Krzysztof Loska
https://orcid.org/0000-0003-4078-798X

Wydzial Zarzadzania i Komunikacji Spotecznej
Uniwersytet Jagielloriski

Zegnaj, moja konkubino
- film operowy jako alegoria polityczna

Stowa kluczowe: kino chinskie, film operowy, sztuka i polityka, alegoria, Chen Kaige
Key words: Chinese cinema, operatic film, art and politics, allegory, Chen Kaige

Wstep

Kinematografia chinska od pierwszych lat swojego istnienia byta zwigza-
na z przedstawieniami opery pekinskiej, nawet w mrocznych czasach Rewo-
lucji Kulturalnej (1966-1976) powstawaty filmy tgczgce widowiska operowe
z bohaterskimi narracjami socjalistycznymi. Dopiero po Smierci Mao Zedonga
(1893-1976), przewodniczacego Komitetu Politycznego Komunistycznej Partii
Chin, gatunek ten na pewien czas znikngt z ekranéw, po czesci dlatego, ze
rezyserzy postanowili zerwac wszelkie zwigzki z teatrem (Silvio 2002: 177).
Tym wiekszym zaskoczeniem wydawata sie decyzja, ktorg podjgt Chen Kaige,
jeden z najwybitniejszych reprezentantow Pigtej Generacji — pokolenia twor-
cow, ktorzy w potowie lat osiemdziesigtych ubiegltego wieku przyczynili sie do
artystycznego odrodzenia kina chinskiego!. Postanowil on przeniesé na ekran
powies¢ hongkonskiej pisarki Lilian Lee (wtasc. Li Pi-hua), ktorej akcja roz-
grywala sie¢ w Srodowisku aktorow operowych.

Brak polskich przektadéw nie oznacza bynajmniej, ze Lilian Lee jest posta-
cig nieznang, wrecz przeciwnie, jej powiesci cieszyty sie duzym powodzeniem
i byly wielokrotnie adaptowane na potrzeby kina, miedzy innymi przez Stan-
leya Kwana, Tsui Harka oraz Clare Law?2. Scenariusz filmu Zegnaj, moja
konkubino (Bawang bieji, 1993) powstal we wspolpracy z autorkg pierwowzoru,
cho¢ rezyser dokonat kilku istotnych zmian w warstwie fabularnej. Tak mowit
o tym w jednym z wywiadow:

1 Okreslenie ,Pigta Generacja” odnosi sie do rezyserow, ktérzy na poczatku lat osiemdzie-
sigtych XX wieku ukonczyli Pekinskg Akademie Filmowa. Wsrod nich znalezli sie¢ m.in.: Zhang
Yimou, Tian Zhuangzhuang, Huang Jianxin, Hu Mei, Wu Ziniu i Chen Kaige, ktorego debiut
fabularny, Zottq ziemie (Huang tudi, 1984), uznaje sie za symboliczny poczatek Nowego Kina
Chinskiego.

2 Do najciekawszych adaptacji filmowych utworéw Lilian Lee naleza filmy: Czerwony (Yin
Ji kah, 1988, rez. Stanley Kwan); Terakotowy wojownik (Qin yang, 1989, rez. Ching Siu-tung);
Kuszenie mnicha (You seng, 1993, rez. Clara Law); Zielony wqz (Ching se, 1993, rez. Tsui Hark).
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Perspektywa, ktorg przyjatem, jest inna niz ta, ktérg wybrala Lilian Lee.
Jej powies¢ nie konczy sie samobgjstwem Chenga Dieyi; daje ona final w stylu
rodem z Hongkongu. Jedng ze specyficznych cech mieszkancow Hongkongu
jest ich zdolnosé¢ do adaptacji, filozofia, w mysl ktorej bez wzgledu na to, co sie
wydarza, ludzie musza zy¢ dalej. Ale czulem, ze potrzebuje czegos innego (cyt.
za: Helman 2002: 152).

Nieco odmienny wydaje sie rowniez stosunek rezysera do historii, przede
wszystkim ze wzgledu na jego osobiste uwiklanie w wydarzenia polityczne,
ktore rozgrywaly sie pod koniec lat szes¢dziesigtych. W przywolanym powyzej
wywiadzie Chen Kaige wskazal na znaczenie tego okresu w jego zyciu:

Lilian Lee nie miala jasnego obrazu sytuacji w Chinach ani tez sytuacji opery
pekinskiej. Nie miatla rowniez osobistego stosunku do Rewolucji Kulturalnej,
z najprostszego powodu — nie bylo jej wowczas w Chinach. Ponadto wchodzita
w gre kwestia jezyka — ukazuje on postawe pisarza, ktéry na wydarzenia
w kraju patrzy z zewnatrz (cyt. za: Helman 2002: 152).

Alegoria polityczna, nostalgia i pamiec traumatyczna

Filmowa adaptacja powieSci nie miata by¢ utworem rozrywkowym, ale
swoistym rozliczeniem z przeszloscig, alegorig polityczng, w ktorej osobiste
przezycia wigzaly sie z traumami narodowymi. Filmoznawczyni E. Ann Ka-
plan (1997: 273), postugujac sie teorig psychoanalityczng, odczytywala film
Chena Kaige jako dzielo artystyczne, ktore pokazuje ,[...] silng wiez tgczacg
jednostkowe neurozy z tym, co publiczne, czyli sfera polityczna i historyczna”s.
Nie zamierzam jednak postugiwac sie kluczem autobiograficznym, nawet jesli
ten trop interpretacyjny podsuwa sam rezyser. Chcialbym raczej, po pierwsze,
pokazaé zwigzek miedzy traumg osobistg a zbiorowa, po drugie przyjrzeé sie
sposobom wlgczania historycznych wydarzen i postaci w fikcyjng opowiesé
o dwoch aktorach opery pekinskiej, a po trzecie poruszy¢ zagadnienie funkcjo-
nowania dziela filmowego jako alegorii.

»Alegoria oznacza otwarcie tekstu na wielos¢ znaczen, mozliwosc jego przepi-
sywania i nadpisywania [...], co z kolei generuje szereg mozliwych interpretacji”
(Jameson 1983: 14). Tworzenie alegorii politycznej zaktada ni¢ porozumienia
miedzy autorem i odbiorca, czyli wspolng wiedze i pamie¢ kulturows, dzieki
ktorej zakodowane znaki mogg zostac¢ odczytane, dlatego przywotanie tych
kontekstow jest konieczne (por. Astell 1999: 23).

Niektorzy krytycy zarzucali rezyserowi, ze przemiany polityczne sg wytgcz-
nie pretekstem do zawlaszczenia przeszitosci i przeksztalcenia jej w spektakl
atrakcyjny dla zachodniej publicznosci kinowej, rodzaj fantazji na temat mozliwej
do zachowania czystej kultury, ktorg w filmie symbolizuje tradycyjna sztuka
operowa, traktowana jako egzotyczny obiekt muzealny (Larson 1997: 333—334).

3 Thumaczenie tekstéw angielskojezycznych, jesli nie podano inaczej, moje — K.L.
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Do pewnego stopnia mozna zgodzi¢ sie z tymi zarzutami, gdyz na pozor wy-
daje sie, ze wydarzenia historyczne stanowig jedynie tto melodramatycznej
opowiesci, sg ledwie naszkicowane, ale to one bezposrednio wptywajg na zycie
pary bohaterow.

Fabula filmowa rozpoczyna sie w 1924 roku, kilkanascie lat po obaleniu
cesarza i ustanowieniu Republiki Chinskiej, w okresie zamieszek i niepokojow,
nieustannych walk miedzy rywalizujgcymi o wladze ugrupowaniami. To wte-
dy rozpoczela sie pierwsza wojna domowa, a liderzy Kuomintangu nawigzali
wspotprace z komunistami i doprowadzili do powstania Armii Narodowo-
-Rewolucyjnej pod dowodztwem Czang Kaj-szeka (1887-1975), z powodzeniem
walczgcej z przewazajagcymi sitami wroga. Wydarzenia fabularne rozgrywajg
sie jednak w innym Swiecie — w §wiecie opery.

Chenga Dieyi (Leslie Cheung) i Duana Xiaolou (Zhang Fengyi) poznajemy
w wieku dzieciecym, jako uczniow szkoly aktorskiej dla przysztych solistow
opery pekinskiej; wowczas noszg jeszcze inne imiona, Xiao Douzi i Xiao Shitou.
Mlodszy z nich jest dziewiecioletnim chlopcem, wrazliwym i nieSmialym,
porzuconym przez matke prostytutke, ktéra nie radzita sobie z wychowaniem
dziecka, a starszy wydaje sie typem silnego przywodcy, cieszy sie szacunkiem
wsrod rowiesnikow?.

Bezwzgledna dyscyplina, surowe kary i wielogodzinne ¢wiczenia wypetniajg
codzienne zycie chlopcow, ktorzy przechodzg wyczerpujacy trening aktorski
w szkole prowadzonej przez mistrza Guana (Lu Qi). Wyrafinowane praktyki
dyscyplinujace w polaczeniu z przemoca fizyczng i psychiczng nie stuza by-
najmniej estetyzacji cierpienia, jak sugerowali to niektorzy krytycy, ale wpro-
wadzaja jeden z podstawowych tematow filmu, mianowicie opresje systemu
politycznego. System ten podporzadkowuje jednostke surowemu prawu, egze-
kwowanemu przez wszystkich, ktorzy posiadajg wladze: najpierw nauczycieli,
pozniej japonskich okupantow (na przetomie lat trzydziestych i czterdziestych),
a wreszcie komunistow, zwlaszcza czlonkow Czerwonej Gwardii (w czasach
Rewolucji Kulturalnej).

Od poczatku historia osobista splata sie z polityczng, poniewaz traumie
jednostkowej towarzyszy trauma zbiorowa. Zycie mlodszego z chlopcéw, Chenga
Dieyi (wowczas jeszcze Xiao Douzi), naznaczone jest strata i bolem. W jednej
z pierwszych scen filmu matka dokonuje okaleczenia syna — obcina mu szosty
palec u dloni, ,drobng” skaze uniemozliwiajgcg przyjecie do szkoty aktorskiej,
a potem oddaje go na wychowanie mistrzowi Guanowi. Oba te bolesne przezy-
cia stanowig rodzaj traumy fundujacej. W ten sposéb symboliczna kastracja
1 opuszczenie sprawiajg, ze doroste zycie mezczyzny zostanie okreslone przez
wydarzenia z dziecinstwa. Zegnaj, moja konkubino, podobnie jak wczesniejsze
filmy Chena Kaige, problematyzuje temat straty na poziomie meskiej podmio-
towosci i1 sugeruje, ze motyw kastracji wigze sie z tesknotg za tym, co utracone.

Jak zauwazyl Dominick LaCapra (2009: 76), w pamieci traumatycznej,
podobnie jak w nostalgii, przeszlos¢ nie jest czasem zamknietym, jako ze

4W rolach dzieciecych wystapili Ma Mingwei (Douzi) i Fei Yang (Shitou).
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»l...] przenosi ze sobg do terazniejszosci doswiadczenia, w ramach ktorych wyda-
rzenia sg ponownie kompulsywnie doswiadczane tak, jakby miedzy przeszioscig
a terazniejszoscig nie istniata zadna odleglo$¢ ani rbéznica”. Nostalgia jest
tesknotg za ciggloscig w pokawaltkowanym czasie, trauma zas burzy te cia-
glos¢, rozrywa doswiadczenie cztowieka ,[...] rozumiane jako zintegrowane lub
przynajmniej dajace sie wyartykutowacé zycie, a nawet grozi jego zniszczeniem.
W pewnym sensie trauma stanowi dos§wiadczenie spoza kontekstu, zawodzace
oczekiwania i zaburzajgce samo rozumienie istniejgcych kontekstow” (LaCapra
2009: 153).

Osobowo$é gtownego bohatera i jego tozsamosc seksualna sg skutkiem
traumy, ktora nigdy nie zostala przepracowana, lecz jest wcigz rozgrywana
w dzialaniu, prowadzgc w pdzniejszym zyciu do zatarcia granicy miedzy rolg
sceniczng a prawdziwym ,ja”. Caltkowite i bezwarunkowe oddanie sie sztuce
jest dla niego sposobem na funkcjonowanie w Swiecie zewnetrznym i uporanie
sie z cierpieniem. Obsesyjne utozsamianie sie z postacig Yu Ji, krolewskiej
konkubiny, ktora po klesce wladcy popeilnia samobdjstwo, podcinajgc sobie
gardto mieczem ukochanego, ma dla niego tragiczne konsekwencje. Sztuka
i rzeczywistosc¢ tacza sie w finalowej scenie na deskach teatralnych, ponad
piecdziesigt lat po pierwszym spotkaniu bohaterow, tworzac rodzaj klamry
kompozycyjnej i fabularne;j.

Chinscy krytycy zarzucali rezyserowi, ze odszed! od realistycznego stylu,
wypracowanego w debiutanckiej Zé#ej ziemi (1984), na rzecz widowiskowego
dramatu epickiego, czerpigcego inspiracje z tradycji teatralnej; jak juz wspo-
mniano, takze przedstawiciele Pigtej Generacji odnosili sie do tej tradycji
negatywnie (por. Silvio 2002: 179). Mozna zgodzi¢ si¢ z opinig niektorych
badaczy, ze historia stuzy w tym filmie ewokowaniu nostalgicznego uczucia,
ale nalezy zaznaczy¢, ze nostalgia jest reakcjg na transformacje polityczng
i modernizacje kraju. ,,Nostalgia nieuchronnie odradza sie jako system obronny
w czasach przyspieszonego rytmu zycia oraz historycznych wstrzgsow” — stwierdza
Svetlana Boym (2002: 274).

Nostalgia, wskazujgca na zwigzek miedzy terazniejszoscig i przesztoscia,
taczy sie z doswiadczeniem traumatycznym, jako ze tesknota za tym, co utracone
— tradycja, dziedzictwem kulturowym, klasycznymi formami artystycznymi —
wynika z niemoznosci pogodzenia sie z zaistnialg sytuacja, czasem z nieudanych
prob wyparcia przykrych wspomnien lub przepracowania urazéw. W pewnym
sensie nostalgia i teatr dzialajg na podobnej zasadzie: przeciwstawienia dwoch
Swiatow, rzeczywistego i wyobrazonego.

Opowiesci i mity opery pekinskiej
Fabuly spektakli operowych wystawianych w operze pekinskiej sg zawsze

osadzone w odleglej przeszlosci. Nie inaczej jest w przypadku sztuki Krol Hege-
mon zegna swojg konkubine (tak jest thumaczony oryginalny tytut Bawang bieji).
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Inspiracjg dla jej tworcow byty historyczne wydarzenia z czasé6w panowania
dynastii Qin (221-207 p.n.e.), kiedy to powstata stynna terakotowa armia
strzegaca cesarskiego grobowca. Glowny bohater dramatu to Xiang Yu, wielki
wojownik i wladca kroélestwa Chu, ktorego armia zostaje pokonana przez
wojska Liu Banga, przysztego zalozyciela dynastii Han (206 p.n.e — 220 n.e.).
W ostatniej bitwie towarzyszy mu konkubina Yu Ji, ktora po klesce ukochanego
odbiera sobie zycie.

Opowies¢ o bezgranicznym oddaniu pojawita sie jako jeden z epizodow
piecdziesiecioaktowej sztuki Tysigc sztuk ztota, napisanej w XVI wieku przez
Sena Caia (por. Li 2003: 72-73)5. W kolejnych stuleciach fragmenty przed-
stawiajgce przygotowania do ostatniej bitwy kroéla i pozegnanie z ukochang
kobieta wykonywane byly samodzielnie. Zgodnie z zasadami obowigzujgcymi
w operze pekinskiej od czasow dynastii Qing (1644-1911) gltowne role konkubiny
i wojownika odtwarzali mezczyzni (podobnie jak w japonskim teatrze kabuki).
Jeden z nich, okreslany jako dan, wystepowat w przebraniu kobiecym i Spiewat
falsetem, drugi zas, nazywany sheng, wcielal sie w role silnego wladcy. Obie
postacie reprezentowaly dwa pierwiastki — meski i zenski — jednak nie na
zasadzie przeciwstawienia, lecz dopelnienia catosci®.

W tym ksztalcie sztuka Bawang bieji przetrwata do XX wieku. W 1921
roku Mei Lanfang (1894-1961), najwybitniejszy aktor teatralny ubieglego stu-
lecia, przypomniat jg publiczno$ci chinskiej, dokonujgc w niej istotnych zmian
i opracowujgc nowg choreografie. Dzieki niemu to na postaci kobiecej skupita
sie uwaga publicznosci, za$ taniec z mieczem stal sie popisowym numerem?.
We wspolezesnych wyobrazeniach wtasnie ta ostatnia wersja sztuki kojarzona
jest z operag pekinska, a finatowg scene utozsamia sie z jej kwintesencjg — cho¢
przeciez samo pozegnanie zajmuje zaledwie kilka wersow w pierwotnym tek-
Scie z epoki Ming (1368-1644), natomiast posta¢ konkubiny pojawia sie ledwie
w dwoch aktach.

Chen Kaige nie ukrywal, ze wzorowal postaé¢ filmowego Chenga Dieyi na
Mei Lanfangu. Wykorzystal rowniez zmieniong wersje sztuki, te, w ktorej
inicjatywa nalezy do postaci kobiecej, podczas gdy Krol jest jedynie wzorem
mestwa i szlachetnosci (jego uczucie do Yu jest czyste i bezinteresowne).
W ostatnim monologu konkubina probuje przekona¢ mezczyzne, by pozwolit
jej popetnié samobgjstwo, a gdy to sie nie udaje, podstepem odbiera mu miecz
i podcina sobie gardlo. Gotowo$¢ do poSwiecenia stanie sie jedng z cnét przy-
pisywanych kobiecie, ale romantyczny ideat kobiecoSci stworzony przez opere

5 Krél Hegemon zegna swojg konkubine jest opera wywodzaca sie z tradycji kunqu, jednej
z najstarszych form muzycznych w operze chinskiej, ktora szczegélnym powodzeniem cieszyla sie
od XVII do XIX wieku, za czasow panowania dynastii Qing (1644-1911).

6 Praktyki transgenderowe majg wielowiekowsa tradycje w operze pekinskiej, podobnie jak
prostytucja wsrod aktorow odtwarzajacych role zenskie (dan). Nie tylko mezczyzni zakladali
kobiece stroje na scenie, ale i kobiety wystepowaly w rolach meskich. W 1772 roku wprowadzono
zakaz publicznych wystepow dla kobiet, ktore nie mogly rowniez zasiada¢ na widowni.

7 Hou Yushen, jeden z najstynniejszych aktoréw odtwarzajacych role kréla, w swoich pa-
mietnikach pisat ironicznie, ze wersja przygotowana przez Mei Lanfanga powinna nosi¢ tytul
Konkubina zegna swojego kréla (za: Li 2003: 77).
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pekinska jest w istocie skladnikiem dyskursu patriarchalnego, wytworem
meskich wyobrazen i sceniczng kreacjg aktora odtwarzajgcego role zenskie,
nadajacego im fantazmatyczny charakterS.

Cheng Dieyi, podobnie jak Mei Lanfang, rozpoczat nauke aktorstwa
w wieku oSmiu lub dziewieciu lat. Cale dziecinstwo wypelnialy mu ¢wiczenia
przerywane positkami i snem, a surowej dyscyplinie towarzyszyl system kar
cielesnych. Mlodych adeptow sztuki operowej zmuszano do wielokrotnego po-
wtarzania tych samych ruchéw i gestow, szkolono w sztukach walki, uczono
prawidtowej emisji glosu i techniki $piewu oraz wymagano od nich umiejetnosci
akrobatycznych. Pozniejsze losy obu postaci, fikcyjnej i rzeczywistej, roznig sie
jednak od siebie. Na poczatku lat trzydziestych, po zajeciu Mandzurii przez
wojska japonskie, Mei wyjechat do Szanghaju, podrézowat po Europie i Stanach
Zjednoczonych i nigdy nie zgodzil sie na wystepy przed okupantami. Po wojnie
zostal dyrektorem Chinskiego Instytutu Teatralnego, dzieki czemu udalo mu
sie ocali¢ wiele elementow tradycyjnej sztuki operowej w okresie gtebokich
reform przeprowadzanych przez wladze komunistyczne®.

Zupelnie inaczej potoczyty sie losy gtéwnego bohatera filmu, o czym prze-
konujg sekwencje rozgrywajace sie w 1939 roku, po zajeciu Pekinu przez armie
japonska, oraz w drugiej potowie lat szesédziesigtych, w okresie Rewolucji
Kulturalnej. Oba watki pokazuja uwiklanie sztuki w kontekst polityczny,
podporzgdkowanie jej dominujgcej ideologii, ale rownoczesnie obnazajg pewng
stabosé Chenga Dieyi, ktory pozostawal obojetny na wydarzenia historyczne,
catkowicie oddany sztuce. ,Teatr byt §wiatem iluzorycznym, ale jedynym, jaki
znal — pisze Lilian Lee — wszystko inne wydawalo sie poza nim, jakby mniej
rzeczywiste niz marzenie senne” (Lee 1994: 116). Kiedy w przededniu wybuchu
drugiej wojny Swiatowej ttumy na ulicach wykrzykiwaly hasta antyjaponskie,
a mieszkancy Pekinu bojkotowali sklepy sprzedajace towary pochodzace z Kraju
Kwitngcej Wisni, bohater wystepowal na scenie operowej przed japonskimi
oficerami. W cytowanej ksigzce mozna przeczytac takie jego stowa: ,Bede
Spiewal dla kazdego, kto potrafi to docenié. Sztuka nie zna granic narodowych”
(Lee 1994: 159).

Cheng Dieyi nie przyjmuje do wiadomosci zadnych zmian w $wiecie ze-
wnetrznym, probuje zachowac niezaleznosé, podtrzymac iluzje, w ktorej zyje,
odgrywajac role konkubiny nie tylko na scenie, ale r6wniez w rzeczywistosci.
Jego zwigzek z Yuanem (Ge You), zamoznym protektorem i wielbicielem opery

8 Leslie Cheung, przygotowujac sie do roli Dieyi, ogladal zachowane materialty filmowe
z udzialem Mei Lanfanga. Pierwotnie w gtéwnej roli mial wystapic¢ John Lone, aktor wyszkolony
w operze pekinskiej, znany z filmu Ostatni cesarz (The Last Emperor, 1987, rez. Bernardo Ber-
tolucci). Wezesniej jednak przyjat on propozycje ze strony Davida Cronenberga i zagral w jego
filmie M. Butterfly (1993).

9 Wiecej na temat dzialalnosci Mei Lanfanga oraz jego kariery scenicznej mozna znalezé
w ksigzce Mei Lanfang. Mistrz opery pekiniskiej (Guderian-Czaplinska i Ziétkowski 2005). Chen
Kaige wrocit do tematyki operowej w filmie biograficznym zatytutowanym Mei Lanfang (2008).
Ten film szczegbélowo omawia Alicja Helman w cytowanej powyzej monografii rezysera (Helman
2012: 185-204).
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pekinskiej, jest mozliwy wylgcznie dlatego, ze ten drugi mezczyzna weciela sie
w role Krola Hegemona, zaklada kostium i bierze udziat w maskaradzie.
Koniec wojny oznaczal dla bohatera poczatek prawdziwych probleméw,
gdyz wtadze komunistyczne widziaty w nim zdrajce i kolaboranta. W kolejnych
dekadach zmusity go do rezygnacji z wystepow. Okres Rewolucji Kulturalnej
zostal pokazany w sposob bardziej wielowymiarowy niz kwestia okupacji ja-
ponskiej, przede wszystkim dlatego, ze jej Swiadkiem i uczestnikiem byt sam
rezyser, ktory wezesniej mierzyt sie z bolesnymi do§wiadczeniami w Zottej ziemi
1 Krélu dzieci (Haizi wang, 1988). Chen Kaige z goryczg wspominat swoj udziat
w przesladowaniach, cztonkostwo w Czerwonej Gwardii, a wreszcie zadenun-
cjowanie wlasnego ojca. Motyw zdrady, jeden z centralnych tematéw w filmie,
powraca wielokrotnie, poczawszy od porzucenia bohatera przez matke, przez
zdrade przyjazni (Xiaolou zZeni sie z piekng kurtyzana), po najbardziej wyrazi-
stg w swej wymowie zdrade, jakiej dopuscil sie Xiao Si (Lei Han), podopieczny
Chenga Dieyi, przygarniety przez niego w dziecinstwie. Przylaczy? sie on do
rewolucjonistow, gloszacych potrzebe gruntownej zmiany w teatrze, stajgc sie
uosobieniem potwornosci maoizmu. W Zegnaj, moja konkubino Chen Kaige

[...] wyraznie sugeruje podobienstwo miedzy spoteczno-politycznym $wiatem
wspotezesnych Chin i kulturowo-historycznym spektaklem operowym. [...]
Z jednej strony pokazuje skorumpowane i bezwartosciowe panstwo, ktorego
uciele$nieniem jest Yuan, z drugiej natomiast naiwny, staby, ale uczciwy nardod,
ktorego symbolem jest posta¢ Duana Xiaolou (Larson 1997: 341, 342).

Odtworca roli Krola Hegemona nie jest jednak zdolny do tego, by ochro-
ni¢ przyjaciela i scenicznego partnera przed zemsta polityczna. Bohaterowie
Zegnaj, moja konkubino, jako ucielesnienie tradycyjnej sztuki dworskiej, padli
ofiarg systemu politycznego, ktory pragnal narzuci¢ wzorce estetyczne zgodne
z ideologig partii komunistyczne;j:

Najwieksza konsekwencja Rewolucji Kulturalnej w teatrze chinskim byto jed-
nak nie tyle samo pojawienie sie nowych sztuk i podporzgdkowanie tekstow
i sposob6w obrazowania obowigzkowi ideologicznemu, ile systematyczne i zdra-
dzieckie niszczenie tradycji teatralnych niezwykle ostrymi atakami ze strony
sczerwonej gwardii”. [...] Aktorzy musieli spelnia¢ kazde nakazane zalecenie
nowej wiadzy, a jednoczesnie podlegali surowym represjom za kazdy zwrot
w strone przeszlosci — a przeciez ich sztuka byla glteboko zakorzeniona w tradycji.
Zabroniono wystawiania wszystkich przedstawien tradycyjnej opery pekinskiej,
aktorzy i tworcy librett zostali pozbawieni najbardziej podstawowych praw, cze-
sto byli zmuszani do upokarzajacych rytuatow samokrytyk (Savarese 2005: 81).

Scena przemian, scena iluzji
Mozna zgodzi¢ sie z opinig Jenny Kwok Wah Lau (1995: 23—24), ze w filmie

Chena Kaige wystepujg dwie pierwszoplanowe postacie kobiece. Jedna z nich jest
rzeczywista (Juxian), druga (Dieyi) fantazmatyczna. Pierwsza jest najpiekniejszg
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kurtyzang z Domu Kwiatéw, a wiec przedmiotem pozadania, cho¢ réwnoczes$nie
uciele$nieniem silnej kobiety, druga jest projekcjg wyobrazen stworzonych przez
system patriarchalny, wedtug ktorych tylko mezczyzna jest w stanie pokazac
»istote” kobiecosci bez odwolywania sie do ,naturalnych” atrybutéw wykorzy-
stywanych przez aktorki. Znakomicie uchwycita to autorka pierwowzoru lite-
rackiego, piszac: ,,Dan powinien by¢ bardziej kobiecy niz rzeczywista kobieta.
W prawdziwym zyciu naturalny urok wystarcza, ale na scenie potrzebne jest co$
wiecej. Dan musi posiada¢ nieuchwytne wlasciwosci oraz umiejetnosé weielenia
sie w odtwarzanag postac, zatopienia si¢ w niej” (Lee 1994: 118).

Obie filmowe bohaterki potrafig stworzyc przekonujacg iluzje, grajg okre-
Slone role, podkreslajac w ten sposob performatywny wymiar tozsamosci, ktora
jest nie tylko zdeterminowana biologicznie, ale posiada wymiar kulturowy
i spoteczny. W Zegnaj, moja konkubino, podobnie jak we wezesniejszych filmach
Chena Kaige, kobiecos¢ jest narzedziem pozwalajagcym meskim bohaterom
uswiadomic sobie pewne ograniczenia, niemoznos¢ zapanowania nad wlasnym
losem, przede wszystkim ze wzgledu na uwarunkowania polityczne.

Feministycznie zorientowani krytycy podkreslaja, ze w filmie przewaza
meska perspektywa, nierzadko prowadzaca do uprzedmiotowienia kobiety,
poniewaz obie postaci kobiece sg prostytutkami, zarowno matka gtéwnego boha-
tera, ktora pojawia sie jedynie w pierwszych scenach filmu, jak i zona Xiaolou.
Obie naruszajg wiec normy spoteczne, cho¢ druga z nich préobuje znalezé miej-
sce w §wiecie poza domem publicznym i zyskac szacunek poprzez matzenstwo.
Rozpaczliwe proby wyrwania sie spod ograniczen narzucanych przez role spo-
teczng konczg sie jednak niepowodzeniem. W §wiecie przedstawionym analizo-
wanego filmu kobiety stuzg nie tylko do zaspokajania meskiego pozadania, ale
rowniez przyjemnosci wizualnej. W tym aspekcie nie do przecenienia jest gra
najwiekszej gwiazdy kina chinskiego, czyli Gong Li, odtworczyni roli Juxian.

Film Chena Kaige mozna potraktowac nie tylko jako alegorie polityczng,
ale rowniez jako opowie$¢ o stawaniu sie kobietg, co sugeruje Hsu Jen-Hao.
Widoczne jest to zwlaszcza w przypadku gtéwnego bohatera, ktory jako dziecko
zostal zmuszony do identyfikacji z plcig przeciwng wskutek symbolicznego gwaltu
dokonanego za pomocg fajki do opium wtozonej mu do ust przez najblizszego
przyjaciela i pozniejszego partnera scenicznego. Wowczas to, po raz pierwszy,
prawidtowo zaspiewat dwa wersy z opery: ,Jestem tylko delikatng dziewczy-
ng / A nie przystojnym mlodziencem”. Przyjmujac role wyznaczong mu przez
system szkolenia, a tym samym akceptujac swoje przeznaczenie, utozsamit sie
z kobiecoscia i z jej podstawowymi wiasnosciami, czyli wiernoscig, oddaniem
oraz gotowoscig do poswiecenia w imie milosci (Hsu 2012: 7-8).

Przemiana biologicznego ciala meskiego w kulturowe ciato kobiece jest
zwigzana z trzema procesami: symboliczng kastracjg, systemem dyscypliny
i maskaradg. Obciecie szostego palca okazuje sie narzedziem socjalizacji dziec-
ka, wlaczeniem go w struktury spoleczne, a zarazem potwierdzeniem prymatu
aspektu kulturowego nad biologicznym. Wigze sie z oddzieleniem od matki
i przekazaniem chlopca symbolicznemu ojcu, czyli mistrzowi Guanowi ze szkoty
aktorskiej (Cui 2003: 153). Chinski znak okreslajacy ,nauczanie” sklada sie
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z dwoch komponentow: reki trzymajacej kij (pu) oraz czesci fonetycznej (xiao),
wskazujacej na zwigzek pokrewienstwa, jaki istnieje miedzy ojcem i synem, czyli
relacje zalezno$ci opartej na autorytecie (Cui 2003: 155). Sposobem sprawowa-
nia wladzy ojcowskiej (podobnie jak panstwowej) jest system przemocy oparty
na bezwzglednym postuszenstwie i surowych karach. ,Bicie pomaga pamieci”
— mowi nauczyciel do uczniéw. Podporzgdkowanie sie jest warunkiem koniecznym
powstania podmiotu uzytecznego z perspektywy ludzi posiadajgcych wiadze,
a bdl jest cena, jaka trzeba zapltaci¢ za zdobycie pozycji spotecznej i zawodowej.

Motyw maskarady wskazuje na znaczenie wymiaru performatywnego
— zaréwno na poziomie sztuki, jak i zycia — nie sprowadza sie przy tym do
wygladu zewnetrznego, ale wnika w gtgb osobowosci. Od pewnego momentu
twarz i maska stajg sie jednym, mianowicie symbolem prawdziwej tozsamosci.
Jak zauwaza Cui Shuqin,

Tylko w kobiecym przebraniu i charakteryzacji Dieyi moze urzeczywistni¢ cnote
kardynalng, czyli wiernos¢ wobec sztuki i przyjaciol. Odgrywajac role zen-
skie, jest gwiazdg operowg i moze uwodzi¢ innych mezczyzn. Sukces sprawia,
ze w kobiecosci odnajduje schronienie przed brutalng rzeczywistoscig (Cui
Shuqin 2003: 158).

W istocie poza sceng jest wylgacznie obiektem pozadania, najpierw — jeszcze
jako dziecko — starego eunucha, do ktorego zostaje wystany po zakonczeniu
przedstawienia, potem Yuana, patrona i kochankal®.

Podsumowanie

Whbrew pozorom Zegnaj, moja konkubino nie opowiada o pogodzeniu sie
z homoseksualnymi sklonnosciami, jako ze bohater pozostaje artystg udre-
czonym, wewnetrznie rozdartym, nieustannie mieszajacym fikcje z rzeczy-
wistoscig, bezskutecznie usitujgc polaczyc zycie i sztuke w jedna calosé.
Kaplan, odwolujgc sie do pojecia alegorii w rozumieniu Fredrica Jamesona,
widzi w cierpieniu aktora odzwierciedlenie cierpienia catego narodu chinskie-
go (ale rownoczes$nie zauwaza, ze pomija sie milczeniem tragedie bohaterki).
Seria traumatycznych przezyc, jakich doswiadcza Dieyi, znajduje odzwiercie-
dlenie w wydarzeniach historycznych prowadzacych do utraty dziedzictwa
kulturowego (Kaplan 1997: 273).

Feminizacja postaci gtdwnego bohatera moze by¢ odczytywana w kontek-
Scie alegorycznym jako zapowiedz upadku i ostabienia sil zywotnych narodu
lub poddania sie obcym wptywom (okupacja japonska). ,W ostatecznym roz-
rachunku zaréwno kobieta, jak i sfeminizowany mezczyzna muszg umrzec,
usuwajgc dzieki temu ze Swiata zepsucie i degeneracje, podczas gdy przy zyciu

10 W teatrze chinskim nie tylko mezczyzni weielali sie w role zehskie, ale rowniez kobiety
wystepowaly w partiach meskich. Byty zatrudniane miedzy innymi w matych trupach teatral-
nych w czasach dynastii Ming (1368—1644) oraz we wczesnym okresie panowania dynastii Qing
(por. Li 2003: 2).
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pozostaje jedynie cztowiek pobity i ztamany” (Zheng 1997: 357). Okazuje sie,
ze tradycyjne formy doswiadczenia kulturowego mogg przetrwac wytgcznie na
poziomie fantazmatycznym.

Watek homoseksualny pelni rowniez funkcje alegoryczna, gdyz pozwala
na pokazanie stosunku panstwa do wszelkiej odmiennosci, nie tylko plciowe;.
Chen Kaige zwraca uwage na sytuacje artystow i intelektualistow w panstwie,
w ktorym wszystko podlega kontroli, gdzie mezczyzni podporzagdkowani wiadzy
ulegaja postepujacej feminizacji. ,,Kobiecos¢ jest metaforycznym przedstawieniem
podmiotu zmarginalizowanego i jego stosunku do panstwa” (Lim 2006: 72).
W ten sposob rezyser raz jeszcze przypomina o skomplikowanej naturze zwigzkow
lgczacych sfere prywatna i publiczng, pokazuje przenikanie sie traumatycznych
do$wiadczen jednostki i catego narodu.
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Streszczenie

Punktem wyjscia niniejszych rozwazan jest koncepcja alegorii politycznej w ujeciu
Ann W. Astell. Przywolana badaczka twierdzi, ze podstawa utworzenia alegorii politycz-
nej jest nawigzanie porozumienia miedzy autorem i odbiorca, czyli obecnos¢ wspolnej
wiedzy oraz pamigci kulturowej, pozwalajacej odczyta¢ zakodowane w tekscie znaki.
Celem zaprezentowanej interpretacji filmu Zegnaj, moja konkubino Chena Kaige jest
pokazanie, po pierwsze, zwigzku miedzy traumg osobistg a zbiorowa, po drugie przyj-
rzenie sie sposobom wigczania historycznych wydarzen i postaci w fikcyjng opowiesé
o dwoch aktorach opery pekinskiej, a po trzecie zastanowienie si¢ nad funkcjonowaniem
dzieta filmowego jako alegorii.

Farewell My Concubine: Operatic Film as a Political Allegory
Summary

The starting point of the presented deliberations is the concept of political allegory
in the work of Ann W. Astell. This researcher assumes that the basic element in creating
a political allegory is to establish an agreement between an author and a recipient,
or the presence of shared knowledge and cultural memory allowing the signs encoded
in the text to be read. The aims of the present interpretation of Farewell My Concubine
by Chen Kaige are, firstly, to show the relationship between personal and collective
trauma and, secondly, to analyse how historical events and figures are integrated in
a fictional story about two actors of the Beijing Opera. Finally, the interpretation focuses
on the functioning of a film as an allegory.






