, §mierci Mao i rozprawieniu si¢ z banda Czworga, cenzura byta
nadal czujna, a wypowiedzi o przesztosci zgota nieodleglej starannie kontrolowane.
Pisarze mieli wprawdzie znacznie wigcej swobody niz filmowcy, ale nie tyle jednak,

14 Ch. Berry, M. Farquahar, China on Screen. Cinema and Nation, Columbia University Press,
New York 2006.

15 Dai Jinhua, Post-colonialism and Chinese Cinema of the Nineties, przet. H.H. Kuoshu, [w:]
Cinema and Desire. Feminism, Marxism and Cultural Politics in the Work of Dai Jinhua, ed. J. Wang,
T.E. Barlow, Verso, London—-New York 2002.

16 Tamze.

17]. Silbergeld, Dzieci melodramatu. Czesé I1, s. 231-233. Przychyla sie do tej interpretacji kry-
tyk amerykanski Roger Ebert. Por. http:/rogerebert.suntimes.com/apps/pbcs.dll/article?
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by podejmowac¢ ryzykowne rozrachunki. ,,.Bledy i wypaczenia” przedstawiano z re-
guty tylko i wylacznie jako jednostkowe przypadki nieuprawniajace do uogdlnien,
cho¢ do nich prowokowaty. Totez aby powiedzie¢ cos wigcej, owe indywidualne
przypadki przedstawiano tak, by przywodzity na mysl co$ innego niz to, o czym
byta mowa bezposrednio.

Po drugie — méwienie nie wprost, niezaleznie od jakichkolwiek okolicznosci
zewngetrznych, ktére mogtly sktania¢ do wyboru takiej strategii, jest najstarszq tra-
dycja chinskiego sposobu wypowiadania si¢ zwigzanego z chinska mentalnoscia
znajdujaca swoj wyraz w filozofii i sztuce. Mozna to uprosci¢ sentencja nakazujaca,
by, gdy si¢ chce co$ powiedzie¢, mdéwic¢ o czyms innym, oraz druga, w mysl ktorej
wlasciwe przestawienie znakow wartosci pozwala je prawidlowo czytaé. Tak wiec
w specyficzny sposob wypowiedziana pochwata staje si¢ forma nagany, a gest ak-
ceptacji protestem.

My, ludzie Zachodu — pisze Frangois Jullien — mozemy si¢ wyraza¢ wprost,
poniewaz zmierzamy prosto do sedna, prowadzi nas »wyczucie linii prostej«, be-
dacej zarazem najkrétszgq droga do prawdy; tymczasem Chinczycy postuguja si¢
omowieniem, a nawet celuja w okreznym wyrazaniu tego, co moze by¢ tak »pro-
ste, ale nikt z nich »nie chce« wyrazié tego z prostota”!8. W rezultacie ,,nie tyl-
ko bedziemy zmusza¢ do nieustannego szukania innego sensu w zastyszanej wy-
powiedzi, lecz, co wigcej, nigdy nie bedziemy pewni, czy wydedukowany sens
jest sensem »prawdziwym«”!?. To, co nam jawi si¢ jako zagadkowe, w Chinach
jest powszechne i uchodzi za oczywiste. ,,Sprawg drogi okrgznej jest utrzymywa-
nie stdow w stanie chwiejnym, leniwym, zachowywanie »rozluznionego« chwytu:
w taki sposob, by wprowadzi¢ aluzyjny dystans wobec przedmiotu, bedacego celem
wypowiedzi”?°.

Utrzymywanie ,,aluzyjnego dystansu” jest jedna z podstawowych strategii au-
torskich Zhanga Yimou, widoczng nie tylko w Judou, lecz w catej jego twdrczosci.
Niektore z owych niebezposrednich znaczen zostaly rozszyfrowane czy to przez
samego rezysera, czy przez komentatoréw jego dziet, rozwijajacych mysl tworcy.
Nieprzypadkowo gtéwnymi bohaterkami filméow Zhanga Yimou sa kobiety. Oczy-
wiscie sa po temu rozliczne powody. Pytany o nie rezyser podkresla, ze jednym
z gtdéwnych motywow dokonywania wyboru materiatu literackiego (niemal wszyst-
kie filmy tworcy sa adaptacjami) inspirujacego jego filmy jest poszukiwanie od-
powiedniej roli dla Gong Li, aktorki charyzmatycznej, bedacej doskonatym me-
dium jego tworczych intencji?!. O pierwszych siedmiu filmach wrecz powiada sie,

18 F. Jullien, Drogq okreznq i wprost do celu. Strategie sensu w Chinach i Grecji, przet. M. Fal-
ski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2006.

19 Tumze, s. 3.

20 Tumze, s. 23.

21 0 wspbltpracy z Gong Li por. Zhang Yimou Interviews, ed. F. Gatewald, University of Missis-
sippi, Jackson 2001.
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ze sa filmami Zhang Yimou i Gong Li, tak dalece wktad aktorki jest istotny®?. Rezy-
ser podkresla rowniez, ze pisarze, do ktdrych sigga, z racji pokoleniowej wspdlnoty
i ideowej bliskosci pisza najczesciej i najchetniej o kobietach??.

Kobieta, ktora od wiekdéw ciemiezyt wiclowymiarowo opresyjny system spo-
leczny i obyczajowy, zaczeta funkcjonowaé w literaturze i filmie chinskim na pra-
wach figury odzwierciedlajacej wielowiekowa niedole chinskiego narodu. Oczywi-
scie, z jednej strony sztuka ukazywata, czgsto realistycznie, rzeczywiste problemy
kobiet, w calej petni historycznych i wszelkich innych uwarunkowan: odzwiercie-
dlata nieludzko uciazliwe zycie kobiety wiejskiej, ubezwlasnowolnienie przez pa-
triarchat podporzadkowujacy cate jej zycie wladzy mezczyzn — ojca, mgza i syna
— przedmiotowe traktowanie i pozycje ex definitione nizsza i podrze¢dna, poczyna-
jac od chwili narodzin, kiedy to pojawienie si¢ dziewczynki uwazane jest za nie-
szczgscie przez rodzing oczekujaca meskiego potomka. Z drugiej jednak strony
los kobiety, to wszystko, co jej przypadlo w udziale, metaforyzowato los narodu,
ktory system komunistyczny odcinat od korzeni tradycji, skazywat na bezprzyktad-
na nedza i czynit bezwolnym przedmiotem manipulacji. Kino ukazywalo kobiety
badz jako ofiary, ktorym nie jest dane stanowi¢ o wlasnym losie i ktére znosza
ow los z bezprzyktadnym heroizmem i pokora (bohaterka filmu 4by zy¢, rez. Zhang
Yimou, 1994), badz jako istoty zbuntowane, upominajace si¢ 0 swoja podmioto-
wosc¢ 1 walczace o wlasng godnosé. Nader rzadko zwycigstwo staje si¢ ich udzialem
(do czasu moze si¢ nim cieszy¢ bohaterka Czerwonego sorgo, rez. Zhang Yimou,
1987), lecz nie poddaja si¢ i nie rezygnuja az do $mierci (Judou) lub innej formy
unicestwienia (szalenstwo bohaterki filmu Zawiescie czerwone latarnie, rez. Zhang
Yimou, 1991).

Judou los przeznaczyt role ofiary. Sprzedana staremu, okrutnemu mezowi
jest przezen wykorzystywana, dreczona, katowana, traktowana jak przedmiot lub
zwierze (scena, w ktorej Jinshan dosiada jej w siodle jak konia, by bi¢ i kaleczy¢).
Uczucie Tianquinga otwiera przed nig inne perspektywy, ale to nie mlody mezczy-
zna wyzwala ja i ocala. Judou jest ta, ktora inicjuje zwiazek i probuje ksztattowaé
przysztos¢ w pozadanym przez siebie kierunku. Lojalnos¢ Tianquinga wobec wuja
krzyzuje jej plany, a nienawis¢ syna udaremnia nadziej¢ na jakakolwiek wspdlng
przysztosé. Bunt Judou przybiera formy desperackie: chciataby zabi¢ meza albo
uciec z kochankiem, cho¢ plan ten nie ma zadnych szans powodzenia, wreszcie
wybiera totalny akt zagtady i samozagtady.

Film ukazuje nieustanna oscylacj¢ miedzy przedmiotowa a podmiotowa funk-
cja Judou w opowiadaniu, a takze oparty jest na zasadzie replikacji, co dostrzegt
Silbergeld. Gdy bohaterka podpala dom, by potozy¢ kres swej nedzy, powtarza gest

22 Ch. Barry, M. Farquahar, dz. cyt., rozdz. V: ,How Should Chinese Woman Look? Woman and
Nation”.

23 M. Ciment, Asking the Questions: Interviews with Zhang Yimou, [w:] Zhang Yimou Inter-
views.
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swego zlosliwego meza, ktéry w pierwszej czesci filmu podlozyt ogien, by spali¢
cata rodzing. Kochankowie, czgsciowo swiadomie, czesciowo bezwiednie powta-
rzaja zachowania Jinshana, niejako przejmuja jego nienawis¢ i agresj¢. Replikacja
najsilniej dochodzi do glosu w sposobie przedstawiania postaci Tianbaia, ktory zda-
je si¢ dziedziczy¢ charakter swego rzekomego ojca*. Pamigtajac o tym, ze w trady-
cji chinskiej rodzina jest modelem relacji determinujacych zycie calej spotecznosci,
studium dysfunkcyjnej rodziny w Judou moze by¢ odczytane jako zmetaforyzowa-
ny obraz rozpadu, do ktérego system komunistyczny doprowadzit naréd. Zdaniem
Sheldona Hsiao-penga Lu zobrazowanie represji seksualnej w Judou to implicytna,
przemieszczona polityczna alegoria®.

,Mowa” filmu jest niebezposrednia nie tylko w sensie uprzednio wspomnia-
nym. Tworca przekazuje znaczenia takze za pomoca specyficznego poshugiwania
si¢ srodkami wyrazu, ktore z jednej strony maskuja bezposrednio$¢ wypowiedzi,
a z drugiej ujawniaja jej ukryta tres¢. Dotyczy to zwlaszcza koloru, koncepcji kadru,
wykorzystania przestrzeni pozakadrowe;.

Postugiwanie si¢ kolorem czerwonym byto od pierwszego filmu niejako zna-
kiem firmowym Zhanga Yimou. Wprawdzie w Czerwonym sorgo funkcj¢ czerwieni
podpowiadal sam pisarz, Mo Yan, ale juz w Judou i filmie Zawiescie czerwone la-
tarnie czerwien zostata dana przez rezysera, gdyz oryginaty literackie jej nie suge-
rowatly. By wykorzysta¢ dramaturgiczna funkcjg¢ czerwieni i koloru w ogdle Zhang
Yimou umiescit akcj¢ Judou w farbiarni, czego réwniez nie ma w noweli.

Jenny Kwok Wah Lau dokonuje bardzo interesujacej analizy zwiazkdéw kon-
cepcji plastycznej tego filmu z chinska tradycja malarska, w ktoérej realizm pojmo-
wany jest odmiennie niz na Zachodzie zarowno w malarstwie portretowym, jak
i pejzazowym?©.

Na Zachodzie podkresla si¢ formy ludzkiego ciata, podczas gdy w malarstwie
chinskim wazna jest ekspresja twarzy i oddanie charakteru relacji mi¢dzy postacia-
mi. Tworca odrzuca imitacje form i barw na rzecz stylistycznej ekspresji rytmicz-
nych konturéw. Historyk sztuki, Zhu Zixian, dodaje, ze koloru uzywa si¢ wpraw-
dzie takze w celach realistycznych, ale przede wszystkim dla oddania ,,ducha” tego,
co malowane.

W Judou Zhang Yimou podaza za estetyka chinskiego malarstwa, zwlaszcza je-
sli chodzi o koncepcje kolorystyczna. Predylekcja rezysera (nie tylko w tym filmie)
do czerwieni, zlota i zolci wywodzi si¢ z pdznego okresu pretangijskiego, kiedy
to pod wptywem sztuki hinduskiej wyksztalcit si¢ styl nong cai hua (malarstwo

24 J. Silbergeld, Dzieci melodramatu. Czesé 11, s. 231-232.

23 Sh. Hsiao-peng Lu, Historical Introduction. Chinese Cinemas (1896—1996) and Transnational
Film Studies, [w:] Transnational Chinese Cinemas...

26 J. Kwok Wah Lau, An Experiment in Color and Portraiture in Chinese Cinema, [w:] Cinematic
Landscapes, ed. Linda C. Ehrlich, D. Desser, University of Texas Press, Austin 1994. W partii tekstu
poswigconej barwie referuj¢ poglady tej autorki.
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bogatego koloru), charakteryzujacy si¢ jaskrawymi, ,,ptonacymi’” barwami, nie bez
pewnej przesady. Mozemy tu tez odnalez¢ nawiazanie do pomo — malarstwa korzy-
stajacego z jednolitych powierzchni barwnych. Zhang Yimou niejednokrotnie eks-
ponuje zwoje intensywnie zottych badz czerwonych tkanin, ktére wypetniaja znacz-
na powierzchni¢ kadru. W jednej ze scen w interesujacy sposob jest podkreslona
korespondencja barwy tkanin, stroju bohaterki, koloru jej skory i blasku porannego
$wiatta. Kolory uzyte w filmie podkre$la tez tylne i boczne oswietlenie. Swiatto
nie uwypukla jednak perspektywy i glebi, lecz dwuwymiarowa malarskos¢ kadru.
Koncepcja kolorystyczna koresponduje tez z nastrojem i wymowg filmu. Jasniejace
barwy, wiazace si¢ z podkresleniem wartosci pozytywnych, dominuja w pierwszej
czesci filmu, wspierajac rozwijajacy si¢ watek mitosny. W miarg rozwoju akcji bar-
Wy ciemniejg — miast zlota pojawia si¢ braz, czerwien otrzymuje domieszke czerni,
staje si¢ ciemna, zgaszona. Kolor niebieski i ciemnoniebieski (w scenach nocnych)
laczy sie z motywami zagrozenia, przemocy i niebezpieczenstwa. Postugiwanie si¢
kolorem podporzadkowane jest takze wzorowi rytmicznemu — w kolejnych sekwen-
cjach mamy do czynienia z relacjami barw dominujacych i podporzadkowanych.
Gdy dominuje czerwien i ztoto, niebieski pojawia si¢ jako kolor wtorny. W dalsze;j
czesci filmu relacja ta zostaje odwrocona. Zhang Yimou stosuje tez nagle wcigcia
kolorow — niebieskiego w jasniejace barwy scen poczatkowych i ztotego w finale,
w ktorym dominuje ciemnoniebieski i szaro$¢ pomieszana z czerwienia.

Kwok Wah Lau wskazuje tez na ujecia wyraznie stylizowane malarsko. Re-
zyser wykorzystuje w nich ptaskie frontalne ujgcia postaci w planie petnym. Taka
jest na przyktad scena, w ktérej Tianquing po powrocie z miasta wrecza Jinshanowi
pieniadze. Uwypuklona jest tu przede wszystkim relacja mi¢dzy postaciami — pet-
na arogancji wyzszos$¢, z jaka wuj traktuje siostrzenca, i unizona poza Tianquinga.
Postawa, ekspresja twarzy, uklad przestrzenny i tto (ottarz przodkow) oddaja ducha
tej sytuacji.

W scenie nadawania imienia dziecku oltarz zajmuje jedna trzecig kadru. Sy-
metryczne ujecie frontalne redukuje glebig. Czgs¢ centralna oswietlona jest na zto-
to, reszta obrazu tonie w cieniu. Podobne ujecie kompozycyjne powraca w scenie,
gdy po $mierci Jinshana zebrani cztonkowie rodziny decyduja o przysztosci boha-
terow.

Dodatkowy czynnik, rytmizujacy film i korespondujacy ze sposobem ujawnia-
nia / maskowania znaczen, charakterystyczny dla filmu, to réznego rodzaju powto-
rzenia. Trzykrotne pojawienie si¢ Judou schodzacej ze schodow w pierwszej czesci
filmu odstania jej postepujaca degradacje, ktorg dostrzega Tianquing zaposrednicza-
jacy spojrzenie widza. Po raz pierwszy bohaterka pojawia si¢ w caltym blasku swojej
mtodzienczej urody. Jest nie tylko pigkna, lecz takze znamionuje ja quizhi — czaro-
dziejska aura emanujaca z calej jej postaci. Po raz drugi schodzi ze schodéw kobieta
pobita i umegczona, ktora jednak probuje zamaskowac swdj stan. Dopiero za trzecim
razem widzimy ofiar¢ nieukrywajaca dtuzej swego ponizenia i udrgczenia.
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Ten sposob eksponowania Judou koresponduje z innym rodzajem widzenia
— z voyeurystycznymi scenami podgladu. Tianquing, zafascynowany kobieta, trzy-
krotnie podpatruje ja przez dziurg w Scianie stajni. Jej nagie cialo jest poranione
1 posiniaczone. Za pierwszym razem Judou nie zdaje sobie z tego sprawy. Pozniej
probuje temu zapobiec, zatykajac otwor, co jest tez sygnatem dla Tianquinga, ze ko-
bieta odkryla jego tajemnice. Za trzecim razem Judou $wiadomie zezwala na ten
akt, chce, aby Tianquing ogladat jej ciato, by go pozadatl, ale tez i wspolczul jej.
Powtarza si¢ tez scena zabojstwa. Tianquing zostaje utopiony w tym samym basenie
z farba, w ktorym wczesniej zginal, takze za sprawa Tianbaia, Jinshan. Powtarzaja
si¢ ujecia rozwijanych bel barwnych tkanin — w chwili nieuwagi Tianquinga ocza-
rowanego widokiem Judou, w scenie pierwszego zblizenia mitosnego kochankow,
w scenie $mierci Tianquinga.

Shuqin Cui podkresla zamknigtg forme filmu, ktoéry w przewazajacej mierze
rozgrywa si¢ w scenerii farbiarni?’. Wszystkie ,,wyjscia” zdaja sie sygnalizowa¢ za-
grozenie. Atak paralizu przytrafia si¢ Jinshanowi na drodze, schronienie kochankow
odkrywaja wscibscy $wiadkowie, Tianbai zostaje zaatakowany przez chtopcow na-
igrywajacych sie z jego matki. Swiat poza murami domu, przy calej swej wizualnej
otwartosci, jest dla bohaterow niedostepny, miejsce, w ktérym zyja, jest jedynym.
Szczegolne ciasne kadrowanie w obrebie farbiarni, alternacja plandw pelnych i zbli-
zen, szerokiego kata i telefato podkresla wrazenie zamknigcia, wttoczenia bohate-
roOw w przestrzen, z ktdrej nie ma ucieczki, ktéra ich wiezi i przytlacza.

Czeste wykorzystywanie dzwigku pozakadrowego subicktywizuje narracjg.
Styszymy za posrednictwem Tianquinga. Najpierw styszy on Judou, nim jg zobaczy
(podobnie widzowie). Ptacz i krzyki torturowanej kobiety dobiegaja z przestrzeni
pozakadrowej, czgsto tez styszymy, a nie widzimy Jinshana, co zdaje si¢ podkresla¢
jego grozna, dominujacg wszechobecnosc.

Judou, jak wspomniano, nie jest jedynym filmem Zhanga Yimou spod znaku
melodramatycznej maskarady. Ale tez ta melodramatyczna maskarada nie jest je-
dynym sposobem, za pomoca ktorego rezyser nawiazuje do formuty melodramatu.
Znacznie prostsza jest melodramatyczna konwencja Drogi do domu (1999) inter-
pretowana przede wszystkim jako film wiejski. W Szczesliwych czasach (2000)
melodramat walczy o palmg pierwszenstwa z komedia, a Dom latajqcych sztyle-
tow (2004) i Cesarzowa (2006) znane przede wszystkim jako filmy wuxia, sa za-
rowno melodramatyczne w tresci, jak i uwiklane w zabiegi formalne charaktery-
styczne dla melodramatu. Tyle Zze sa to melodramaty bez maski, a to juz catkiem
inna historia.

27 Shugin Cui, dz. cyt.
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MELODRAMA IN CHINESE

Summary

Melodrama is a form deeply rooted in the tradition of Chinese arts. In the Mao Zedong era it was
almost the main genre made by socrealistic directors. The filmmakers of The Fifth Generation, for in-
stance Chen Kaige, Zhang Yimou, Tian Zhuandzhuang, wanted to be different, i.e. non-melodramatic.
They identified the melodramatic forms with the dark epoch of the Cultural Revolution. However, the
rebellion has not succeeded. It was too difficult to separate completely from the cultural legacy that is
older than communistic output. The movies of the eighties and nineties made by the directors from the
Fifth Generation have been called by Jerome Silbergeld “the children of melodrama”. These include
the following titles: Yellow Earth (1984) and King of Children (1987) by Chen Kage, The Black Can-
non Incident (1985) by Huang Jianxin, Red Sorghum (1987), Ju Dou (1991), Raise the Red Lantern
(1992) by Zhang Yimou. Some of the films are deconstructive towards the form of melodrama as, for
example, Kage’s Temptress Moon (1996). Alicja Helman discusses in her essay Zhang’s Ju Dou be-
cause of its special complexity — “on one side it can be told like the most simple Hollywood melodra-
ma, and on the other side it consists of some references and messages read on at least a few levels”.
To analyze and interpret the film, Helman calls for some important motives of Chinese Confucianism
and mythology (the myth of Fuxi). Ju Dou is an adaptation of a short story Fuxi, fuxi by Liu Heng so
the author of the essay writes also on the relation between the two works. In the movie Zhang has viv-
idly tried to strengthen the melodramatic structure of the literary, rather realistic, plot. He has sharp-
ened the conflicts, simplified the psychology of characters. Zhang has omitted the political allusions
present in the short story but this does not mean that the film has not got any metaphorical or allegorical
sense. However, this sense is simply broad. Allegorical, indirect speaking is a way of communicating
deeply rooted in the Chinese cultural, aesthetical tradition. Helman also takes into account the artis-
tic, sensual form of the Zhang’s movie, especially setting off redness, yellow and gold which can be
viewed as emulating the tradition of the Chinese paintings.

Translated by Stawomir Bobowski
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