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PREDGOVOR

Hongkong je nadvse nenavadno mesto, ne le v pogledu kinematografije, ki slovi po poceni pretepaških filmih, pač pa predvsem zaradi svoje usode, ki se med drugim razgrne tudi v teh majhnih samozadovoljnih filmih, ki ne premorejo niti toliko samodostojanstva in ambicije, da bi jih hotelo vzeti v obzir kakšno kritiško oko. A nam, ki živimo skrajno oddaljeni od te točke na zemljevidu, se razkrije vse kaj drugačna resnica, pogosto prikrita zavoljo kulturološke, filozofske kot tudi ideološke različnosti. Filmi so postali globalni veliko prej kot družba, zato včasih na nam znanem teritoriju marsikoga z izvirno idejo proglasimo za genija, brez vednosti, da je to nekje drugje vsakodnevna praksa. Hollywood je več ali manj odraz naše zahodne civilizacije in pogosto se sprašujemo, kje se lahko vidi preostanek sveta, kje so podobe, s katerimi se identificira velika večina preostalega planeta. Naletimo na Indijo, ki je samosvoja in ogromna v svoji pripadnosti filmski fantazmi, a je njena produkcija komaj primerna definiciji filmska, zato pa lahko ob boku Hollywoodu najdemo Hongkonško produkcijo, ki praktično iz enega mesta razširja vizijo nad celotnim daljnim vzhodom. Ta vizija ima več kot z vzhodom povezave z agonijo lastnega obstoja in borbo za lasten obstanek. Kot Angleška kolonija je bila neizogibno pod vplivom zahoda, a hkrati je velika večina njenih prebivalcev Kitajcev, ki prakticira svojo tradicionalno filozofijo. Ko to nasprotje trči v Hongkongu skupaj, je rezultat nikoli nič drugačen kot akcija. V prevodu v podobo, postane akcija prevod frustracij mesta in njegovih prebivalcev, metoda pa predvsem temelji na iskanju skupne točke, ki bi poenotila vse v eno, ker je ne odkrijejo, se tako na platnu kot med ljudmi izoblikuje točka, ki jo je potrebno čimprej zapolniti, praznina, ki mora hkrati ostati vidna, po drugi strani pa čimprej zapolnjena. Film nam nudi tako najbolj udobno okno, v ta, danes že fizično in časovno oddaljen svet. Dandanes smo priča trenutku, ko tudi zahod podlega podobnim simptomom, kot jim je nedolgo ob koncu prejšnjega stoletja podlegel tudi Hongkong, kot multinacionalna in globalna entiteta. Pozicija nas, kot opazovalcev iz daljnega zahoda, je nesporno podvržena predsodkom, mišljenju, ki ima povsem drugačne korenine, kot objekt opazovanja sam, zato je treba razumeti, da gre predvsem za znanstveno interpretacijo nekega fenomena in ne za njegovo dokončno razrešitev. Usojeno nam je, da je pogled, ki ga uperjamo na vzhod, pogled zahoda, kar pa zavoljo nečesa androgenega, svetu pripadajočega na Hongkongu samem, niti ni tako narobe.

Smo v letu, ko je prvemu Hongkonškemu filmu uspelo priti do priznanja za njegovo kvaliteto in uspeh. Nikakor se ne moremo znebiti občutka, da gre za posmrtno odlikovanje in za kompromis, ki ga diktira predvsem logika tržnega gospodarstva, ki v tem vidi priložnost, da se približa z svojim vplivom novemu gospodarskemu velikanu Kitajski. Ta pogrebni nagovor zahoda Hongkongu, je v skladu z njegovim življenjem kot finančnega giganta, azijskega tigra, ki je samega sebe izgradil iz nič in se slednjič zopet v nič povrnil. Hkrati pa je to zgodba o kapitalizmu in njegovih podložnikih in vplivu na ljudi, ki jim ne uspe najti miru in identifikacije in zato vedno znova zapadajo fantaziji in destruktivni želji brez razloga. Vse to in še kaj bolj osebnega je vidno na filmu, ki ga je Hongkong tako brezkompromisno barval v drugi polovici prejšnjega stoletja, ko je bil vsesplošni razvoj najbolj na udaru in katerega estetika je postala prevod akcijskega filma, z težnjo dekonstrukcije novega reda in ponovne vzpostavitve prejšnjega stanja.

Film je medij, ki presodno vpliva na življenja ljudi, kjerkoli po svetu. Na platnu se zrcalijo hrepenenja, želje, usode, zgodovina. Vzroki, zakaj smo se lotili tega projekta na ta način, so tako zlahka očitljivi. Svet je postal precej podoben hongkonški obsodbi na smrt, podreditvi neki globalni shemi, ki četudi iz perspektive kapitala predstavlja nek korak naprej, je hkrati tudi korak nazaj, posledično se tovrstna estetika, ki ima svoje korenine na daljnem vzhodu, vse bolj sidra in postaja domača tudi zahodu. 

Pomembno je poudariti, da v pričujoči nalogi ne bomo težili k kakšni rekonstrukciji azijskih filozofij, kot bi morebiti kdo utegnil pomisliti, le te so gotovo prisotne, nikakor pa bistvene. Edinstvenost in zavoljo tega primerni objekt razprave je Hongkong ravno zaradi svoje multikulturalnosti in v veliki meri, četudi ob razumljivo prisotni tradiciji, načelni a- ali poli- religioznosti. Samo jedro je kljub vsemu v sami podobi, ki se giblje, njen razvoj, prepoznanje in povezovanje nečesa posebnega, kot je Hongkong na prelomu z univerzalnim filmskim jezikom in slednjič akcijo, kot fatalnim sporočilom Hongkonga svetu. Poseben problem lahko morda bralcu zavoljo posebnosti izvirnega jezika predstavljajo naslovi filmov in imena avtorjev, zavoljo preglednosti smo v tekstu uporabljali originalne angleške naslove filmov, kot tudi angleška imena oseb, ki so tudi sicer v Hongkongu najpogosteje v uporabi, za lažjo orientacijo smo na koncu naloge sestavili seznam vseh omenjenih filmov, ki vsebuje nekaj več podatkov. Naloga je v bistvu razdeljena  po principu časovne lestvice, ki se povzpenaja od začetka h koncu, z klasičnim filmskim tvistom na začetku, ki daje bralcu možnost, da bere zgodbo Hongkonga iz perspektive njegovega konca. V prvem delu naloge se ukvarjamo z teorijo estetike Hongkonškega filma in filma kot kreativnega in filozofskega orodja, v drugem, da sama naloga ne izzveni v povsem prazni teoretični maniri, temveč, da za povedano ponudi tudi pripadajoče ji dokaze, pa se pobliže seznanimo z posameznimi pomembnejšimi točkami v razvoju estetike hongkonškega akcijskega filma. 
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1 UVOD

1.1 Odmev praznine
Praznina, ki se pojavlja na primeru Hongkonga
, kot prav posebnega mesta pod soncem, je praznina ravno tako posebnega časa in prostora, ki ima svoje korenine na vseh predstavljivih si področjih življenja. Film, kot relativno nova invencija, je v svojem kratkem, a za nas toliko bolj aktualnem življenju, tako deležen izkušenj, socioloških, filozofskih premikov znotraj družbe, s to prednostjo, da ga lahko v vsakem trenutku začnemo gledati ponovno, od začetka. Film je z Hongkongom kot mestom nekako zrasel v eno, njun razvoj je več ali manj paralelen, hkrati pa je skupni imenovalec vsakega njegovega prebivalca. Film tako predstavlja edino možno skupno točko identifikacije z hibridom kakršen je Hongkong. Dasiravno gre za kulturo, ki je precej odmaknjena od naše, je ravno specifika Hongkonga v univerzalnosti kulturološke podobe, ki z koncentracijo informacij in različnih med seboj mogoče celo izključujočih se vrednot, nudi vsakemu pogledu tudi nekaj njegovega. Naš pogled, ki iz zahoda zre na ta oddaljen prostor tako presenetljivo tam najde identične okoliščine, ki jih rezultira dejstvo, da v tem procesu sodelujejo mnoge kulture na koncentriranem prostoru, nekakšnem svetu v malem. Podobo Hongkonga je v popularni kulturi dolgo risal zgolj akcijski film, zato ne gre prezreti vse preveč vidne povezave med praznino, ki je vidna tako na platnu kot v mestu, praznino, ki že z svojo definicijo kliče po svoji zapolnitvi, kar je značilnost in skupna točka tako mesta kot kulturološkega fenomena, kot akcijskega filma, kateremu je tako Hongkong povsem naravno okolje: “Živeti ali gledati filme v Hongkongu je pravzaprav eno in isto. Med ljudmi tako na platnu kot pod njim, vlada prazen prostor. Telesa so v Hongkongu mestu kot filmu ločena od prostora in mu sploh ne pripadajo. Kung fu kot filozofija gibanja je del kulture Hongkonga, to ni borba, je groza telesa pred telesom, pred njegovo erotično dvoumnostjo, ki ustvarja borilne veščine. Telesa so tu potopljena v prostor in mu ne pripadajo, tudi zvoki in glasovi so ločeni od telesa. Verjetno je ravno ta dvojna nepripadnost, negacija vsake fizične zasidranosti tista, ki podeljuje kung fu filmu univerzalno in spontano popularnost. Pove, da je tudi svetovno ljudstvo današnjega dne nezasidrano premeščeno in izgnano. Hongkong kot kolonija govori vsem bivšim kolonijam sveta, govori izseljencem.” (Zbornik 1985, 8) 

1.2 Estetika odtujenosti
Estetika, ki je forma akcijskega
 filma v Hongkongu ni izvorna estetika zgolj ene kulture, temveč je v njem ravno toliko hollywoodske estetike, kot morda kakšne evropske filmske zapuščine ali celo kakšne od razvejanih azijskih religioznih tradicij. V obdobju, ki ga na zahodu označujemo kot postmodernizem, je  Hongkong stal pred nadvse kočljivo politično situacijo, ki je nemalo vplivala na njegovo moralno in kulturno držo. Zemlja, s katero sta trgovala dva sistema, je po dolgih letih liberalnega Britanskega lastništva z letom 1997 spet prešla v roke očetnjave železne Kitajske, kar je na hongkonških filmih pustilo nemalo vidnih posledic in konec koncev nekakšno razrešitev akcijskega žanra v Hongkongu, ki je zavoljo svoje forme transcendiral v lasten žanr in se skupaj z mojstri te obrti preselil v našo bližino, na zahod. S tem pa se zahod ni okužil z tistim posebnim v hongkonških filmih, temveč jih je v vsebini in formi priredil zahodu, ter s tem izbrisal ravno tisto, kar hongkonški film dela za hongkonški film. “Hongkong je natanko tisto srce, ki si v filmu želi, da bi bil vse, prvi svet, najboljši svet, edini svet, zadnji svet, bodisi pest ali pištola, vseeno samo da je manično, eksplozivno, histerično nizanje dokazov, da svet ne obstaja. Hongkong je hotel postati film, ne le film temveč predvsem fikcija, kot da hoče reči glejte v resnici me sploh ni, nič realnega nisem. Hongkong je film v najbolj čisti obliki. Junaki hongkonških filmov se obnašajo kot nekdo ki mu nad glavo visi zgodovina, to so junaki pod pritiskom, vedno se zdi, da hočejo nekaj nadoknaditi, predvsem preteklost, ki je nikoli niso imeli in seveda prihodnost, ki se ji ne smejo nadejati. Vse so morali narediti in povedati hitro. Film je le reinkarnacija hongkonškega sindroma in dalje, le ta je le fantomska reinkrnacija filma.” (Štefančič 1997, 32)

1.3 Perspektive in metode
Manija, ki nastopi po sporazumu med Kitajsko in Veliko Britanijo
, je v Hongkongu v začetku devetdesetih sproducirala nekakšno mutantno obliko zahodnega postmodernizma, še prej pa rezultirala v siloviti eksploziji hongkonškega akcijskega filma v osemdesetih. S seboj prinese vse lastnosti akcijskega filma, ki so se skozi zgodovino nalagala v Hongkonškem filmu in z silovitostjo, ki jo nalaga le obsodba na smrt, zaživele z prav bizarno radostjo, zato je to obdobje še prav posebej označeno kot vrhunec praznine v Hongkonškem akcijskem filmu. Praznina, ki je ne iščemo toliko v vsebini, kot v njeni formi, je tisti dokaz, ki nam s svojo zapolnitvijo podeljuje užitek, filmu kot mediju pa popularnost in nas hkrati opozarja na odtujenost, ki se je danes v svetu razpasla med ljudmi in film postavila na mesto, ko mu je dodeljena funkcija zapolnitve, vendar ne zapolnitve na platnu, kar sodi k logiki filma, temveč krivično zapolnitev praznine medčloveških odnosov, kar pa mu seveda ne more uspeti. Hongkong je torej primer, ki je jasnoviden. Naše izkušnje, ki jih črpamo o Hongkongu seveda niso izhajajoče  iz neposredne izkušnje mesta in ljudi, temveč študiozno branje in predvsem opazovanje njegovih plodov, filmov in njihove poti na zahodu, kjer se ti filmi gledajo drugače kot doma, morda iz distance, celo bolj relevantno. 

2 EPITAF 

2.1 Zeitgeist

Začnimo z koncem. Soočen z zavestjo, da se bliža konec, je Hongkong dolgo desetletje preveval občutek, da se končuje neko obdobje. V luči leta 1997 je Hongkonška kinematografija vzdrževala ravnotežje in to v obdobju, ko se je, kot je značilno za postmodernizem, povsem spremenila percepcija preteklosti. Na zahodu je izguba zaupanja v prihodnost skupaj z skoraj histeričnim stresom zaradi kopičenja materialnih vrednosti in umovanja o spremembi vrednot, sprožila trenuten duh postmodernizma in zlorabo stilov iz preteklosti. Četudi Hongkong kot križišče vzhoda in zahoda potrjuje kontradiktornost pojma postmodernizma, ki uporablja in zlorablja, namešča in potem spreobrača prav tiste koncepte, ki jih izziva, prav tako postavlja na laž prepričanje, da je postmodernizem zgolj zahodna teorija razvoja (Evans Chan 2000).

2.2 “Der Stand der Dinge”
Do leta 1989 je v odnosih do Kitajske vel pozitiven veter, kar pa se je spremenilo po dogodkih na trgu Tiananmen. Hongkong je zajel pesimizem in fustracija. V začetku devetdesetih je Hongkong posledično zajela težnja po zahodnem uniformiranju svojega okolja, po zaznamovanju lastne avtonomnosti in individualnosti, gradili so vedno nove zgradbe, pri tem pa so izginjale stare. Postmodernizem iz te perspektive v Hongkongu pokaže povsem neznačilne poteze. Hongkonški film je bil v času spremembe oblasti predstavnik enega največjih filmskih centrov na svetu, mesta, kjer so vsako leto posneli več kot 100 filmov. Nekaj let pred predajo Hongkonga Kitajski, se je Hongkong znašel v zanimivem položaju, kar ga je obrnilo stran od takrat prevladujočega postmodernističnega razpoloženja. Hongkong se je hotel naužiti še zadnjih let svoje svobode in zaslužiti čim več kolikor se je dalo, posledica je bila hitro praznjenje kinematografov. Hkrati s tem, je vedno več multipleksov in padec kvalitete domačih filmov spodbudil uvoz večjega števila tujih filmov, ki so tako prvič izpodrinila domače. Z bližajočim se letom 1997 so rasle cene, kvaliteta življenja pa padala, veliko ljudi se je izselilo, vendar jih je še več prišlo na novo, vendar je to pomenilo povsem nov in drugačen profil prebivalstva. Leta 1995 je bilo med desetimi najbolj gledanimi filmi v Hongkongu mogoče najti samo tri hollywoodske, že naslednje leto se je slika spremenila, veliko več je bilo ameriških filmov, vendar je hkrati število kino obiskovalcev silovito upadlo. Razlog za tak padec je verjetno večplasten, eden izmed faktorjev pa je verjetno tudi naraščanje video in laserskih playerjev, ter satelitske in kabelske televizije v hongkonških domovih. Drugi, še bolj verjeten razlog bi lahko iskali v upadanju kakovosti hongkonških filmov in občutku negotovosti ob bližajoči se spremembi oblasti, po zaslugi katere je Hongkonško občinstvo hranilo denar. Nezaupljivost v filmsko prihodnost je novemu valu omogočala, da je snemal tako osebne filme, kot filme, ki jih je z vpogledom v preteklost hongkonškega filma na novo naslavljal na občinstvo, nekakšno mešanico novega in tradicionalnega. 

2.3 D.O.A.
Enkratnost Hongkonga je v njegovem položaju, srečanja med zahodom in vzhodom. Hongkonški film se je dolgo bojeval za svojo zgodovino, saj so mu dolgo priznavali le podobe, odsev fiktivne resničnosti, čemur vzrok lahko najdemo v dejstvu, da je hongkonški film praktično preskočil intelektualni modernizem (Evans Chan 2000). Kopanje hongkonških filmskih ustvarjalcev po preteklosti, po Jamesonu pomeni, da iščejo nadomestek v preteklosti za neobstoječo realno zgodovino. Eklekticizem, ki preplavlja hongkonško občutenje postmodernizma, je lahko znak kulturne ujetosti med težnji konstruiranja nekolonialne identitete z mobilizacijo občutka za preteklost in temeljnim pričakovanjem glede možnosti prav te iste identitete, da jim bo vsiljena, namesto, da se vzpostavi svojo lastno, avtonomno (Jameson 1992, 65 - 66). 

Hongkonški filmi nove generacije so bili vedno v skladu z časom. Kar se  je dogajalo v mestu, se je videlo na platnu: moda, mobiteli, pager manija, modro pobarvane pričeske, blišč neonskih luči, MTV in nove restavracije
. Samo o eni stvari se na filmu v zadnjem desetletju nikoli ni govorilo neposredno, o spremembi oblasti. Tony Rayns o tem pravi: “Nobenemu filmskemu ustvarjalcu se ne zdi potrebno delati samomora z snemanjem provokativnih filmov. Mešanica potlačene jeze in malodušja, s čimer se filmska industrija izogiba kitajskemu nadzoru, odraža duha celotne družbe
.” (Ungerbock 1997, 28) Od začetka osemdesetih se je vedno več filmov prikrito ukvarjalo s kitajsko identiteto ali letom 1997. Od začetkov novega vala, ki je že bil preokupiran z vprašanjem leta 1997, pogosto nastopa alegorija, ko poskušajo mladi režiserji izraziti lastno identiteto Hongkonga, napram Kitajskemu sindromu. Kot žarek upanja in eventualno asimilacijo Hongkonga v povsem novo politično okolje, so videli le v eksplozivnem ekonomskem razvoju Kitajske. Kitajci iz Hongkonga so videli sebe raje kot državljane odprte zahodne metropole, ki se je slučajno znašla v vzhodni Aziji.

2.4 Mesto praznine

Vsa kontapuktivnost Hongkonga kot mesta, ki je živel in dihal za svoje filme, podobe, ki so ga hranile pri življenju, mu dajale nek iluzoren smisel, je v osnovi problem obstoja simbolne praznine ojačane z težnjo kapitala po obvladovanju sleherne pore človekovega življenja, kar je neposredni produkt slehernega podobnega umetnega ekosistema. Hongkong, čeprav edinstven zavoljo svojega primera, še zdaleč ni osamljen v tovrstni vegetativni shemi preživetja, kjer zavoljo nemoči uma njegovo mesto prevzame telo, Hongkong ima svoje predhodnike in kar je še pomembnejše, svoje naslednike. Med prve, gotovo sodi Hongkongu veliki zgled Japonska, ki je bolj ali manj zrcalna slika Hongkonga z nekaj nezanemarljivimi diferencami, kar nam ob bok drugim, že omenjenim specifikam, Hongkong izkazuje kot idealen objekt za preučevanje. 

Praznina je verjetno osnovni princip vsakega možnega kreativnega ustvarjanja, kar je slednjič lahko tudi življenje samo, kot točka, ki kot po neki logiki teži po svoji zapolnitvi, dodelitvi smisla. Ko sta si umetniško delo in življenje tako blizu kot v Hongkongu, nam iskanje skupnih imenovalcev v primeru akcijskega filma vsekakor ne nudi ničesar drugega kot uvid v zev slehernega človeškega življenja, ki jo lahko označimo kot praznino. Princip bolj ali manj poteka po principu in iz vzrokov, ki jih je najlepše strnil Žižek v sledečem citatu: “…matrica osrednje praznine, prazno mesto reči, izvzete krogotoku vsakdanje ekonomije, ki jo potem zapolni pozitivni objekt, ki je potem povzdignjen v dostojanstvo reči, je videti vse bolj ogrožena, ogrožena je sama zev med praznim mestom in elementom, ki ga zapolni. Če je bil problem tradicionalne umetnosti v tem, kako zapolniti sublimno praznini reči z ustrezno lepim objektom tj. kako povzdigniti običajni objekt v dostojanstvo reči, je problem moderne umetnosti na nek način nasproten…Tako, da je naloga v tem, da ohranimo mesto kot tako, da zagotovimo, da se bo to mesto samo zgodilo…problem ni več problem zapolnitve praznine, temveč je problem predvsem v ustvarjanju praznine…Ključna je soodvisnost med praznim, nezapolnjenim mestom in hitro premikajočim se izmuzljivim objektom, zpolnjevalcem brez mesta….Paradoks je v tem, da je zgolj element, ki je docela  brez mesta, lahko ohrani praznino praznega mesta.” (Žižek 2000, 20 - 21) Identiteta neke zapolnitve, nekega procesa ustvarjanja, torej človeka samega, je mesto iluzije, prisotnosti nečesa navidezno realnega, mesto, ki ga v Hongkongu zapolnjuje film, še več akcijski film, kot živi upor obstoječi situaciji, ki v marsikaterem pogledu nagovarja okoliščine, ki so identične tistim, v katerih živimo tudi mi. V sklepu je Hongkong umetnina na sebi.

2.5 Labodji spev
Hongkong je imel vse do leta 1997 svoj film, svoj žanr, svoj zvezdniški sistem in svojo zvesto publiko. S 1. julijem 1997 je Hongkong po 156 letih spet pripadel Kitajski. Med filmskimi delavci je ta sprememba razumljivo povzročila utemeljen strah, ker preprosto niso vedeli kako bo nova oblast gledala na film, eden glavnih problemov je namreč bila prav v Hongkongu visoko cenjena avtorska svoboda.
 

Kriza identitete Hongkonškega filma, ki je nastopila v letih pred spremembo oblasti  in njegova kreativna izčrpanost, sta obetala nasilno asimilacijo s strani Šanghaja, t. i. kitajskega Hollywooda, saj je ponujal večji gospodarski potencial odprti Kitajski (Richburg 1997). Z priključitvijo Kitajski je Hongkong tako dobil na filmske trgu svojo neposredno konkurenco v Šhanghaju, s tem pa tudi dodatno težavo z jezikom, kantoščino, kot uradnim dialektom Hongkonga, ki ga je povsem zamenjala celinska mandarinščina
 (Teo1997, 254). 

Nekoč je bil Hongkong in nekoč je bil žanr akcije, koliko hongkonškega bo preživelo v Hollywoodu in koliko tega se bo preselilo na vzhod je vprašanje časa in časti, predvsem pa seveda denarja. Bližal se je konec hongkonške slave. John Woo se je preselil v ZDA, Clara Law v Avstralijo, Kirk Wong, Ringo Lam in Tsui Hark prav tako v Hollywood (Modic 1997, 31). Hongkonška kinematografija je danes v mednarodnem prostoru prisotna toliko, kot nikoli poprej, kot da bi se še zadnjič slavila pred skorajšnjo pozabo. Za mednarodno najbolj zmagoslavne čase hongkonške kinematografije, ki je trajala od konca sedemdesetih do konca osemdesetih, je to precej nenavadno, saj nikoli prej niso dosegali takšnih rezultatov, hkrati pa je to še en dokaz več, da je Hongkong preživel leto 1997, če že ne kot entiteta, vsaj kot ideja.  

3 K AKCIJI 

Film je izkušnja, in to sorazmerno mlada. Z svojo stoletno prisotnostjo, je iz sejemske atrakcije prerasla v umetnost in slednjič, si upamo trditi, v pravcato filozofsko orodje. Film je prevetril človekove pojme percepcije in kot razmeroma sugestiven medij pripomogel k silovitemu celostnemu napredku človeštva. Čeprav je kot izkušnja nastopil šele pred dobrim stoletjem, pa ideja filma obstaja v zgodovini človekove misli vse od njenih začetkov. Ta misel nastopa v različnih aspektih, pojmih, ki so nas slednjič zavezali percepciji podobe v gibanju, kot se glasi najpopularnejša definicija filma. Človekova percepcija pa se z pojavom filma ni na novo rodila, pač pa je svoje lastnosti uspešno naperila na nov objekt. Podoba je postala zrcalo in vodilo vsake posamezne kulture, v našem primeru hongkonške. Kvaliteta produkcije, intenzivnost barv, forma naracije, zgodbe, osvetlitev, vse to in še več nam vsakič znova sporoča stanje duha tako posameznika kot družbe (Dudley 1997). 

3.1 Filmska percepcija
V kino zahajamo iz brezdelja, torej iz vzroka, ki je botril tudi nastanku filozofije. V kinu smo prostovoljno podvrženi učinkom hipnoze, ki zapolnjujejo vse naše mehanizme praktičnega spoznavanja, ki so itak prepoznani kot mehanizmi kinematografske narave (Vrdlovec 1987, 7). Že samo odpiranje oči napeljuje na spoznavanje, vsak premislek v filozofiji, pa itak temelji na predpostavki, da imamo radovednega duha in slabe oči. Film je kot takšna vrsta spoznavanja potovanje duha, predvsem pa oči. Ideje ali forme so isto kot hipni in negibni posnetki spreminjajoče se realnosti, producira se nepravilni pogled na realnost, zakaj v filmu ne vidimo objektivne realnosti, temveč produkt našega duha, k temu pripomore tudi homogenost vidnega polja, kajti gledalčeva mentalna aktivnost zedinja ločene faze, v idejo povezana dejanja. Prisotnost podobe je mešanice dejstva in simbola, v kateri nam edino spomin nudi točko v realnosti, na katero se lahko opremo, pa še za to kaj kmalu ugotovimo, da je na osebni ravni zgolj fiktivna, v kolektivu pa zapisana konsenzu tradicije. 

Podoba je vse, kar se pojavlja, podoba sama na sebi je materija, hkrati pa je podoba - gibanje (Deleuze 1991, 82). Materija podobe je svetloba, ki z odbojem svetlobne podobe ustvarja zaznavo. Mentalna podoba ima za objekte relacije, simbolne akte in intelektualne občutke, o relacijah katerih lahko priča samo gledalec, razpad teh modelov pa vodi v klišeje, ponavljanja podob in njenih pomenov, kar slednjič omogoči filmu, da izoblikuje kalupe lastnega izražanja, žanre. Moderni film ima težnjo približati se kompleksnosti mišljenja - samemu mehanizmu človeške zavesti, tako film prepoznamo kot zabavo za oči in duha. Film je tako popolna umetnost našega časa. Gledalcu se ponuja  nekak fantazmagorični odnos do platna. S tem, ko se mu podobe na platnu nizajo kot sanjske podobe, pomeni, da je odnos gledalca do filma podoben fetišizmu, ve, a se vseeno pusti zapeljevati. 

3.2 Žanr akcije 

Za hongkonški film, verjetno bolj kot za katerokoli drugo kinematografijo velja, da proizvaja žanrske filme, kar pa še zdaleč ne pomeni, da tudi monotone kot se kažejo zahodu, kjer ga v veliki večini predstavljajo kung fu filmi, ki večinoma sneti iz tekočega traku serijske produkcije, ne dosegajo standardov klasične hongkonške produkcije. Že dolgo pred nastankom žanrske kinematografije so v Hongkongu gojili klasične Hollywoodske žanre, ustvarjalci, ki so prišli iz kontinenta, so z sabo prinesli klasičen kitajski melos in ga vnesli v svoje filme, zaradi česar bi jih lahko imenovali melodrame srca in zemlje. V Hongkongu je tako v preteklosti nastalo ogromno dram, komedij, predvsem žanrskih rimeikov starih ameriških filmov. 

Samo jedro filmske umetnosti je v gibanju, ki jo že samo zase lahko pojmujemo kot akcijo. Skozi filmsko zgodovino so se razvili žanri, znotraj vsakega posameznega žanra so se razvila pravila, tako je tudi akcijski žanr dobil svojo ozko opredelitev. Prvi akcijski prizori so bili pregoni in hitre vožnje z vlaki in potem kmalu fizična akcija prvih komikov za časa burleske, obdobje, ki je bogato vplivalo tudi na Hongkonško filmsko filozofijo. Dvajseta in trideseta so polna zgodovinskih in vojaških spektaklov, v tridesetih sledi vzpon gangsterskega filma. Po z vojaškimi filmi izpolnjenih štiridesetih se je v petdesetih in šestdesetih vrnilo obdobje spektaklov. Prvi t.i. moderni akcijski film je vsekakor Dr. No (1962), prvi iz serije o univerzalnem vohunu njenega veličanstva Jamesu Bondu, ki je svojo pot slave tlakoval z povezovanjem tehnologije in visokonapetostne akcije. Konec šestdesetih in v začetku sedemdesetih sledijo klasike za učbenike akcijskega žanra, kot so Bullitt (1968), French Connection (1971), hkrati z temi pa je v Hollywoodu zaznati prve vibracije iz Hongkonga, kar je tudi začetek nizkoproračunskih akcijskih poflov, to je eksplotaciskih filmov tipa Shaft (1971), po tipično rasistični ameriški tržni logiki, namenjenega revnemu sloju, po večini črnskega prebivalstva (Tasker 1993, 38). V osemdesetih akcija v Hollywoodu vstopi skozi velika vrata, končno se tudi zahodu ponovno dokaže akcija kot najčistejša oblika kino filma, kar je imelo seveda svojo posledico v velikih proračunih in prav takšnih projektih, ki so dobesedno pisali sodobno popularno kulturo z filmi, kot so: Raiders of the Lost Ark (1981), First Blood (1982), Conan the Barbarian (1982), Terminator (1984), Predator (1987),  Die Hard (1988)… Zanimivo je, da je tudi Hollywoodu pot tlakoval Kurosawa z klasiko Seven Samurai (1954), kot modelom akcijskega žanra. Vplive na akcijski film tako v Hongkongu kot Hollywoodu, je mogoče iskati tudi v filmskih eksperimentih koerografa Busbya Berkeleya, ki je z svojimi revolucionarnimi prijemi v žanru musicla le tega praktično šele definiral in ga postavil ob bok, do tedaj prevladujoči komediji. Gibanje plesalcev z gibanjem kamere in rešitve, ki jih je vpeljal že Berkeley, so spridom uporabljali tudi mojstri Hongkonške akcije in s tem še enkrat več potrdili, kako blizu je akcijski film baletu. Seveda ne moremo mimo klasičnega ameriškega žanra, ki pa je ravno tako stranpot akcijskega žanra, to je westerna. Western je primaren primer zmesi akcije in drame, je pravi prototip pojma akcija, ki se v filmsko terminologijo pritihotapi kot poseben žanr, šele v novejšem obdobju filmske zgodovine, zato je tudi nekoliko oteženo označevanje in razmejevanje določenih žanrskih produktov iz časov pred to opredelitvijo (Bibič 1988, 7 - 10). Pačenje podobe realnosti s pomočjo pretiravanja, je tako kot pri westernu moto tudi pri kung fu filmu, vse povečaj do skrajnosti, da bo bolj razvidno in umljivo, pri tem pa ne pozabi ščepca realističnega nasilja, to je pravi recept za pristen akcijski izdelek.

3.3 Akcija “Made in Hongkong”
Izraz borilne veščine izvira še iz časov nemega šanghaiskega filma dvajsetih let, ko so omenjeni tudi prvi primeri takšnih filmov. Kateri je prvi film z temo borilnih veščin je težko določiti, vendar na splošno velja, da je to leta 1926 posneti film Hero With No Name (1926), to je mogoče sklepati predvsem po odzivu takratnega časopisja, kjer je ta film kot nekakšna posebnost, večkrat omenjen in razumljivo kritiziran, kot slaba kopija filmov, takrat izredno popularnega Hollywoodskega velikana Douglasa Fairbanksa. Po prihodu filmov Douglasa Fairbanksa v Azijo je namreč občinstvo nadvse vzljubilo mečevalske filme kot so Mark of Zorro (1920), Robin Hood (1922), Black Pirate (1926), zdelo se je, kot da bi ponovno oživeli junaki starih kitajskih romanov, ki letijo nad strehami, plezajo po obzidjih, kaznujejo zlobne, in pomagajo revnim in nemočnim (Petrić 1971, 118). Do leta 1926 kitajski film še ni predstavil potujočih vitezov borilnih veščin, to kar je bilo takrat mogoče videti na platnih je spominjalo le na precej statične tehnike pekinške opere, ki so jih precej pretirano imenovali veščine orožja. Evidentno je, da so bili prvi filmi o borilnih veščinah pod močnim vplivom Hollywoodskega nemega filma, posebej žanra spektakla. Leta 1928 so po zelo priljubljenem romanu in v podobni spektakularni maniri posneli serijo filmov o borilnih veščinah z naslovom Burning of the Red Lotus Temple (1928), uspeh te serije je sprožil pravo poplavo fantastičnih filmov o borilnih veščinah. Vendar je to prvo plodno obdobje takrat še šhanghaiskega filma o borilnih veščinah trajalo le do leta 1932, ko so nove oblasti v času Japonske agresije na Kitajsko, filme o borilnih veščinah prepovedale. Napetost med Kitajsko in Japonsko v tridesetih je sprožila beg velikega števila kitajskih filmskih ustvarjalcev v Hongkong. Ti so pomagali zasnovati pomembno filmsko središče, kar kaže tudi dejstvo, da so za časa hongkonškega nemega filma posneli le 28 filmov in med njimi ni bilo še nobenega o borilnih veščinah. Prvi film o borilnih veščinah v Hongkongu je že zvočni iz leta 1938, in sovpada z omenjeno selitvijo kitajskih filmskih ustvarjalcev v Hongkong. Razcvet Hongkonškega filma je tako trajal vse do leta 1941, ko je tudi Hongkong padel v roke Japoncem
. Produkcija ni bila možna vse do konca vojne. 

Drugi val priseljencev v letih 49 in 50 je v Hongkong prinesel nov filmski naraščaj, kar je povzročilo večjo konkurenčnost med ustvarjalci. V petdesetih so vsi ustvarjalci hongkonških filmov prihajali iz Šhanghaja, snemali so predvsem melodrame in filme s socialno ali moralno tematiko in se v bistvu za tematiko borilnih veščin niso zanimali posebej. Prevladovale so melodrame, veliko je bilo tudi zgodovinskih epov, musiclov in detektivskih zgodb, filmov, ki so še vedno svoj elan in navdih črpali pri Hollywoodu. V tem času pa je režiser Huang Fei hong ustvaril prve zgodbe o mojstrih borilnih veščin, to so bile zgodbe v stilu Robina Hooda v staro kitajskem kontekstu in so že pomembno nakazovale, da gre Hongkong svojo pot (Cinemania 1997). Filmi iz serije Huang Fei honga, tako kot v zlatem obdobju Hongkonškega filma, že odražajo primat najstrožjega spoštovanja konfucianske morale (spoštovanje gospodarja, pojmov kreposti in ubogljivosti). Najdemo tudi že teme maščevanja razžaljenih staršev, ki zavezuje sina, da to maščevanje ublaži, po drugi strani pa mu dopušča izvajanje najhujših pokolov (Lau Shing hon 2001). 

Medtem ko so šhanghaiski režiserji snemali v mandarinščini, je bila druga polovica (kantonščina), med katere sodi tudi Huang Fei hong, veliko bolj zainteresirana za borilne veščine, vendar je bil nivo teh filmov zelo nizek, je pa pomemben, ker so se v teh filmih kalili mnogi talenti, ki so v slavnih letih Hongkonškega filma prišli na površje. Zlata doba tovrstnega filma, ter njegova končna afirmacija nastopi v šestdesetih in sedemdesetih, ko tudi prevzame primat nad azijskim trgom (Lau Shing hon 2001). To je tudi obdobje, ko je nastopil studio Shaw Brothers
, ki je gledalcem ponudil tisto, kar danes prepoznamo pod pojmom hongkonški film. V tem obdobju zaznamo vrtoglavi vzpon zvezdniškega sistema in produkcijskih hiš, ki so na leto proizvedle od 150 do 200 filmov in jih vrtela v približno 90 kinematografih. V sredini šestdesetih sta na hongkonški sceni prevladovala žanra kung fu in wu xia
 filmov, posebej kung fu svoj vrh doživi v začetku sedemdesetih z nastopom Brucea Leea (Cinemania 1997). 

3.4 Žanrski disput
Pogled sam na sebi ne zapeljuje, zapeljuje šele pogled ki nekaj prikriva - skrivnosten pogled - šele ta privlači, tovrsten pogled pa zlahka enačimo z pojmom fantazme. Fascinacija z nekim objektom je fantazma za pogled drugega, na ta način lahko ločimo dvoje patoloških pogledov, paranoik je prepričan, da vidi pogled, kjer ga v resnici ni, preverznež pa sam organizira pogled drugega (Žižek 1997, 66). Pogled sam kot nosilec podobe in kot podoba sama ne skriva, da za očmi kot nosilci pogleda ni ničesar, kajti bistveno je, da me nič ne fascinira bolj kot pogled drugega, ki je očaran, ker vidi tisto, kar je v meni nič več, kot jaz sam (Lacan 1980, 145). Pogledi kot ultimativno sredstvo interakcije se vidijo, ker niso organizirani v funkciji videnega, ampak v funkciji želje, kar je verjeten razlog pogleda v očesu drugega, ki rezultira sramežljivost, ko se vidimo na platno ali ko nas zalotijo da gledamo. Odsev na očesu je vid sam, čustva se na tak način zrcalijo v očesu, ko se gledaš v drugem, gledaš v njem svojo lastno podobo, torej v drugem ljubiš samega sebe. Na ta način je v grški mitologiji nastal mit o vase zaljubljenemu Narcisu, kar je pokazatelj dejstva, da Grki bolj zaupajo tipu kot pogledu, na ta način se izkaže mesto pogleda in razlika v prioritetah klasične Grške civilizacije in današnje civilizacije (Mikuž 1997, 7-38), češ, pogled premami, dotik odejani. Ogledalo deluje podobno kot platno, in sicer film potencira učinek, ki ga je imelo ogledalo na Narcisa. Sodoben gledalec se v kinu tako identificira z podobo, da umesti ideal podobe v svojo realnost, nekaj fiktivnega prenese v svoj realne obstoj in s tem proizvede novo mesto, kjer film oziroma fiktivna podoba zaživi svoje novo življenje, tokrat v odnosu do realnega drugega. 

Hongkong je prodal svojo folkloro zapakirano v cinefilski užitek, film je tako postal prevod nekega že prevedenega mita, kot meni Levi-Strauss (Širca 1983, 85). Sleherni žanr ima zalogo nekih temeljnih položajev nekakšno tipsko razpredelnico tematskih in ikonografskih značilnosti, tematske nastanejo ob pogostem  variranju  nekega temeljnega motiva oziroma strukture, ikonografske pa se kažejo v tipičnih zapletih, tipološko obarvanih likih ali tipičnih scenografskih postavitvah. Tudi v akcijskih filmih sloni pripoved na procesu spreminjanja temeljnega ravnotežja, na prekinitvi začetnega reda, vzpostavitvi nereda in vračanju k začetnemu ravnotežju. V westernu in kriminalki se prekinitev sproži z nasiljem, v grozljivki z telesom pošasti, v melodrami s procesom želje, ki naleti na zapreke v obstoječem družbenem redu (Širca 1983, 84). “Žanrski filmi v naprej sprejmejo strogi kod pravil, ta pravila pomenijo omejitev zgolj za povprečnega ustvarjalca, ki nas hoče moriti z svojim izvirnim notranjim bogastvom, za resne umetnike je žanerski kod edino možno ozadje, na katerem šele lahko zaživijo. Dve zvrsti, ki zadevata določeno disciplino telesa, transsubstanciacijo vsakdanjega telesa v sublimno telo skozi strogo disciplino urjenja, to sta plesni film in karate film. Hotel bi nakazati izjemen emancipatorični, osvobajajoči potencial tovrstnih filmov, ki so v osnovi prava pedagoška poema v brechtovskem pomenu, subjektu omogočajo, da skozi disciplino telesa izstopi iz svojega narcizma in zavzame radikalno drugačno subjektivno pozicijo. Ekstatičnost plesa ali karate akcije zato ne pomeni nikakršnega zunaj ritualnega zanosa, čistega izraza onkraj odtujenih pravil, marveč prav ekstazo v pomenu izstopa iz kroga imaginarne subjektivnosti. V nji se subjekt “naredi objekt” sublimni objekt pulzije.” (Zbornik 1985, 13) 

4 BORILNE VEŠČINE - OBJEKT

Starodavna borilna veščina daljnega vzhoda kung fu, se je včasih imenovala shaolinski boks. Shaolinske borilne veščine je razvil budistični svečenik Bodhidarma (legendarna ali izmišljena oseba iz 6 stoletja), ki si je izmislil sto gibov, da bi menihe v samostanu obvaroval pred pretiranimi liturgijami, v katere so zapadli zaradi nenehnega meditiranja (Širca 1983, 85). Borilne veščine so tesno povezane s temeljnimi principi religioznih in filozofskih spoznanj in so bile privilegij svečeniškega reda, vanj pa so bili vpeljani le izredno nadarjeni in psihično močni posamezniki. Pozneje v srednjem veku so postali heroji in nosilci osvobodilnega boja. Številni filmi, ki se dogajajo v shaolinskem samostanu ali drugih, ne prednjačijo samo zaradi ambienta, ki sugerira neko mistično popolnost in perfekcijo bojevanja, temveč tudi zato, ker legitimirajo tehniko kung fuja kot možnost fizične in moralne popolnosti, kot pot spoznanja, ne pa kot pot nasilja. Menihi niso nikoli napadali, vselej so bili izzvani. V samostanu so menihi gojili vero, ki je bila blizu taoizmu, njihove borilne veščine so bile dokaz nadmoči nad nasprotnikom, odpoved vsem življenjskim zadovoljstvom in odmik od političnih intrig. Filmske zgodbe pa razumljivo predstavljajo menihe, ki so v nasprotju z principi samostanskega kodeksa, to so ljudje iz mesa in krvi, jedo meso, pijejo vino, ljubijo in nekoliko po svoje razumejo zakone na katere so prisegli. Predvsem pa so to junaki, s katerimi se gledalec lažje identificira, ker mu ni treba zastopati pozicije totalnega asketa. Navsezadnje filmi niso naslovljeni na menihe, saj bi filmska fikcija v celoti ogrozila njihovo lastno fikcijo (Širca 1983, 85). 

4.1 Pedagoška metoda
V filmu ni ničesar ovekovečenega, ampak je fantomizirano, film je najprej fotografija. V dobro ohranjanja občutka filmičnosti sodi tudi  zapoved prepovedi gledanja v kamero (Pelko 1997, 37), če naj gre za fikciski izdelek, pogled v kamero se namreč interpretira, kot da nas zalotijo pri vojerizmu. Film tako skozi svoj obstoj samega sebe označuje kot pravcato zrcalo človeštva. To zgodovinsko moč podobe so mnogi koristili v dobro lastnih interesov, eden takšnih, morda najbolj razvpiti primer uspešne uporabe filmske umetnosti je Leni Riefenstahl. Kaj hitro je doumela, da je film ljudska in univerzalna umetnost, znanost in morda še kaj več (Pogačič 1997, 45 - 46). Film tako lahko nastopa kot veliki vzgojitelj, kamera pa kot orožje, neke vrste nečloveško oko. Kino zato deluje miletantno, kot mesto uniformiranja očesa.  

Prvi pojavi kung fu filma se ukvarjajo z pedagoško metodo, pedagoško v dvojnem smislu, učenci so tako igralci v zgodbi, ena glavnih fabul zgodbe je vedno učenje, in drugi učenci smo mi, gledalci. Prevladuje odnos učitelj-učenec, neke vrste mazohističen odnos, erotičen v toliko kolikor obravnav kung fu kot institucijo, odnos med telesi in osebami pa kot poroko. Kung fu predstavlja v teh filmih red, disciplino, nasprotno pa spolnost predstavlja faktor nereda, podoben je princip kadriranja, tam kjer je počitek ni kung fuja, torej ni ničesar, kar bi bilo vredno videti ali snemati. Skozi ves film sledimo divjemu ritmu, ki v končni instanci zamegli pripoved samo. Kot pri de Sadu tudi tukaj pripoved ni možna brez vnaprejšnjega natančnega  inventarja materiala, ki je na razpolago in ki omogoči neprekinjeno kroženje teles in predmetov. V teh filmih do perfekcije obvladajo borilne veščine in v njih evidentno uživajo kot nekdo pri recimo plesu. Od učitelja na učenca od originala na kopijo se prenaša znanje, ki je pogosto skrivnost, zgodbe pogosto kotirajo v teh razmerjih, ko nekdo iz kroga izda in potem, ko se tako formirajo tabori, se boj lahko prične (Assayas, Tesson 2000).

4.2 Geometrija Lauovih koreografij
V Hongkonškem filmu imajo izredno pomembno mesto koerografi bojnih prizorov, ki so avtorji svoje vrste in so med najbolj iskanimi osebami v Hongkonškem filmu. Za enega najboljših in pionirja teh filmov velja Lau Kar leong. Lau meni, da je seksualnost pomembna sestavina pri kung fu filmih in je pomembna sestavina pri ravnotežju določenega filma. Nasploh je ravnotežje in simetrija ena pomembnejših sestavin tako Lauovih filmov kot njegovih koerografij, ki svoje jedro črpajo neposredno iz geometrije. Najboljši primer, ki ponazarja tovrstno težnjo, tako v formi kot v narativnem smislu, je prav gotovo 36th Chamber of Shaolin (1978). Na koncu učnega procesa mora učenec opraviti zahtevne fizične poskuse, ki ga čakajo v vsaki od 35 sob, ta pot je resnična kalvarija vsakega učenca, vsaka soba je namenjena razvijanju enega od delov telesa in opremljena z različnimi absurdnimi mučilnimi napravami, na koncu, ko učenec preizkusi vsako izmed sob, so organi omrtvičeni in izčrpani, organizem je izpraznjen takrat dospe do 36 sobe, kjer se kung fu telo obnovi (Tesson, Assayas 2000). Svoj ustvarjalni vrh Lau doseže z filmom Dirty Ho (1979), ki predstavlja pravo klasiko Hongkonškega akcijskega filma. Delo, ki z obiljem čuta za estetiko in karizmatično prezenco obeh glavnih karakterjev vabi gledalca k plesu naslade. Film se ukvarja z temo medsebojne odvisnosti dveh nasprotujočih si karakterjev, ki se razlikujeta tako po socialni kot mentalni karakteristiki. Wang je princ, ki potuje na skrivaj, ker mu nasprotniki strežejo po življenju, po spopadu z nasprotniki je težko ranjen in se ni sposoben gibati sam, nato naleti na tatu po imenu Ho, katerega pod pretnjo smrti prisili, da mu pomaga. Situacija splete med njima odvisnost, Ho v Wangoovih rokah, postane mojster kung fuja, postopno pa se tudi moralno reformira, Wang po drugi strani je povsem odvisen od Hojevega telesa in njegovih fizičnih predispozicij, ki ga bodo slednjič rešile pred nasprotniki. Lau je posebej znan, da v kung fu stil vnaša elemente šibkosti, ki jih obrne v dobro junaku, kot je recimo t.i. “drunken stil”, pijanski stil. Kung fu koreografijo stilizira do točke, ko je mogoče v gibanju akterjev prepoznati geometrijske vzorce, ki v kontrastu z “mise en scene” daje občutek harmonične usklajenosti med telesom borca in njegovim okoljem.  

4.3 Ekshibicija telesa
Pripoved v kung fu filmih vedno temelji na boju med dobrim in zlim, vselej je umeščen v prostor harmonije in disharmonije, ki ju označuje akcija, artikulacija telesa, ki v celoti obvladuje pripovedni režim. Skozi telo se opredeljujejo konflikti, artikulira pripoved, vzpostavljajo napetosti, rešujejo problemi, iščejo odgovori na socialna, politična in moralna vprašanja. Kung fu film je tako podobno kot musical izrazito stiliziran in estetiziran žanr. 

Ekshibicija kung fu nastopa, postane spektakelski fantazijski svet, svet, ki je iztrgan iz puste realnosti, podobno kot ples  v glasbenem filmu, kjer je koreografski nastop telesa  predvsem ekspresija želje, želje po drugi realnosti, po redu, po harmoniji in pomirjujočem skladju. V tej realnosti prevzema beseda telo, čisti umetniški akt kot edino izrazno sredstvo, ki lahko stopi v opozicijo primarnemu orodju zahodne kulture - besedi. Ljudstvo se pač ni moglo boriti na isti ravni kot okolje, v katerega je bilo vrženo, če nič drugega ni poznalo njenega jezika, je pa lahko realiziralo svoje želje na ravni telesa, ki je v našem t.i. civiliziranem svetu, že povsem odmrlo. Če detektivska zgodba v celoti investira v razreševanje primera  analitični postopek in si prizadeva, da gledalca čim bolj ujame v zanke, je v akcijskem filmu postopek dedukcije prevzel postopek akumuliranja nekih čutnih procesov (Zbornik 1985, 12). 

Eno bistvenih načel pri gledanju filma je načelo ugodja, kot ga je formuliral že Freud. Načelo ugodja se formira skozi izginjanje in pojavljanje akterjev na platnu in željo gledalca po ponovitvi cikla. Gledalec ob gledanju aktivira tudi druge čute, tako, da slednjič gleda film z celim telesom. Gledalec vidi to, kar hoče, izvorno filmska podoba namreč ni aksiomatična, temveč izrazito fleksibilna in ponuja različne interpretacije in pojmovanja. Paradoks mrtve podobe, ki v gibanju daje občutek živosti, je za film bistvenega pomena, saj šele skozi zaznavanje filmskega gibanja, ki je psihološki fenomen človeštva, šele dobimo filmsko podobo. Ravno na tej točki je bistvo Hongkonškega filma, ki z svojo specifično filozofijo gibanja povsem spreminja percepcijo zahodnega gledalca, hkrati z težnjo telesa, da se pridruži akciji na platnu, ki je posledica pristnejše  identifikacije z akcijo na platnu. 

Hongkonški filmi so filmi čiste akcije, akcije, ki je gibanje v svoji najčistejši formi. Skozi podobo v gibanju je Honkong prvi pravi ikonoklastični sublimat sveta, in s tem dokaz ultimativne percepcije podobe videnega, se pravi, da je film ples, plesni film pa pravi film, ker je temelj akcije kot jo predočimo v akcijskem žanru, kot podlagi vsake možne filmičnosti na sploh.

4.4 Filmična naivnost
V morju filmov z kung fu tematiko je podobno kot drugje, le peščica tistih zares kvalitetnih, ostali pa so narejeni grobo šušmarsko, temeljijo na dolgočasnih borbah, liki nimajo prave širine, igra, kostumi in scena so zanemarjeni. Ritem filmov je zaradi tega vedno hitrejši, prizori borb so zato posneti s hitrostjo 20 do 22 sličic na sekundo, temu se ob koncu šestdesetih pridruži skoraj sistematična in revolucionarna uporaba zooma. Na neki točki so vsi snemali ta žanr, vendar pa so vse borbe temeljile na enem vzorcu, večino scenarijev, če so jih sploh napisali, so pisali eni in isti ljudje (Lau Shing hon 2001).  

Je zaradi tega morda za resno kritiko akcijski film preveč populističen, preveč iskren, naiven in brez distance do predmeta obdelave, ali je treba iskati vzrok v negiranju uma, zanikanju besede in ustoličevanju telesa - fizisa. Western goji mit nature in vzdržuje razliko med civilizacijo in divjino, to opredeljuje junaka, močan in pravičen je zato, ker ni vključen v civilizacijski proces. Bruce Lee, kot ključna figura akcijskega filma sedemdesetih je vedno zavračal institucije in je bil pristaš šole v naravi. To pa ni edina tipološka figura, ki jo je hongkonški žanrski film prenesel iz westerna, praktično obvezen element westerna je končni obračun, kakor tudi za vrh akcijskega filma predstavlja konfrontacija dveh ali večih sil, po možnosti, na kar se da pregleden način. 

Najboljši filmi o borilnih veščinah nimajo ničesar skupnega z bojevanjem in veliko z osebno odličnostjo. Heroji v teh filmih transcendirajo prostor, gravitacijo, omejitve telesa in strahove uma. V sceni bojevanja v westernu je predpostavljeno, da se bojujoči med sabo sovražijo. V filmih borilnih veščin izgleda bolj, kot da se bojevniki združujejo v slavljenju svojih moči. Gotovo, ljudje se med sabo ubijajo, ampak to zgolj zato, ker so karakterji, ki so svoje moči napačno uporabljali ali ker so njegovi anonimni pomočniki. Ko heroj stoji v centru kroga menjavajočih se nasprotnikov in jih enega za drugim uničuje, izgleda kot zmaga individuma nad kolektivizmom, v nasprotju z zahodom, kjer je zmaga individuma močno podrejena pogojem kolektivnosti, ker je masa le te tolikšna, da se ji lahko upre le z silo, ki zaobjame kar se da večje število posameznikov na enkrat, silo, kot jo recimo predstavlja strelno orožje. Scena bojevanja v kung fu filmu je kot plesno - pete točke v musiclih, po določeni količini dialogov si pripravljen nanje in razume se, da je forma bolj pomembna kot funkcija. Ni pomembno kdo zmaga, razen za zgodbo seveda, pomembno je kdo izgleda bolj gospodovalen. 

5 SPOJ - SUBJEKT
Pogledi so skozi zgodovino filma izredno intenzivno napredovali v skladu z razvojem tehnike. Najosnovnejši in prvinski pogled kamere je statičen, mirujoč, izenačen z recimo perspektivo gledališkega gledalca. Velik napredek in pristnejši dostop do pojma filma pa že predstavlja gibajoča kamera, ki se nadgrajuje z vsemi mogočimi drugimi perspektivami, kot so subjektivni pogled, različni rakurzi, to je koti (Arnheim 2000, 37 - 39, 128). Ravno skozi možnost gibanja pogleda znotraj percepcije gledalca, ki razumljivo zadeva tako objekt kot čas in prostor je bistvena razlika med filmom in gledališčem (Bonitzer 1985, 9 - 24). Pogled ne zadeva samo tistega, ki gleda, ampak tudi tistega ki je gledan, kar predvsem zakrivi kamera kot konstanten pogled, pogled, ki menja gledišča. Film proizvaja pogled kot objekt: oko, ki vidi je na strani subjekta, pogled pa na strani objekta. Diferenciranje gledišča, ki je osnova filmske percepcije povzroči, da gledalec ne vidi več prizora v prostorski in časovni celoti, videnje ni več globalno, ampak parcialno. V tem, kar gledalec vidi, se mu nekaj vsakič malo izmika, tako da se mora razcepiti  na oko razcepljeno z videzom in na pogled, ki je tisto, kar je onstran videza, ne kot njegova ukinitev, marveč kot to, kar vznikne skozi videz, to je sprevid (Vrdlovec 1987, 8 - 15). V mitološki zapuščini so nam angeli predstavljeni kot bitja čistega pogleda, skozi to pa v krščanski metaforiki pogled kot simbol razodetja. Ikona ali božja podoba je temelj upodabljanja, oko kot intelektualna zaznava pa bistvo ultimativnega božjega pogleda. Iz tega prepričanja, ki očesu pripisuje spoznavno funkcijo sledi tudi prepričanje, da resnično zlo leži v samem pogledu, ki povsod  okrog sebe vidi le zlo (Žižek 1997, 74).

Kung fu film ni le stvar podob, reprodukcije, ampak predvsem stvar montaže. Montaža sekvenc borb, je montaža v planu. V kung fu filmih se kopira in oponaša, toda nikoli se ne simulira. Gre za  informacijo, ki se prenaša resnično, brez simuliranja, navideznega in utvar, konec koncev je ena glavnih posebnosti Hongkonškega akcijskega filma, da so igralci ob enem tudi kaskaderji, kar pomeni, da vso akcijo izvajajo sami ne glede na posledice. Samo telo kung fu borca je montaža, v rezih pogosto vidimo samo dele telesa, ki se v naslednjem planu prelije v neviden udarec, ki pokosi nasprotnika, iz praznine, odsotnosti sile se porodi učinek. Najvišja stopnja kung fuja se izraža sama kot čisto leposlovje, poetika, ki plava na določeni površini, človek s svojim kung fujem, je ujet v okvir videnja nasproti svojemu imaginarnem sovražniku, nevidnemu fantomu plana. To telo je večplasten zemljevid, je diagram prepleten z črtami, ki ponazarjajo silnice gibanja, zvok, ki spremlja kretnje in pregibanje udov, v skladu s tem ustreza krogli fliperja, izraža različne izvedbe kung fuja, spremlja vsak gib borca in stresa celo telo (Tesson, Assayas 2000).  

5.1 Iluzija spoja
Pogled je prvobitna točka fiksacije tega kar vidimo, pogled ne omrtviči le predmeta, ampak sam zastopa zamrznjeno negibnost v polju videnega, ki se reprezentira v za oko nevidni sličici, ki je najmanjša sestavina vsakega filma, to je frame. Pogled je v stvareh, za očmi pa je vmesnik med zunaj in znotraj, to je forma prehoda iz nevidenega v videno, to je mesto, kjer moramo sprejeti prevaro, ki jo je za nas pripravila narava, da zaporedje sličic zaznamo kot eno samo kontinuirano podobo (Arnheim 2000, 24). Pogled si  na tem mestu ne prilasti slike, ampak se slika prilasti pogleda. Pogled, ki ga proizvaja kamera je čista površina, kajti kamera ne more globlje kot  do beleženja površine, tudi če predere to prvobitno površino lahko vzpostavi le novo površino. Film je tako sredstvo, ki oživlja podobo, s pomočjo trika pa zgodbo po principu, ni pomembno če je kdo zares bogat, dokler daje vtis, da je (Zbornik 1990, 64). Kadar smo žrtve takšne fetišistične iluzije dojemamo kot naravno lastnost objekta tisto, kar temu objektu pripada  glede na njegovo mesto v strukturi. Vpogled v principe nastanka filma, gledalcu še okrepi fetišistične iluzije, saj napravi viden razcep  med fizičnimi vzroki in vidnimi učinki, proizvod je vedno manj pomemben, proces je tisto kar šteje (Žižek 1997, 117). Za estetsko polnost filmskega doživetja je potrebno verjeti v realnost dogodkov, čeprav vemo, da so potvorjeni. Ravno ta “dobro vem..pa vendar”, je bistvo gledalčeve dejavnosti ob gledanju filma, ki proizvaja nujno fantazmo filmske realnosti, tako kot fantazma, je namreč tudi film grimasa realnosti. Zaznave so realno jamstvo dozdevka, to je videza, na filmu je realni objekt samo posnetek ali videz. Filmski videz je forma, ki ustvarja vsebine realnosti, laž je tako sama bit filma, film tako učinkuje v funkciji ljubezenskega razmerja kot prevara. K temu pripomorejo razni tehnični pripomočki in filmski triki, ki so del filmskega jezika, kot je recimo globina polja, ki jača občutek realnosti filmane podobe, specialni efekti, ki težijo pokazati več in bolj realno, vendar so konec koncev, ironično, prav nepopolnosti na filmu tiste, ki pričajo o avtentičnosti fikcije. 

Spoji so temeljni teoretski koncepti  honkonškega filma. Med kretnjo in udarcem je gibanje kratko, a razdeljeno na več planov in od tod izvirajo spoji. Ko se igralec požene izvede dva nevarna trojna skoka, mimogrede podre tri nasprotnike in končno pristane 30 metrov stran ali 5 nadstropij više, zaznamo subtilen  premik iz vidnega polja, ki ga povzroči odskočna deska izven polja in druge prevarantske naprave, kot so škripci, vrvi, manipuliranje z filmskim materialom, vrtenje filma nazaj in naprej, nadzorovanje hitrosti snemanja in predvajanja, samo gibalo te prevare pa so montažni spoji. V spojih dojamemo, kje je igralec resnično izvedel začetek zaleta, srednji del skoka in kako mu film pomaga z triki. Resnična so samo telesa, precej je lažnega in ogromno dozdevnega, iluzija ene same kretnje, spojene z več gibanji, posnetimi na različnih krajih in v različnih časih. Tehnika resnične kung fu zvezde mora biti takšna, da lahko obstaja brez večjega števila spojev v gibanju. Vse kretnje so v kadru, v širokem planu in plan sekvenci, vidne. Bruce Lee je bil v tem pogledu skrajna točka, skladnost v gibanju, kar mu je omogočala tudi njegova filmu prilagojena tehnika kung fuja, tudi v sodobni zgodovini Hongkonškega akcijskega filma je kar nekaj podobnih mojstrov, med drugimi posebej izstopata Jacky Chan in Jet Li (Zbornik 1985, 25).

Te tehnike so še do nedavnega na zahodu delovale zelo eksotično in večjemu delu gledalcev zelo odtujene, da ne rečemo tuje. Ravno montaža in princip prisotnosti telesa igralca znotraj kadra je ena večjih razlik med nam domačim Hollywoodom in Hongkongom, reakcije kritikov pa pogosto letijo v smeri čudenja v stilu: “Ko sem gledal te scene sem predvideval, da so narejene z kakšnim računalniškim trikom, to sem vedel, ker sem se zavedal, da igralci gotovo niso 50 metrov nad tlemi in se držijo samo za veje dreves. Motil sem se. Vse kar vidimo je resnično, računalniki so uporabljeni zgolj zato, da digitalno izbrišejo varnostne žice, ki držijo igralce. “ Torej so to tam zgoraj kaskaderji?” sem vprašal držeč se za dodatni skepticizem “Večinoma ne, mogoče je kanček trika uporabljenega, ampak večinoma časa lahko vidite njihove obraze. To so v resnici igralci, ki se podijo po drevesih in strehah hiš.” (Ebert, 2000)

5.2 Droben nič
Podoba je za gledalca, v vsaki kulturi objekt nekega fiktivnega razmerja. Lacan recimo ljubezensko razmerje formulira kot “dajem tisto, česar nimam” (Lacan 1980, 178 - 189). Podoba na platnu tako za potrebe drugega, po podobnem principu, ustvarja neko presežno fiktivno realnost, nek videz, ki se vpisuje v gledalčevo najintimnejšo občutje. Lepo tako prepoznavamo kot lepo skozi pogled, takšne so podobe in v ljubezenskem razmerju posebej, a seveda ne izključno, lepa telesa. Pogled kot pristop do podobe in povod draženja čutov, vara in če je v nekem razmerju eden atributov pogled, moramo takšnemu razmerju priznati funkcijo prevare, videza, “tistega česar nimam”, ki nastopa kot produkt takšnega odnosa. Platon v Sofistu razvija nekaj podobnega, ko poskuša ločiti ljubezen do modrosti pri filozofu in sofistu. Tudi on razkrije za mesto prevare videz, kajti ravno videz je tisto, kar razlikuje filozofa od sofista (Zbornik 1993, 55 - 58).  Sofist v svojem delovanju proizvaja videz, daje vednost, ki je dejansko nima, ne poseduje. Ljubezen sama je stvar razmerja med pogledom in podobo, spogledovanje kot fazo pogleda, lahko na tak način enačimo z zaljubljenostjo. Pogled kot tak lahko tako slednjič umestimo med očesom in podobo (Pelko 1994, 77). 

Žanr z svojo naracijo in pravili pogojuje pogled, le ta pa se proizvede, na nek način opredmeti v montaži, na ta način postane montaža zmaga pogleda nad očesom. Montaža je točka v filmu, kjer se proizvede fikcija, cut kot se reče rezu (Villain 2001, 31), pa stoji kot reprezentacija - droben nič - točka, kjer zmanjka nekaj realnosti, in ravno ta fikcija predstavlja montažno moč filma. Montažna diferenciacija gledišča, je sam proces filmskega izjavljanja, učinek pa je razlika, za katero sta potrebna dva označevalca kader in protikader. Bistvo narativnega filma je nevidna montaža, ki sploh omogoči gledalcu, da tekoče spremlja film. Splošni plan brez montažnih rezov je definicija realnosti na platnu, zato v Hongkonškem akcijskem filmu realnost pridobi tudi z tveganjem kaskaderjev, na ta način je lažje skriti montažo in gledalec ima večjo zlitje z stvaritvijo. Očem je vedno nekaj skrito in jih je precej lahko prevarati z triki, ušesom pa težko kaj uide, zato zvočni film živi ravno od iluzije enotnosti med sliko in zvokom (Vrdlovec 1987, 18 - 22). 

V Hongkongu so skoraj vse filme posneli brez zvoka in jih šele naknadno sinhronizirali. Zvoki in šumi imajo odločilen pomen, skoraj vedno so abstraktni in prispevajo k stilizaciji filma. Zvokom, kot so udarci z mečem, šum pelerin, hrup nevarnih skokov, posvečajo veliko pozornost in o njih pogosto strokovno razpravljajo, njihovo mesto je bistveno za ritem in akrobatsko zgodbo sekvenc borbe. Tudi telo povzroča šume, predvsem v filmih, ki sledijo modi wu xia žanra. Gre torej za nekakšen odgovor zračni subtilnosti mečevalskih borb z silo, močjo in brezčutnostjo borbe z golimi pestmi. Nasilni zvočni efekti tako poudarjajo gibanje, kretnje borcev. V borbi zvok prispeva k ustvarjanju iluzije, predstavlja udarce tam, kjer jih ni, obogati spopade, ki bi sicer postali banalni, umešča pomembnost posameznih vložkov in vrednost borcev. Bruce Lee, ki se je odrekel uporabi breztežnostih skokov, je po drugi strani sprejel tradicionalne tehnike zvoka, katerim je dodal svoj značilen prediren krik. 

5.3 Robovi podobe
Kamera zmore predstaviti le imaterialno telo, to pomeni svetlobno telo, kajti bistvo filmskega pogleda je sama filozofija, ki film vzpostavlja kot film, mora se označiti kot nefikcija, če želimo, da ga gledamo kot fikcijo (Bonitzer 1985, 72). Kamera premore nekakšen despotski pogled, pokaže gledalcu samo to, kar vidi omejeni pogled kamere in nič drugega, problem gledalčevega pogleda pa predstavlja prav to drugo, ki je jedro voajeristične fantazme slehernega med nami. Ekran ali platno je tista površina, ki omogoča brezmejno in nečloveško videnje, ki pa svoji širini navkljub poseduje robove svoje filmičnosti. Filmsko se reprezentira v negibni sličici, kinematografski postopek pa je iz te perspektive reprezentacija, ki posreduje le lažno gibanje, film je zato ontološka umetnost distribucija posebnosti, senzacij, od tod film teži po nenehnem nasičevanju in razredčevanju kadra, po nenehnem ponavljanju vzorca polnjenja in praznjenja (Strehovec 1992, 36 - 37). Osnove za to predpostavko filmske želje najdemo tudi v psihoanalitični filozofija samega Freuda, ki eno prvotnih človekovih fiksacij ugodja pripiše pojavu pojavljanja in izginjanja. Kader je tisti, ki določa velikost plana in to je tudi razlog, zakaj poleg kadra sploh potrebujemo montažo, kader je definiran kot omejen pogled, medtem ko montaža ta omejen pogled razširi tako, da ga seseklja, desubjektivira. Za sam kader pa lahko slikovito rečemo, da predstavlja okno v svet, le da je stvar montaže, kam bomo to okno postavili. Narativna moč Hongkonškega akcijskega filma je patetično ekastatično preskakovanje iz enega nasprotja v drugega. Film kot podoba gradi iz elementa svetlobe in njenega nasprotja sence, demiurg v ozadju pa je luč. 

5.4 Ustvarjanje praznine
Prvič v zgodovini umetnost imamo panogo, katerega razvojni proces in nastanek lahko opazujemo od blizu, vendar se moramo pri tem zavedati, da kino ni proizvod samo naše dobe, pač pa ima svoje korenine na samem začetku človekove sposobnosti razmišljanja. Film je vizualna glasba, pove več kot beseda, poleg tega pa je treba film navsezadnje razumevati kot tehnična umetnost in sovpada z tehnično revolucijo v človeštvu. Izpraznjeni kader ustvarja napetost, zato je predvsem zunanjost polja označen kot prostor napetosti, dokazuje prisotnost, tam kjer je ni in odsotnost tam kjer ustvarja znak prisotnosti (Vernet 1990, 35). To v filmskih delih precej razširjeno metodo, ki znotraj posameznega izdelka niti ni povsem po sebi razvidna, na poseben superioren in razviden, vendar hkrati skoraj narativno destruktiven način uporabi Wong Kar wei v svojem zadnjem filmu In the Mode for Love (2000), sicer klasičen ljubezenski film, ki pa svojo dramo poleg zgodbe gradi ravno na zunanjem, izpraznjenem  polju, ki ga režiser nenehno postavlja pred polje dogajanja. Film kot tehnična umetnost seveda poseduje malo morje tehničnih pravil in naprav, ki pa v filozofijo stopajo le z svojim učinkom, podobno lahko rečemo za filmsko optiko sestavljeno in pomembno zaradi globine pogleda samega, ki ga ustvarjajo raznorazni objektivi in v končni instanci seveda njihov produkt na filmu, fotografija. Optika ima svoje načelo v principu linearne perspektive. Film to so gibljive slike in gibanje je na filmu edino, kar je realno, ko pa mislimo film kot svetlobno podobo v gibanju le to vsebuje in v sebi nosi vse mogoče fascinacije z hitrostjo, stiskanjem prostora in časa, menjavanje gledišča, z preobrazbami. Gibanje je dvostransko, po eni strani poteka med objekti in deli množice, po drugi pa izraža trajanje ali celoto, v gibanju se celota deli  na objekte, ti pa se združujejo v celoto, to je temelj Deleuzeve definicije kadra plana in montaže. 

Uporaba “slow motiona” je filmu prinesla veliko novih izraznih možnosti in Hongkonška kinematografija je to izrazno filmsko sredstvo v akcijskih filmih uporabljala sistematično. Tako kot pri plesu, slow motion predstavlja poudarek nekega trenutka, uporaba le tega v akcijski sceni je prezentacija nekega nadnaravnega trenutka, ki zaradi tega svojega ritma, ki je izven monotone sredine, še posebej izstopa. Poleg tega je zelo pomemben poudarek dejstvo, da filme v Hongkongu snemajo na zelo različnih spektrih hitrostih in da je standard za predvajanje filma 30 sličic na sekundo, kar povečuje občutek tekočega prelivanja podob. To dejstvo ima veliko opraviti z načinom dojemanja filma. Na zahodu, kjer vrtijo filme z hitrostjo 25 sličic na sekundo, je nasploh značilno, da si za film vzamemo čas in ga dojemamo kot nek dodatek k ugodju, nek presežek, filmi so zato počasnejši, dovolimo mu, da nam vzamejo več časa, da nekaj sporočijo in to na kompleksen, umetelen način. V Hongkonškem filmu je tempo veliko bolj neizprosen, še preden si dojel eno sceno, je druga že zdavnaj mimo. Hitrost podajanja prizorov, zgodbe, je v Hongkongu tako raznolik, da je postal več kot samo značilnost, zaščitni znak akcijskih filmov. Mogoče je sedaj veliko bolj razumljivo zakaj je Hongkong svoje filme tako vztrajno gradil na žanrski matrici. Če so želeli filmi nekaj povedati, jim nihče ni dopuščal, da bi znotraj svoje pripovedi ustvarjali sebi lastne pogoje, temveč so svojo izvirnost in drugačnost uresničevali znotraj že obstoječih form.

6 ZADEVA: SPOL

6.1 Spolnost

Odnosi med moškimi in ženskami v hongkonških akcijskih filmih so najpogosteje brez vsakršne seksualne konotacije, junak praviloma prezira spolnost in mu gre bolj za prijateljstvo, samo zlobni liki počnejo obratno, vendar tudi to ni nujno. Tako mora ženska v filmih o borilnih veščinah in kung fuju, če želi biti sprejeta, kar najbolj slediti moškemu zgledu, oblečena je kot moški, spretno suče meč, do smrti se bojuje s sovražnikom (Lau Shing hon 2001). Lik ženskega potujočega viteza izvira iz starih fantastičnih romanov in kot tak podobno kot sam akcijski film ni nič drugega kot plod domišljije, ter v ničemer ne prikazuje resničnega odnosa Kitajcev do žensk, čeprav je ta vendarle drugačen od zahodnega in ima globoke korenine prav v fikciji, o čemer več v nadaljevanju. 

Na poti do spolnega odnosa je ponavadi posredi kung fu, vsakršno razmerje se začne z predpostavko, če si boljši od mojega kung fuja me lahko imaš. Filozofija kung fuja se vmešava v življenje, da bi jih bolje posnemala od znotraj in minirala od zunaj. Tipičen je prizor, ki združuje eno in drugo, prijatelja med bojem preizkušata vino ali opravljata kakšno drugo povsem vsakdanje opravilo, ali pa mojster se med intenzivnim branjem ne da motiti izzivalcu in med bojem nadaljuje branje, akcija in počitek v enem. Krog se sklepa med navadnim bistvom spolnosti in bistvom kung fuja, pedagogika in vaje, med obvladovanjem kodov borbe in njihovo spojitvijo s kodi običajnega življenja. Kung fu tako ni zgolj odnos telesa do drugega telesa ali okolja, temveč način življenja (Tesson, Assayas 2000).  

Mogoče bi kung fu filme še najlažje primerjali z trdo pornografijo, kot najbolj izrazito umetnostjo kazanja in repeticije (Zajc 1997, 8). Porno ne dopušča prevelikih možnosti za razvoj pripovedi, tako za porno kot kung fu je jezik slej kot prej ovira, nadomeščajo pa jo drugi zvoki. Podobnosti navkljub, je razlika med obema je kljub vsemu prepoznavna, pornič bo vselej predstavljal finigirani užitek, izliv, ki ni nikoli izliv v telo, bojevnik na drugi strani, če je mojster pa izničuje tisto, kar mora početi igralec - ta nas nenehno vara, da je nekaj, kar v resnici ni, mojster pa mora biti tisto, za kar se daje (Širca 1983, 87). 

V ljubezenskem razmerju skozi proces spogledovanja šele objekt, ki je podoba, omogoča utemeljitev tega razmerja (Pelko 1994, 68). Vsaka podoba okoli nas je zgolj fikcija, edina realnost je v naši glavi, zato se je ob podobi treba takoj vprašati za čigav pogled je ustvarjena. Realnost podobe kot tudi telesnost podobe sta pogosto kontrapuktivna pojma, saj eno od imen realnega je tudi grdo - lepota je na tak način obramba pred grdim, pred realnostjo podobe (Žižek 1997, 86), vsak stik z realnim drugim na ravni dotika je travmatičen, kar se da premagati le v kolikor subjekt postavimo v določen fantazemski okvir, ker pa je površina tista, ki odraža dušo, je realnost tisto, kar deluje kot ovira želje, hkrati je to sedež našega užitka, telo pa je tisto na čemer gradi podoba. Pornografija je tako primer najčistejše oblike podobe telesa in neskritosti, ki pa v podtekstu poudarja, da na naših telesih ni ničesar naravnega, saj so le ta postavljena v rabo, le to pa določa kultura. Učinek jezika je na tej ravni telesnosti podobe v prepovedi užitka, ki se udejanja na ravni telesa po principu fraz vse je erotično, vse je seksualno. Na ta način se oblikuje kino ne-dotika, ne-srečanja, vse kar imamo je spomin, strah nas je preteklosti, zato se raje spominjamo prihodnosti, tu je tudi mesto, kjer v človekovo percepcijo vstopi film, ki vse to omogoča. Podoba je postala prototip celovitosti, nobenemu ni moč zaznavati in misliti brez podobe, skozi podobo je samoodtujitev dosegla stopnjo, da lahko izkušamo distinkcijo, kot estetiko užitka.

6.2 Vojna med spoloma
V Hongkongu je dolgo prevladoval t.i. ženski film, desetletje pred Leejem, pa je nastopil preporod in vznik moškega filma. One Armed Swordsman (1967), kot izrazit predstavnik moškega filma, je prvi Hongkonški film, ki je zaslužil več kot milijon dolarjev. Njegov režiser in pionir t.i. moškega filma Ceng Cheh je v svojih filmih obravnava predvsem moško tovarištvo: “V tistem času je bil kitajski film edinstven na svetu, nikjer drugje niso bile ženske v prvem planu. Naše poudarjanje žensk se mi je zdelo čudno, zato sem se odločil snemati izrazito moške filme. To je bil edini način, da se kitajski film premakne naprej. Viteški filmi so stari kitajski žanr, mečevanje prikazuje zaradi mečevanja samega. S King Hujem sva želela prikazati čim več bojevanja, ki bi izražalo ideje in tematiko, to ni bil realizem, prepustila sva se domišljiji. Ko sem začel snemati filme sem želel vpeljati novosti, poskušal sem osvežiti stare tradicije, tradicionalnemu kitajskemu junaku ni toliko do žensk, bolj ga zanimajo njegovi moški prijatelji.” (Kwan 1996)  Chengovi mečevalci so imeli ogromno moških lastnosti, tako so tudi ženski liki modelirani po podobi moškega: “Moški se čutijo sorodni moškim in ženskam, moški imajo določeno lastno karizmo, svoj način gibanja, konec koncev ni treba, da so privlačne samo ženske.” Cheng obožuje moško telo, mišice, goloto in ga prikazuje na način, da deluje zelo seksualno, v svojih filmih gre celo tako daleč, da je moški idealiziran do te mere, da je mogoče razumeti moškega ponovno v njegovem bibličnem poslanstvu, preden je bil zaradi ženske izgnan iz paradiža. To je način, kako Cheng razume kitajsko tradicijo. V starih filmih je nastopal tip moškega, ki rad bere, starca, ki daje modre nasvete, mečevalni žanr pa nam je dal tip klasičnega junaka, ki ga tokrat za spremembo upodablja moški. Eden izmed Chengovih asistentov je bil tudi John Woo, in tudi njegovi filmi govorijo predvsem o moškem tovarištvu. Mnogi oba celo primerjajo, vendar Cheng sam dvomi, da je imel neposreden vpliv na Wooja: “Morda imava podoben okus, obseden je z odnosi ljubezni in sovraštva in moškimi, ki jih od znotraj nekaj razjeda.” (Kwan 1996)  To je moškimi, ki so v postfeministični družbi izgubili točko identifikacije svoje moškosti in ji pot v povrnitev iščejo skozi brutalno nasilje. Podoben primer najdemo tudi na zahodu v filmih Sama Peckinpaha, najbolj transparentno to vlogo moškega pokaže Wild Bunch (1969). 

6.3 V iskanju spolne identitete
Eden od aspektov Hongkonškega filma, ki je bil v teoretskih razpravah dolgo časa povsem zanemarjen je bilo ravno vprašanje spola, še posebej v relaciji na opresivno naravo tradicionalne patriarhalnosti, ki tudi v zahodni kritiški srenji ni zbujalo pretirane pozornosti. Vprašanje, ki ga hongkonški film obravnava nadvse izvirno in v nekakšni spreobrnjeni maniri, in ki se mu po prodoru na zahod, sovpadajoč z revolucijo na področju spolne identitete uspe pritihotapi tudi v zavest zahodnega sveta.

Serija filmov v devetdesetih, ki je načenjala tipično aktualno temo seksualne ambvivalence, nakazuje ponovno usmeritev filmov v nekoliko feministično smer, ki je bila na nek bizaren način, prisotna skozi vso Hongkonško kinematografijo
. Spolno upogljiv karakter je postal v devetdesetih nov tip junaka ali junakinje, ki ima svojo tradicijo v primeru kitajskega gledališča in pekinške opere. Spolna nedoločljivost je tako lahko znak iskanja spolne in tudi siceršnje identitete, ampak v tem primeru je predvsem sredstvo, ki je elektrificiralo domišljijo hongkonških filmarjev v njihovem obratu napram postmodernizmu, čeprav jih je nemalo črpalo iz stare kitajske tradicije, kot tudi novodobnega postfeminizma. Tema seksualne dvoumnosti ali neseksualne maske je globok izraz feministične in “gay” svobode, ki je konec osemdesetih zajela Hongkong (Teo 1997, 250). 

Tsui Hark, kot eden najizrazitejših predstavnikov nove generacije, je obseden z preoblačenjem in spreminjanjem spola, pogosto svoje filme začini z seksualnostjo in spolno nedorečenostjo, vendar konča vedno v ortodoksnem heteroseksualnem tonu. Veliko tega ima opraviti z izkušnjami iz šestdesetih in sploh tradicijo kitajske opere in gledališča: “Nekateri gayevski filmi so romantični ne zato, ker so gayevski, ampak ker so čutni.” V vsako zgodbo vnese delček osebne note in izkušnje, ob čemer poudarja, da so neobičajne seksualne zveze veliko bolj intrigantne in zanimive. Brigitte Lin je ena izmed velikih zvezd Hongkonškega filma, ki si je svojo slavo pridobila z igranjem podobnih likov, predvsem spolno težko opredeljivih karakterjev, obojespolnikov. Spolna zmeda glede spola je v Hongkonškem filmu nekaj tako običajnega, kot v zahodnih filmih ljubezenski zaplet: “Bolj ko Brigitte izkrivljaš, boljše izgleda, ker izgleda zelo dvospolno. Danes to ni nič nenavadnega, ker se meje morale širijo, vedno več je perverzij, z Brigitte Lin se ljudje v kinu poistovetijo in norme nenadoma izgubijo svoj smisel.” (Kwan 1996)  To je morda posledica tega, da sodobna tržno naravnana družba gradi na močnem individualizmu, posebej v mestih kot je Hongkong je to dejstvo še posebej opazno. Vendar pa tovrstno obnašanje za hongkonški kino ni nič nenavadnega, saj ima tovrstna spolna zmeda že dolgo tradicijo, predvsem v tradicionalnih ustanovah kot sta opera in gledališče, kjer so generacije rasle ob istospolnih parih, ki so praktično vse življenje igrali romantične pare (Kwan 1996).

7 AVTORJI AKCIJSKEGA FILMA
Na daljnem vzhodu je obstajal imperij filma, ki se je z avtorskim pristopom za vedno vpisal v filmski spomin. Hongkonška in sploh azijska filmska produkcija je bila vedno strogo žanrska, filmi pa se od klasične hollywoodske produkcije razlikujejo po vizualnem udaru, ki ga sestavljajo presežki, ki so na zahodu podvrženi tako moralnim, kot filmskim normam. V Hongkongu so vsi snemali in gledali vse. Norme “lepega vedenja” v hongkonškem filmu preprosto niso obstajale, in ker niso obstajali niti sindikati, ki bi združevali filmske igralce, režiserja in producenta praktično nič ni omejevalo v tem, kaj lahko od igralca zahtevata in česa ne. V Hongkongu praktično niso obstajali scenariji ali snemalne knjige v našem pomenu besede, tako je bil film dobesedno utelešenje in popolna rekonstrukcija ideje, ki jo je režiser v določenem trenutku imel v glavi med snemanjem filma (Dannen 1997).

Vse do konca sedemdesetih je bila Hongkonška kinematografija edinstvena po svoji hierarhični odvisnosti od praktično samo dveh studijskih velikanov
, ki sta vzdrževala zvezdniški sistem, ki je zelo spominjal na zlata leta Hollywoodskega studijskega sistema. Kaj in kako se bo delalo so narekovali posamezniki, ki so imeli znotraj sistema praktično neomejeno svobodo. Tudi po razpadu sistema, se je osnovna filozofija avtorstva, ohranila. 

Skozi zgodovino avtorstva v Hongkonškem akcijskem filmu, se izmenjuje ideja dvojnosti, ki deluje, kot je naznačeno že v poglavju o pedagoški metodi, po principu učitelj - učenec, model - posnemovalec. Trenja te dvojnosti med avtorji, nam danes tako omogočajo, da ob velikanih Hongkonškega akcijskega filma, dobimo vpogled v samo drobovje te samosvoje entitete sodobnega filma in življenja, ki je praktično ustvarila pojem akcijskega filma in katerih filmi so danes citat praktično vsakega akcijskega filma, kjerkoli po svetu. Njihovo občutenje in doživljanje Hongkonga kot mesta, njegovih življenjskih dram in filma, je tako neponovljivo umeščeno v podobe, ki smo se jih trudili skrbno izluščiti iz njihovih obširnih opusov, da bi pokazali princip filozofije vznika praznine, ki je od vzpona akcijskega filma v šestdesetih, v dobrih tridesetih letih dodobra spremenil pogled, tako na film, kot na človeka. 

7.1 KING HU

7.1.1 Novi stil
V šestdesetih prvo eksplozijo filmov o borilnih veščinah povzroči vrsta romanov na temo borilnih veščin. Razcvet mandarinskega filma sredi šestdesetih, in novi stil, ki ga je izoblikovala družba Shaw Brothers, je zagotovo najpomembnejši preobrat v zgodovini Honkonškega filma (Lau Shing hon 2001).  Vsi glavni ustvarjalci so tudi v tem obdobju prihajali iz Kitajske, med njimi sta bila tudi King Hu in Chang Cheh. V njunih filmih je poleg vpliva romanov o borilnih veščinah opazen tudi vpliv italijanskih zgodovinskih filmov in japonskega bushida. Po izrednem uspehu filmov One armed swordsman (1967) in Dragon inn (1967), so hongkonške filme sprejeli na vsem trgu jugovzhodne Azije, zato so se vsi popolnoma posvetili kung fu žanru, ki je nato celih 15 let dominiral celotno hongkonško kinematografijo (Lau Shing hon 2001). Obdobje med letoma 65 in 70 je tako obdobje novega stila, katerega nosilca sta predvsem King Hu in Chang Cheh. Njuni filmi so predvsem zgodovinski, tema pa maščevanje, borba z lokalnimi tirani, sperjenimi funkcionarji ali tujimi zavojevalci, boj za napredovanje v hierarhiji mečevalskega sveta ali boj za dragocen meč ali učbenik o borbi (Lau Shing hon 2001). 

7.1.2 Vzlet kraljevske fantazije
King Hu je tiste vrste klasik, ki bi ga zlahka lahko primerjali z Orsonom Wellesom, bil je tako velik, da je sistem prerasel in je lahko snemal praktično zunaj tega sistema (Havis 2000). King Hu je začel kot igralec in scenarist pri Shaw Brothers, kasneje pa je postal pogodbeni režiser. Potem, ko je na japonskem videl Kurosawove filme, je posnel Come Drink With Me (1966), kitajsko različico Kurosawovih samurajskih filmov in povsem redefiniral stil Hongkonškega akcijskega filma. Z naslednjim Dragon inn (1967) je potolkel vse rekorde, postal je najuspešnejši režiser vseh časov v tem delu sveta. Potem se je razumljivo lotil ambicioznih projektov kot je Touch of Zen (1970), ki je bil zelo kompliciran, drag in tudi zelo dolg film, saj je bil prvotno mišljen v dveh delih, ko pa je prvi del povsem pogorel, je z tujim denarjem uspel združiti oba dela v enega in tega prikazovati na tujih festivalih. Šele tam je King Hu postal deležen mednarodne pozornosti, toda njegova domača kariera je bila uničena, v Hongkongu je lahko snemal le še za manjši Golden Harvest. V filmih King Huja ne gre samo za virtuozne prizore bojev, njegovi filmi temeljijo na kratkih zgodbah, zbranih v knjigi Strange Stories from a Chinese Studio. Antologiji iz 17 stoletja, ki predstavlja klasiko kitajske posvetne literature, njenega avtorja Pau Sunglinga, pa so že sodobniki imeli za zadnjega med nesmrtnimi (Prestor 1993, 15 - 16). Če je King Hu  to, kar je John Ford za western, tedaj je Tsui Hark njegov Sergio Leone, njegova sodobna reinkarnacija  in ironično prav njun skupen projekt Swordsman (1991), ki je hkrati  Hujev predzadnji film, je med učenca in učitelja vnesel razdor, zaradi česar ga je moral producent Tsui Hark, končati sam. In prav Swordsman (1991) je bil film, ki je Hujevo slavo povrnil v življenje (Popek 1996, 14). 

King Hu kot veliki “A” Hongkonškega akcijskega filma ima glede vpliva nesporen primat. Njegov opus se veže na tradicijo popularne kulture, mitsko preteklost, na način, ki gledalca ne posiljuje s sporočilnostjo, globokimi mislimi ali spoznanji. Z odličnim poznavanjem filmske forme, dosegajo njegovi filmi umetniško vrednost. Njegovi filmi so povabilo na ples, polni koreografij, King Hu je slikar, ki uživa slikati v barvah in je športnik, ki uživa tekati za svojimi igralci. “Poudariti moram razliko med konceptom kitajske in zahodne umetnosti. Na zahodu obstajajo trije temeljni principi: bog, človek, narava, ali drugače religija, filozofije, znanost. Zahodna koncepcija umetnosti je struktuirana na teh treh principih, v antični Grčiji pa je šlo za posnemanje narave, teme pa so bile religiozne, razen tega so vsi filozofski tokovi utemeljeni na razumu. Tudi slikarstvo lahko zvedemo na dve kategoriji, v klasični dobi posnema naravo na skoraj znanstven način, nato nastopita nadrealizem in abstraktno slikarstvo, kjer hoče posameznik izraziti svoj jaz, svojo subjektivnost. Kitajska ali japonska umetnost je nekje vmes, med realizmom in nadrealizmom, na Kitajskem nikoli ni obstajal realizem v smislu posnemanja narave, cilj te umetnosti je izražanje same sebe. Gora, ozka pot, starec na njej, vseh teh prizorov slikar morebiti nikoli ni videl takšnih kot jih je upodobil. V zahodnem slikarstvu je platno izpolnjeno, poslikano v celoti, ne glede na smer slikarstva. Nasprotno pa ima na Kitajskem velik pomen prazen prostor, poleg tega ni zaželena pretirana tehnična spretnost, slika mora zadržati nekaj svoje naravnosti. Vse to velja tudi za moje prizore, verjetno ste opazili, da uporabljam zelo malo barv, kajti manj kot je barv, lažje jih je kontrolirati. Poleg tega uporabljam veliko megle in dima, ker ustreza praznemu prostoru. To je edini način, da v film vpeljemo praznino. Sicer pa tako in tako ne verjamem v filmski realizem. To kar vidimo je šlo skozi lečo, bilo kemično obdelano na traku in vsaka stopnja je povzročila določene spremembe, zaradi katerih je filmani objekt sicer podoben realnemu ni pa nikoli popolnoma enak. Kodakovi filmi so recimo znani po rdečih in rjavih obarvanjih. Če torej snemamo v belo oblečenega človeka pred rjavim ozadjem, bo slednje odsevalo na njegovi obleki.” (Zbornik 1985, 24) Vsak njegov posnetek je za gledalca šok in medtem, ko se gledalec trudi, da bi si opomogel, od zadnjega šoka je spet pred novim šokom. Uporablja dolge vožnje, tako, da se mu templji spremenijo v labirinte hodnikov in različne perspektive, ki gledalca vedno na novo zmedejo, misleč, da je v prostoru, ki se ne more nikoli skleniti. Njegove osebe so v stalnem gibanju - hoja, tek, odskok, let in izginotje. V mističnem svetu zunaj realnega lahko božanska bitja izstopijo iz težnostnega stanja, od fantastičnega filma pa ga razlikuje to, da pri tem ne izgubijo svoje zemeljskosti. Osebe se gibljejo tako, da v prvem planu vidimo bodisi njihove glave bodisi njihove noge. Kamera zavzame pogled spremljevalca, torej ima paralelno pozicijo osebe v akciji, zaradi česar je tudi gibanje mnogo bolj naravno. Gibi akterjev so minimalistični in precizni, neodvečni, večkrat prekinjeni in vedno umeščeni v fantastičen abstrakten prostor bojev: “Na prizorišču imam vedno raje kar največ stopnišč in nadstropij. Zelo težko najdem ustrezno arhitekturo. Sceno narišem sam in jo priredim glavnim premikom kamere. Sam tudi zasnujem postavitve luči. Narišem skoraj vsak plan in premik kamere. Le igralci pekinške opere obvladajo vso tehniko, vse kode, nevarne skoke…V mladosti sem videl precej predstav opere, ki so mi pozneje pomagale pri usmeritvi. Po nasvetih Han Yingjia, bivšega učenca slovite pekinške operne šole, sem spreminjal in popravljal prizorišča. Razložil sem mu da pod širokim kotom pričaramo vtis večje hitrosti, da tele-objektiv spreminja hitrost gibanja glede na naravo gibanja, kar je Han težko razumel, ker ni preveč znanstveni duh. Svoje filme vedno montiram sam. Posnamem veliko materiala borbenih scen, zato, da lahko kasneje lažje izbiram. V filmu Touch of Zen (1970) obstaja scena v bambusovem gozdu, ko glavna junakinja teče ji pomočnik nastavi z rokami lestev in jo požene na vrh drevesa. Montaža omogoča prikaz rok, ki jo odženejo, nato pa skok do vrha. To gibanje izhaja iz pekinške opere, junakinja je skočila s pomočjo odskočne deske, montaža pa je ustvarila vtis, da je poletela.” (Zbornik 1985, 24) 

7.1.3 Opus
Med njegove za kinematografijo presodne stvaritve prištevamo Touch of Zen (1970), Come Drink With Me (1966), Dragon inn (1967), Raining in the Mountain (1978)… Morda edini žanr, ki bi ga težko našli v svetu filmov King Huja je melodrama, zato pa so drugi toliko bolj prisotni, kajti glavna inspiracija King Huja je pekinška opera. Uporablja vse njene  temeljne koncepte oziroma like: vojsko, špionažo, poznavalce borilnih veščin, intrigante, izdajalce in modrece (Havis 2000). Vsaka oseba je enigmatična in zastopa svojo ideologijo in uporablja temu primerno strategijo. V filmih King Huja imajo v skladu z do tedaj uveljavljeno maksimo, ženski liki osrednjo mesto, medtem, ko pri Chang Cheh, ki predstavlja drugo polovico najudarnejšega para pionirjev Hongkonškega akcijskega filma, to mesto pripade moškemu, njegovi surovi fizični moči in prijateljstvu z močno homoseksualno konotacijo (Lau Shing hon 2001). 

V filmu Fate of Lee Khan (1973), doseže Hu verjetno skrajno točko v gibanju. Vso tedaj razpoložljivo tehnično znanje vloži v napor, da prikaže osvobojenost telesa od zemeljskih konvencij, kar mu uspe z prefinjeno montažo, mobilnostjo kamere, frentičnim kadriranjem, zračnim dekorjem in nenazadnje z komaj še človeško akrobacijo akterjev. Zgodba, v celoti podrejena zračnim vragolijam, je skrajno minimalistična in predstavlja skupino domoljubnih bojevnic, čakajoč prihod osovraženega princa Lee Khana, med čakanjem pa omahujejo med dobrim in zlim, ko se spopadajo z lastnim odnosom do svoje narave bojevnic - banditk. Dragon inn iz leta 1967, predstavlja podoben princip horde bojevnikov, ki v domoljubni nalogi iščejo svoje mesto pod soncem. Hujev najambicioznejši projekt je prav gotovo Touch of Zen (1970). V osnovi zgodba bazira na klasičnih zgodbah o duhovih, iz katerih je pozneje po vzoru svojega modela črpal Tsui Hark, ko je konec osemdesetih obudil duhove v življenje z trilogijo A Chinese Ghost Story (1987). V principu spremljamo zgodbo mladega slikarja Guja, ki je prisiljen poiskati si primerno nevesto. Zagleda se v pravljično lepo dekle, ki živi v ruševinah zapuščenega gradu, za katero pa se izkaže, da je duh bojevnice, ki bo Guja ob boku z menihom, ki poseduje nadnaravne moči, zapeljala v boj z silami teme. V Raining in the Mountain (1978) se trojica banditov poda do samostana daleč v gorah, da bi se dokopala do dragocene sutre. Banda ima notranjo strukturo, ki je sposobna zakrpati in zadovoljiti vse aspekte Hujevega filma giba, dva izmed banditov posedujeta tudi nadvse samosvoje nadnaravne sposobnosti, celotna zgodba pa je podrejena prikazu najbolj nedoumljivih zamisli in drznosti. Gibanje je senzualno in je, kot v večini njegovih filmov, skoraj abstraktno. Narativno je film podrejen meditaciji o moči in razmerju med materializmom in spiritualnostjo, kot tak je film glede na razmerje med zgodbo in njegovimi karakterji najkoherentnejši med Hujevimi filmi.
7.2 CHANG CHEH
Chang Cheh svojo kariero v Hongkongu začne kot novinar v zgodnjih šestdesetih, ko kot politični novinar ostro kritizira svojo očetnjavo Kitajsko, kmalu sem mu ponudi možnost, da sodeluje pri nekaterih projektih studia Shaw Brothers, kjer leta 1962 postane vodja scenarističnega oddelka. Svoj prvi film režira 1964, prvi uspeh pa požanje z The One - Armed Swordsaman in The Assassin (1967). Chang v hongkonškem filmu sproži pravo revolucijo, zgodbe v njegovih filmih so se obrnile stran od pretežno ženskega filma, ki kot recimo prevladuje pri King Huju, k strogo, že prav mačistično moškemu filmu, s čemer se hongkonški film vsaj narativno približa Hollywoodu. V formi se akcijske scene ne držijo več zgolj wuxiu paradigme, temveč pogosto transcendirajo od wuxiu estetike k strogemu in prizemljenemu “kick and fist” kung fuju in spet nazaj k magiji wuxia (Tian Yan 2001). S tem je Chang odprl novo poglavje zgodovine akcijskega filma, ki je imel za glavno posledico fenomen Bruca Leeja in splošno prevlado stroge kung fu akcije v zgodnjih sedemdesetih. 

Karakterji v Changovih filmih so pretežno močni stoični moški, ki malo govorijo in sledijo v svojem življenju sicer majhnim ciljem, za katere pa so pripravljeni umreti v vsakem trenutku, če je posredi ženska, je ta kvečjemu komaj kaj več kot stranska figura ali spremljevalka v ozadju, osnovni zaplet poteka med moškimi v akciji. Chang je svoje karakterje oblikoval z prav posebno močnim psihološkim niansiranjem, k čemur je veliko pripomoglo dejstvo, da so vloge v njegovih filmih zasedali liki z stoičnimi obrazi, ki so izžarevali neko karizmatično odsotnost, ki se je povsem skladala z Changovo filozofijo. Po prvih uspehih v tem žanru nesmiselnega heroizma in likih, ki jih je uspešno oblikoval Wang Yu, ki zavoljo uspeha tudi sam postane režiser, je Chang prisiljen poiskati nove obraze, kar mu uspe v podobi, danes že kultnega para Ti Lunga in David Chianga, z njima med drugimi posname The New One Armed Swordsman (1971) in The Boxer from Sahantung (1972) podkrepljenega z akcijsko koerografijo Lau Kar leonga (Glaessner 2001). Po letu 1974 Chang ustanovi na Taivanu svojo produkcisko firmo Chang Gong, hkrati z tem pa njegovi filmi postanejo serijski in mehanični, ter se ne razlikujejo več mnogo drug od drugega. To je tudi čas, ko z učiteljem borilnih veščin Lau Kar leongom in drugimi, leta 1974 s filmoma Martial Arts of Shao Lin (1974) in Five Shaolin Masters (1975), ki jima je sledila serija filmov o učencih Shaolina ob koncu dinastije Qing, odvrne od mednarodno sprejetega Bruce Lee kung fuja, ter hongkonški film spet vrne v svet tradicionalnega shaolin boksa. Po letu 1975 je mnogo učiteljev borilnih veščin, ki so pomagali pri izdelavi Changovih filmov sledilo primeru pionirja koreografije Lau Kar leonga, ter sami pričeli režirati filme. Filmi, ki so jih posneli učitelji, obravnavajo teme kantonskih serij petdesetih let Huang Fei honga, prikazuje pa tudi odnos učenec - učitelj, postopke učenja in vaje, kakor celo vrsto novih borilnih tehnik. 

7.2.1 Moški filmi Chang Cheha
Chang Cheh leta 1968 posname film, ki je neke vrste nadaljevanje Hujevega Come Drink With Me (1966). Filmu je naslov The Golden Swallow (1968) in najbolje prikazuje razkorak med njegovim velikim predhodnikom in Changovo filozofijo moškega filma. Zlata lastovka, kot je ime protagonistki Hujevega filma, v Changovem filmu postane zgolj objekt boja dveh moških. Vsak od obeh je po svoje pozitivna oseba, ki pa zaradi fanatične obsedenosti z objektom, na koncu v finalnem spopadu, oba podležeta svoji fantazmi. Film kot tak ne bazira izključno na spopadu obeh moških herojev, temveč predvsem gradi njuno psihološko plat zgodbe, kar posebej velja za junaka po imenu Silver Roc, ki je tip karakterja, kakršnega najdemo v vseh Changovih filmih, to je tip nasilnega moškega z kompleksom mučeništva ali željo po smrti, katerega odnos do žensk je strogo in neomajno črno bel, ali so kurbe, ali svetnice. V svojem prvem velikem hitu The One - Armed Swordsaman (1967), je glavni junak odmev Silver Roca. Je sirota z manjvrednostnim kompleksom napram svojega učitelja, ki ga določi za svojega naslednika. V spopadu z svojim rivalom junak izgubi roko. Izvržen in ponižan se stoično podvrže disciplini in trenira z eno roko in zlomljenim mečem. Pozicijo si povrne v zaključnem spopadu, ko reši svojega učitelja in njegovo družino pred pokolom. Changov najbolj veren portret moškega heroizma in stoičnega mazohizma je verjetno The Assassin (1967). Junak je mlad mečevalec, ki čaka na svojo priložnost, ta se pokaže, ko dobi delo kot državni morilec. Z svojo željo po izpolnitvi poslanstva, ubije nedolžnega človeka, vestno in brez ugovora izpolni to perverzno težnjo svojega gospodarja, ko nalogo opravi, se ubije. Changov najbolj zrel in morda najboljši film je The Boxer from Sahantung (1972). Junak je baraba, ki prispe v mesto Shanghei, da bi si poiskal delo, hitro se uveljavi v podzemlju kot kung fu borec. Zaplete se v boj za prevlado med mladimi šefi triad, ko je ubit njegov šef, s katerim sta skoval pristno prijateljstvo ga v, za Cheh Changa  klasičnem spopadu sam proti vsem, maščuje. Koda življenja, ki jo poskuša zaščititi z lastnim žrtvovanjem, postane model za mnoge filme o triadah, ki so svoja zlata leta doživela v osemdesetih, najbolj odmevno v delih Changovega učenca in slednika, Johna Wooja.

Cheh Chang v svojih filmih gradi na preprosti naraciji, ki gledalcu dopušča, da vso svojo koncentracijo usmerja k premišljeno psihološko izgrajenim moškim likom in posebej akcijskim scenam, ki nikoli ne odstopajo iz zgodbe, temveč vedno delujejo dopolnjujoče junaka in zgodbo.

7.3 BRUCE LEE

Do druge svetovne vojne borilnih veščin na velikem platnu, razen redkih izjem v kitajskem filmu, praktično ni bilo, to je najprej spremenil Kurosawa, pravo popularnost pa so borilne veščine dobile ob vzletu Hongkonškega filma v petdesetih, vse dokler jih v sedemdesetih Bruce Lee dokončno ne uveljavi tudi na zahodu. Naracijska praznina teh filmov zelo spominja na strip, kjer se podobno kot na filmu, največ prostora nameni kadriranju vsakega udarca posebej. Monotona naracijska zgradba akcijskih filmov šestdesetih je potrebovala osvežitev in nove junake, s katerimi se bodo ljudje lažje identificirali. Junaki uveljavljenih žanrov so za svoje podvige vselej uporabljali podaljške, medtem pa,  ko je nastopil Bruce Lee, je v svoje filme uvedel karseda malo podaljškov, njegovo orožje je bilo njegovo izurjeno telo. Leejev uspeh na zahodu je mogoče pojasniti z ukinitvijo rasističnih interpretacij, ki jih je uvedla bela industrija, odpravil je problem inferiornosti, njegovi filmi so omogočali vsem brez izjeme, da zaživijo svoje potlačene fantazije. Njim je namenjen hladni dekor ambientov, vzhodnjaška lepota igralk, sramovanje svojih občutkov in poetična naivnost (Širca 1983, 86). Njim so namenjena šablonska pravila, da so kriminalci in zlobneži vedno bogataši, njihovi najemniki ali imperialisti, da so predstavniki reda vedno nemočni, da je herojski sin naroda večni in raztreseni slehernik, ki je kos profesionalce. Lee je vnesel svoje osebno individualno filozofijo kung fuja, svoj osebni stil, teorijo bojevanja, svojo metodologijo in ustvaril osmišljen lik individualnega heroja, v katerem se je prepoznal sleherni mladi neafirmiran posameznik, ponavadi iz nižjih družbenih slojev, o čigar življenju, postopkih, opredelitvah, izbirah odločajo predvsem drugi. Prek filmske realnosti je postal zmagovalec, pravičnik, maščevalec, dobil je svobodo odločanja in se v dveh urah nazadnje udejanjil nad drugimi. Vsi družbeni konflikti, ki jih rešuje Bruce se eliminirajo z disciplino telesa, z kung fujem. Kadar ni v akciji, pa je sramežljiv, neumen in preprost, neroden in skromen. Ko pa napada ali se brani, je poln samozavesti, njegova moč je absolutna, že kar seksualna.

7.3.1 Neprilagojeni
Med leti 71 do 73 je obdobje Bruca Leeja. Po vrnitvi iz ZDA leta 1971 je posnel nekaj izredno pomembnih filmov Big Boss (1971), Fist of Fury (1972), The Way of Dragon (1972) in zagotovo najprepoznavnejši Leejev film Enter the Dragon (1973). V vseh njegovih filmih prevladuje borba z pestmi in nogami: “Ročne in nožne tehnike so način da se uniči ego in predstavljajo moč intuitivne in instinktivne neposrednosti, ki nima nič skupnega z intelektom, ki ne blokira lastne svobode.. Bojevnik se mora počutiti tako, kot da se ne dogaja nič kritičnega. Njegovi koraki morajo biti mehki in sigurni, na njegovem izrazu ne sme biti opazna nobena sprememba, nič takega, po čemer bi lahko sklepali, da je izpostavljen boju na življenje in smrt.” (Bruce Lee, Tao of Jeet Kune Do, 1975) Božje zapovedi, ki jih je Bruce Lee objavil v knjigi implicirajo odsotnost misli in budistično učenje o praznini, predvsem pa zavračajo sleherno racionalno sklepanje in miselne procese. Poveličevanje intuicije se na filmu zrcali v siromašenju dialogov, uporabi gledališke tehnike, reduciranju velikih planov in vseh tistih elementov, ki vzpostavljajo drugi smisel, kajti edini smisel je v umetnosti giba (Širca 1983, 85). 

V svojem prvem filmu, ki ga je posnel za hongkonški studio The Big Boss (1971) sledimo prav stripovskemu zapletu, Lee igra emigranta, enega v množici ljudi, ki iščejo delo. Zaposli se v tovarni ledu, kjer izgubi sled za svojimi prijatelji in osnovna nit se spleta okoli raziskovanja njihovega izginotja. Zaplete se v spor z šefom tovarne, za katerega se izkaže, da stoji za goro nečednih poslov. Vstajenje malega zatiranega človeka z akcijo za globljo resnico, Lee  uporabi svoj kung fu z razlogom, da odreši zatirane množice in ko nalogo opravi, spet ponikne v množico. V naslednjem Fist of Fury (1972) nadaljuje v podobnem tonu, zaigra mladega domoljubnega študenta, ki maščuje smrt svojega učitelja in svoji šoli borilnih veščin povrne od rivalov skrhan ugled. Infiltrira se v vrste nasprotnika in ga premaga od znotraj, pred tem pa mora skozi pekel izdaje vrednot, za katere je zastavil svoje življenje. V filmu Lee močno poudari domoljubno noto, ki je značilna tudi za njegove druge filme. Leejev zadnji in verjetno najbolj razvpiti film je Enter the Dragon (1973). Film je svojevrstna koprodukcija Hongkonga in Hollywooda, vendar, čeprav pod taktirko ameriškega režiserja in zavoljo tega še bolj prepoznavno prilagojen za ameriški trg, v njem zlahka prepoznamo vse klasične Leejeve motive. Takoj na začetku filma imamo sceno, ko Lee trenira vpričo meniha, ki ga opozarja: “Sovražnik je samo iluzija, pravi sovražnik leži v posamezniku samem, živi in se druži z jazom.” Lee mu nemudoma odvrne: “Jaz je abstrakten, bojevati se z sovražnikom je igra in jaz igram to igro resno.” Ta uvodna scena ponazarja vso Leejevo dejansko filozofijo odpadništva. Ves film je potem odraz te igre, ki se reprezentira v turnirju borilnih veščin, ki ga organizira ekscentični mogotec, ki je globoko vpet v kriminalno podzemlje in s katerim na koncu Lee obračuna v dvoboju, v posebni stekleni dvorani, torej iluzija na potenco.

7.3.2 Navdih zahoda
Nedvomno je bil prav Bruce Lee tisti, ki je lansiral hongkonški film na mednarodni trg. Poudariti pa je treba, da je Lee dobil zeleno luč zahoda, šele takrat, ko je tehnično in vsebinsko adaptiral kulturno tradicijo vzhoda v hollywoodski jezik (Širca 1983, 84). Bruce Lee zato vpelje trdovraten individualizem in svojeglav narcizem modernega človeka, odnosi v njegovih filmih pa postanejo klasična mešanica ljubezni in sovraštva (Lau Shing hon 2001). Bruce Lee je kot Superman, na eni strani poosebljen moški, ki lahko reši vse katastrofe tega sveta, na drugi pa je neodločen, neagresiven in zmeden otrok brez vseh moških atributov, podobno kot prijazni, nenevarni, priročni Clark. Oba sta tisto, kar si občinstvo, tako moško kot žensko želi. Superman in Zmaj sta imaginarni figuri, ki ne ustrezata realnosti, a prav zato sta stalni sanjski podobi, proizvedeni na račun realnega moškega. Poleg tega sta oba vzorec stripovskega junaka, ki v svoji vsemogočnosti ohranjata red in zakon, oba sta brez falusa in to ne le zaradi sublimacije libida v razne športne dejavnosti, temveč zato, ker sta že sama njegov reprezentant. 

8 TV GENERACIJA

Ob koncu sedemdesetih in v začetku osemdesetih sta masovna produkcija TV filmov o borilnih veščinah in spremembe okusa publike, močno zmanjšali produkcijo stereotipnih filmov o borilnih veščinah in kung fuju. Mnogo ustvarjalcev in učiteljev je ostalo brez dela in so se morali preusmeriti. Z svežino in izvirnostjo je uspelo ostati na površju le redkim, med njimi so redki iz stare garde, kot recimo Lau Kar leong, veliko več pa je novih mladih imen, kot so Samo Hung, Corey Yuen, Yuen Woo Ping
, Jacky Chan, Tsui Hark in nenazadnje tudi John Woo.
 Ob koncu sedemdesetih, ko je trg doživel pričakovano zasičenost, je tako nastopil obraten proces in nastop nove generacije filmarjev, ki so večinoma prej delali na televiziji ali so bili bivši študentje tujih filmskih šol. Malo kdo med njimi se je ukvarjal z borilnimi veščinami, bili so prva res filmsko podkovana generacija, ki pa je rasla ob teh filmih. V hongkonški film so vnesli veliko svežine in kar je še posebej pomembno, pogled od zunaj. Nastalo je ogromno novih akcijskih žanrov, križancev med hollywoodskimi akcijskimi žanri in tradicionalnim hongkonškim filmom borilnih veščin. Zaton filma o borilnih veščinah je bil torej nujen, če je hotel hongkonški film znova pridobiti vsaj minimalno odprtost. Moral je vnesti nekaj prepotrebne inovativnosti. V osemdesetih in devetdesetih je bila tako kot v primeru hollywoodskih westernov, zlata doba borilnih kung fu filmov mimo, zato pa je Hongkonškemu filmu uspelo ustvariti novi akcijski film, ki je v postmodernističnem slogu, brez sramu črpal pri klasičnem filmu borilnih veščin. 

Med letom 1977 in 1980 se je v Hongkongu formiralo približno šestdeset novih mladih režiserjev, katerih starost ni presegala tridesetega leta, večina njih se je šolala na zahodu izpopolnjevanja pa so bili deležni na hongkonški televiziji. Ta nova televizijska generacija poimenovana tudi “new wave”, je tako izstopajoča predvsem zato, ker je pretrgala s tradicijo komercialne produkcije in preusmerila televizijski program iz studijsko zabavnih oddaj varietejskega tipa, k realističnemu po večini izrazito krvavemu filmu. Prvič se je tako pripetilo, da vidimo Hongkong tak, kot dejansko je, ulice, neon in vse tisto čemur se je do tedaj izogibal. TV je tedaj prevzela vlogo, ki jo je do tedaj imel film: oživljal je stare kantonske filme, predvajal je dokumentarne in filmske serije, predvsem pa je zaposloval režiserje in tehnike, ki v zaprtem sistemu velikih filmskih studiev, če niso že uveljavljeni in če povrhu vsega hočejo biti še drugačni, nimajo kaj iskati.
 Ko so ti ustvarjalci pristopili k filmu, so vanj vnesli določeno TV znanje, tehniko obdelave, dokumentaristične prijeme, hitro montažo, urbane teme, socialno problematiko. Praznina zamenja formo, iz vidnega transcendira v občutje, v dramo medčloveških odnosov in odnosa do odtujenega okolja, kot tudi vedno bolj prisotne odsotnosti tradicije, kateri se v drugi polovici osemdesetih pridruži še maničen, že skoraj depresiven strah pred izgubo praktično neobstoječe identitete.

8.1 Prevetritev
V tujini je Hongkonška kinematografija pustila vtis, da zna ustvarjati samo kung fu filme, vendar je tako zgodovina, kot nova generacija t.i. “new wave”, to dejstvo izničila. Z novim, realnosti veliko bližjim, že skoraj socialnim filmom, so stopili v korak z mednarodno kinematografijo, socialne teme pa brez olepševanja potisnili v ospredje. Veliko režiserjev se je odločalo za brezkompromisne žanre, posebej pa je stopal v ospredje kriminalni in triler žanr, predvsem kot posledica naraščanja kriminala v Hongkongu, kar je bila spet posledica velikega in nenadnega napredka in mešanju interesov in kapitala. V tem času nekako dobi svoje mesto tudi gangsterski film, po vzoru tovrstnih hollywoodskih filmov (Teo 1997, 149). 

Osemdeseta so v hongkonški filmski industriji gotovo najburnejše obdobje, pestro, barvito, polno tehničnih in narativnih inovacij in konec koncev najuspešnejše obdobje. Najslabše je v bistvu še vedno zastopan scenarij, ki pa je v Hongkonških filmih vedno bil v drugem planu. Komercialno je bil Hongkong v tem obdobju na svojem vrhu, obvladoval je večino Azijskega filmskega trga, kar je omogočalo veliki spekter raznoraznih filmskih upodobitev. Prvi generaciji novovalovcev, ki je bila v bistvu temelj tega preporoda, je v letih 84 - 90 sledil drugi val, ki je postavil krono na uspeh prvega. To je bil val, ki je že čutil melanholično bližino smrti Hongkonga in kot tak, je film te generacije že poln cinizma, a hkrati nekako nepričakovano pokaže že tudi prve znake zrelosti (Teo 1997, 160). 

8.2 JACKY CHAN

Eden velikanov kung fu filma, ki so zaznamovali hongkonški film osemdesetih je nedvomno Jacky Chan. Hongkonški igralci težijo k temu, da zaobjamejo fizično umetnost igranja in Jacky Chan je vsekakor najboljši primer, ki potrjuje to pravilo. Hongkonškemu kung fu filmu je dodal povsem samosvoj stil, ki si je po svetu pridobil ogromno pristašev in gotovo velja za najpomembnejšega promotorja Hongkonškega filma v svetu, po Brucu Leeju. Posebej je cenjen, ker vse nevarne prizore odigra sam, kar je eden njegovih zaščitnih znakov. Gledalcem je bilo potrebno po pravcati invaziji vedno bolj enoličnih kung fu filmov ponuditi nekaj novega in to novo je najprej prišlo v podobi Jacky Chana. 

8.2.1 Rojstvo komedije telesa
Če je v Aziji že vse ekstremno, zakaj ne bi bila takšna še komedija. Posebej komedija ima namreč v Hongkonškem filmu prav posebno mesto, saj se nemalokrat pritihotapi na najbolj nepričakovanih mestih, pogosto niti ni poseben žanr, ampak dejstvo, ki je integralni del vsakega kinematičnega izkustva. Vendar, tudi postranski produkciji navkljub, ki se trudi širiti žanrski spekter Hongkonškega filma, ne moremo mimo dejstva, da hongkonški film ne more uiti svoji veliki mani, tako kakršenkoli žanr že gledamo, vedno v njem opazujemo nastavke kungfuja in s tem seveda akcijskega filma (Širca 1983, 85 - 86). Komedija na hongkonških platnih izhaja iz tradicije pekinške opere, akrobatskih uličnih predstav in teaterskih epizod, zgodb o Opičjem kralju. Izoblikoval se je prav poseben podžanr kung fu filma t. i. komedija “gongfu”, ki je temelj Hongkonške akcijske komedije, ki je sčasoma postala integralni del praktično vsakega akcijskega filma. To so filmi, ki v svojem jedru varirajo na osnovno zgodbo: leni fant, ki ni dovolj močan, da bi se učil borilnih veščin, ali pa ne spoštuje dovolj svojega učitelja. Po hudi preizkušnji se izuči v borilnih veščinah in nemalokrat celo preseže svojega učitelja. Komični nastavki izhajajo bodisi iz situacij, bodisi iz komičnih predispozicij oseb (Širca 1983, 85 - 86). To je model, ki je bil Jackyu Chanu vpisan v telo.

8.2.2 Telo via svet
Z združitvijo dveh na videz nasprotnih esenc v eno osebo, z mojstrom in klovnom, je Jackyu Chanu uspelo prepričati mase. Začel je v sedemdesetih, najprej kot kaskader, potem kot neke vrste slab nadomestek Bruca Leeja. Pravi pristop je našel v dveh filmih Yuen Woo pinga: Snake in the Eagles Shadow (1978) in Drunken Master (1978). V obeh je našel pravo ravnotežje med dramatičnim učinkom in komedijo. Filma sta ustoličila Chana kot zvezdo in ga pripeljala do možnosti, da svoje filme snema sam. Snake in the Eagles Shadow (1978) je zgodba o siroti, ki si služi kruh v šoli za borilne veščine kot služabnik. Študentom je v posmeh in kot objekt nenehnih zbadljivk. Nekega dne sreča starca, ki ga na skrivaj izuči posebne skrivnostne tehnike kung fuja, ki posnema gibanje kače. Tako si uspe pridobiti spoštovanje študentov, hkrati pa se zaplete v boj tajnih kung fu lož, ki se bojujejo za prevlado. Drunken Master (1978) je precej podoben film, s to razliko, da je tehnika kung fu bojevanja pogojena z količino zaužitega vina.  Po še treh, na podobnem principu zasnovani filmov, ki so bili relativno uspešni, je leta 1982 posnel prvi pravi Jacky Chan film, kot bi ga lahko označili iz današnje perspektive. Project A (1982) je prvi film v seriji, kjer pokaže svoj pravi obraz komedijanta, ujetega v skrajno atletskem telesu. Klovnovski odnos nadomesti z precizno koerografiranimi prizori, ki v svoji izraznosti in komičnosti nemalo zaslug pripisujejo velikanu neme komedije, Busterju Keatonu. Chan v filmu upodablja poveljnika Hongkonške pomorske policije, ki želi svojo podjetnost in entuziazem izrabiti za to, da iz okoliša izžene pirate. Situacije, v katere se njegov lik zapleta, so zelo podobne tistim Busterja Keatona, le da zbadljivo iznajdljivost uma z podrejanjem okolice, kot tudi sreče, zamenja telo. To mnenje je še podkrepil in utrdil naslednji film Police Story (1985). Kot posledica neuspešnega sodelovanja z Hoolywoodom, se je Chan odločil posneti tipičen policijski film, po hollywoodskem modelu, vendar mu je uspelo veliko več (Schehr 2000). Chan igra policaja, ki po bombastični aretaciji enega izmed šefov podzemlja skrbi za ključno pričo v sojenju, nekdanjo sodelavko aretiranega, ki jo portretira Brigitte Lin. Glavna linija zgodbe teče ravno okrog zapletov z vzpostavitvijo avtoritete in naključnih spodrsljajev, v katere se vključi tudi Chanovo dekle (Maggie Cheung). Značilno za Chana je dejstvo, da svoje koerografije podreja in vključuje v okolje, v katerem se dogajajo, tako v končnem spopadu v trgovskem centru, lahko občudujemo uporabo raznoraznih vsakodnevnih predmetov, ki dobijo smrtonosno vsebino.  Predhodniku v letih 88 in 92 sledila še dve nadaljevanji, posebej za tretjo se lahko reče, da je po dinamični akciji in neustrašnih kaskaderskih podvigih, tako Chana samega, kot njegove kolegice Michelle Yeoh, spet vpeljala novo dimenzijo v hongkonški akcijski film. Z serijo Armour of God (1987), katere prvi del je bil delno posnet tudi pri nas, se je poklonil pustolovskemu filmu, ki ne skriva, da je navdih iskal pri Spielbergovem Raiders of the Lost Ark (1981). Veliko izvirnejše je njegovo nadaljevanje Operation Condor (1991), ki med drugim slovi tudi kot eden najdražjih hongkonški filmov, kjer se ob spremstvu dveh spremljevalk, kot neustrašen pustolovec odpravi na lov za izgubljenim nacističnim zlatom v afriško puščavo, končni spopad postavi v hangar za preizkušanje aerodinamike, kjer se ob sovražniku, spopade še z nadnaravno silo vetra, podobno kot to stori Buster Keaton v Steamboat Bill, Jr. (1928), v finalni sceni boja z viharjem. Enega viškov svoje kariere je ustvaril z nadaljevanjem Drunken Master II (1994). Ob pomoči koerografa in korežiserja Lau Kar leonga je ustvaril svojevrsten film. Chan ponovi vlogo skoraj že mitičnega junaka kitajske zgodovine Wong Fei hunga, le da mu tokrat vcepi nekaj pristnih klovnovskih in predvsem nič kaj herojskih prvin. Wongu po pomoti pade v roke artefakt kitajske kulturne dediščine, zato postane tarča v zahodna oblačila oblečenim tihotapcem, kot tudi varuhov tradicije. V finalnem spopadu v tovarni ob izdatni pomoči opojne kapljice premaga skorumpirane izdajalce tradicije in tako pripomore, da dragoceni tovor z kitajsko zgodovino ostane doma.

V zadnjih letih, čeprav še vedno hiperpruduktiven, in po prodoru na ameriški trg, je veliko bolj dovzeten za kompromise in zato manj oster, na drugi strani pa nekako ujet v svoj čas, kar ga v novejših filmih kaže zgolj kot bledo kopijo samega sebe. Vsekakor pa ostaja gotovo dejstvo, da je Jacky Chan, mit o enem najbolj fizičnih igralcev v vsej zgodovini filma (Teo 1997, 134). 

8.3 TSUI HARK
Tsui Hark, režiser in producent, velja za primitivnega, celo živalskega v svoji viziji, ki ne dela kompromisa z podobo, je ustvarjalec, ki provocira skozi vizualno sintakso vznemirljivih podob, ki preplavljalo občutke z gibanjem in montažnim ritmom, naracijo pa raztrga na komaj še sestavljive koščke. Ne pozna samo enega žanra, giba se na celotnem obzorju filmske fikcije, še najbolj stalno mesto v njegovih filmih pa ima humor. Je obseden z izumljanjem novega in specialnimi efekti, ki na nekaterih mestih v njegovih filmih delujejo prav obskurno. Praktično vsi njegovi filmi imajo za rdečo nit prikriti kitajski nacionalizem. 

8.3.1 Mali cesar 
Po začetku kariere, ko je dodobra zaznamoval Hongkonško kinematografijo z tremi svojevrstnimi filmi: Butterfly Murders (1979), We are Going to Eat You (1980) in Dangerous Encaunter 1 st  Kind (1980), je svojo ustvarjalnost prodal studiu in s tem svoj svojevrsten stil uveljavil kot institucijo Hongkonškega filma. Tsui Hark se je dlje časa zadrževal v ZDA. Po delu na televiziji je posnel več filmov in je bil prvi iz generacije, ki je prestopil iz TV k filmu, ter v hongkonški film uvedel kar nekaj novosti. Butterfly Murders (1979) slovi prav po tem, da je iz ZDA privabil posebno ekipo tehnikov, ki so mu pomagali pri nastanku filma. Posebej je zaslovel z filmom Dangerous Encaunter 1 st  Kind (1980), ki ga je inspiriral časopisni članek, ki opisuje, kako skupina študentov izvaja najrazličnejše teroristične akcije, policija pa ne more prepoznati njihovih motivov. Hark postavi v ospredje vprašanje identitete hongkonške mladine, ki se otepa preteklosti, pred sabo pa nima nobene prihodnosti. Skupina mladih se zabava tako, da izvaja precej nedolžne a vandalske črne akcije po mestni četrti, v njihovo igro se vmeša Američan, in jih prisili, da postanejo njegovi sodelavci. Od tu naprej je igra krvava in brezkompromisna, platno postane rdeče in očem ni prizaneseno. 

Za konec novega vala, ki je Hongkonškemu filmu prinesel novo mlado generacijo filmskih ustvarjalcev in novo estetiko, razglašajo leto 82 in sicer prav film Tsuia Harka All the Wrong Clues (1981), komedijo v stilu skrajno nastopaške parodične komedije, ki je v osemdesetih polnila blagajne, a na filmskem področju ni prinesla zares kvalitetnih stvaritev in je dobila ime “Cinema City styl”, po družbi z tem istim imenom, ki se je proslavila z snemanjem takšnih filmov, ki so jih ponavadi snemali v neskončnih serijah, nekatera med njimi so Chasing Girls (1981), Aces Go Places (1982)…Ko je Hark pričel snemati za to firmo, se je zdelo, da ne more ničesar spremeniti, a Tsuievi dinamični filmski estetiki in izrazni moči, ki ji je težko najti ekvivalent na zahodu, se je bilo težko upreti. Skozi ekscesne filme nižje kvalitete, je v drugi polovici osemdesetih stopil na sam vrh Hongkonške filmske ustvarjalnosti (Teo 1997, 165). Po uveljavitvi mu ni ostalo drugega, kot da leta 1984, se pravi v obdobju rušenja starega studijskega sistema, ustanovi svoje lastno produkcijsko hišo “Film Workshop”, ki še danes velja za najbolj svežo in izvirno tovarno sanj, verjetno kar na svetu. Po tem je prišlo, deloma predvsem po njegovi zaslugi, do ponovnega vstajenja Hongkonškega komercialnega filma. 

Leta 1983 je z filmom Zu Warriors of the Magic Mountain (1983), visokoproračunskim filmom, povsem spremenil pogled na tradicionalne Hongkonške žanre bojevanja, s tem, da je vanj prvič vključil še specialne efekte. Tsui Hark je drugače vedno trdil, da ima Hollywood pač specialne efekte, s katerimi se je nemogoče kosati, zato pa ima Hongkong igralce in kaskaderje, ponavadi v eni osebi, ki s svojimi akrobatskimi spretnostmi zlahka odpihnejo vse specialne efekte. Po koncu kung fu ere, se je hongkonški film usmeril v eksploatacijo tradicionalne mitologije in starih kitajskih legend, še posebej tistih, ki so nastale pod vplivom zahodne kulture
. Zu Warriors of the Magic Mountain je avanturistični fantasy, ki govori o duhovih in njihovih odnosih in komunikacijah z ljudmi, ljubezen med duhom in živo osebo, večni boj med ljudmi in mitološkimi pošastmi, iskanja mističnih mest in podobnih tipologij. Film zajame kitajsko folkloro, ki se prepleta z hollywoodskimi specialnimi efekti, stripovsko akcijo, odvratnostjo in spektakularnostjo, skratka idealen primer Hongkonškega filma (Modic 1992, 24). Nasploh je Harkov opus ekstravagantna in mojstrska mešanica vzhodne tradicije in zahodnega pogleda, ki je na prvi pogled še najbliže hollywoodskemu principu dojemanju žanra, a še vedno daleč od njegovih ustaljenih konvencij (Modic 1997, 29 - 31). Od prvega filma naprej za svojo družbo, leta 1984 posnetega filma Shanghai Blues (1984), sledita še dva izredno uspešna in kvalitetna filma: Working Class (1985) in Peking Opera Blues (1986). Oba se tako ali drugače kritično obračata na kitajsko zgodovino, do katere ima Tsui prav poseben odnos. Posebej pomemben je Peking Opera Blues (1986), postavljen v Peking nekaj let po revoluciji leta 1911, glavna junakinja je mlada revolucionarka, igra jo Brigitte Lin, ki se bojuje za demokracijo v družbi skrajno navzkrižnih interesov, z svojim idealizmom, ob boku z svojimi prijatelji, se želi dokopati do tajnih dokumentov, ki bremenijo nekatere pomembne pekinške glave. Sama zgodba teži k izkrivljanju in bolj kot na pomenljivosti, gradi na občutku pustolovščine, način reprezentacije, s katerim Hark parodira idealizem. Harkov pretanjeni občutek za “mise en scene” pride v tem filmu do svoje dovršitve, vsak kader zase se zdi estetsko premišljen in stilistično izveden.

8.3.2 Nacionalizem na speedu
Pravi pretres je kot producent, v sodelovanju z Johnom Woojem, povzročil z, za Hongkonško kinematografijo prelomnim, leta 1986 posnetim filmom, A Better Tomorrow (1986). Do tedaj malo znani Woo, ki v direktiranem studijskem sistemu ni prišel do izraza, je prav s tem filmom stopil v prvo ligo hongkonških režiserjev in potem v nizu nanizal nekaj klasik sodobne Hongkonške kinematografije. Tretji del serije je posnel Tsui sam, potem, ko se je z Woojem po drugem delu razšel, zato pa je veliko trdnejše ostalo njegovo sodelovanje z enim največjih estetov v Hongkonškem filmu, Ching Siu tungom. Skupaj sta pisala sodobno zgodovino z serijami A Chinese Ghost Story (1987) in Swordsman (1990). Ching Siu tung je v tem primeru človek stila in ekstravagance na samem robu komercialnega filma. Z Tsuiem si delita ljubezen do posebnih efektov in do wuxia žanra in nenazadnje do eksotično lepih podob. Sposoben je kombinirati moderni ekspresionizem z tradicionalnimi zapovedmi. Obema se je posrečila namera, da spremenita Hongkonško kinematografijo v najbolj posebno institucijo v njenem najbolj eklektičnem pomenu. Po že omenjenih filmih v njunem sodelovanju velja posebej izdvojiti Swordsman II (1992), ki je Hongkonško kinematografijo porinil v samo žrelo postmodernizma in pokazal, da je tja vedno že spadala (Teo 1997, 199 - 200). Lingwu, ki ga interpretira velikan sodobnega Hongkonškega akcijskega filma Jet Li, karakterizira parodijo moškega z podtoni in referencami, ki jih je tukaj praktično nemogoče našteti. Zgodba se vrti okoli svetega zavitka papirja, ki tistemu, ki ga poseduje daje nadnaravno moč. Že v prvem delu serije se ga polasti moški, ki pa kot posledica učinka svete listine transformira v žensko, v tem primeru spet nepogrešljiva Brigitte Lin, po imenu Asia the Invincible. Asia v posesti moči želi zavladati Kitajski, na poti pa mu/ji stoji, ne toliko ves čas opijanjeni Lingwu, kot majhna skupina bojevnic in bojevnikov okrog njega. Asia spopad sil preživi in se kot androgena boginja vrne tudi v tretjem delu Swordsmana. Za vso triologijo lahko rečemo, da je bizarna in briljantna na večih nivojih. V svoji ambiciji praktično požre tradicijo Hongkonškega akcijskega filma, nenazadnje je pri nastanku prvega dela sodeloval tudi sam King Hu, in jo obrne na skrajno zaničljiv, a tudi nadvse izviren način.

Tsui ima mentaliteto avtorja, nekoga, ki je sposoben orkestrirati celoten proces filmskega ustvarjanja. Ima svoje tematske prioritete, ki so prepoznavne v vsakem njegovem filmu. Veliko je opaziti zahodnih vplivov, ker je pač študiral na zahodu, od koder izvira tudi njegovo izjemno zanimanje za specialne efekte, predvsem pa je opazen vpliv Pekinške opere in King Huja. Pod vplive, bi lahko po njegovi filozofski plati uvrstili tudi Bruca Leeja, s katerim si predvsem delita nacionalno držo in odpadniško vedenje glede tradicije. Nacionalistična drža Tsuia, je najbolj prišla do izraza z seriado, danes že epskih razsežnosti, Once Upona Time In China (1991), ki nam predstavlja enega največjih in največkrat upodobljenih kitajskih herojev Wong Fei hunga, ki ga nepozabno interpretira Jet Li. V ospredju je predvsem ohranjanje tradicije in njeno spoštovanje, ki ga nenehno ogrožajo ali tujci, kot je posebej primer prvega dela, ali skorumpirane sekte in lažne avtoritete, kot to pokaže drugi del serije. Akcija je v praktično vsakem od posameznih delov zgodba zase in danes že del filmske mitologije. V prvem delu je nepozaben spopad z lestvami, ki vključuje najboljše elemente Hongkonške akcijske koreografije. V drugem delu ima podobne razsežnosti spopad v ozki aleji, iz katere, se zdi ne uspe pobegniti niti svetlobi. Tsui velja za komercialno najuspešnejšega avtorja v Hongkongu in hkrati še vedno najbolj reprezentivnega predstavnika novega vala. Dosegel je zavestno koreografsko natančnost v gibanju in akciji, hkrati pa ga je s kolegi povezovala skrb za Kitajsko in problematiko priključitve Hongkonga, Kitajski. 

8.4 JOHN WOO

John Woo je paradoks, senzibilen moški, ki dela najbolj nasilne filme. Woo prihaja iz revne družine, ki mu ni mogla nuditi niti osnovne izobrazbe, zato so v njegovo vzgojo posegle rejniške družine, ki so mu vsiljevale svojo zahodno krščansko puritansko tradicijo, kar je v njegovih filmih še danes zelo razvidno skozi nenehno poudarjanje krščanske ikonografije, v najbolj nasilnih situacijah. Njegovo siceršnjo zanimanje za krščanstvo, je kaj hitro zamenjalo zanimanje za film in umetnost. Dolgo časa je delal po studiih kot pomočnik, nakar je dobil priložnost tudi režirati, za tisti čas najbolj rutinske kung fu filme. Velik vpliv na njegov stil je vsekakor pustilo sodelovanje z Cheng Chehjem, kateremu je dolgo časa asistiral. John Woo je v Hongkongu posnel približno 30 filmov, prvega kung fu balado z naslovom The Young Dragons že leta 1973. Že konec sedemdesetih je z nekaj sicer rutinskimi filmi, pokazal izjemen talent. Prvi pravi Woojevski film je leta 1983 posneti Sunset Warrior, a je bil zaradi težav pri distribuciji izdan šele leta 1986, pod naslovom Heoroes Shed No Tears. V njegovih filmih je prepoznaven vpliv japonskih yakuza filmov, kot tudi starih kitajskih wuxia filmov in gangsteriad
, ter predvsem ameriških pionirjev akcijskih filmov Martina Scorseseja, Sergia Leonea in Sama Packenpaha. Leta 1986 je z akcijsko dramo A Better Tomorrow za vse čase premaknil meje žanra. Z mojstrovinami A Better Tomorrow II (1987), The Killer (1989), Bullet in The Head (1990) in Hard Boiled (1992) pa postal prvi zakon individualnosti, še več, filmar, ki je s petimi filmi, kot v petih poglavjih na novo spisal zgodovino filma in žanra, v svet pa poslal enega najbolj karizmatičnih igralcev Chow Yun Fata (Smith 1997). Hard Bioled (1992) je Woojev zadnji hongkonški film, v katerem lahko naštejemo kar 263 mrtvih (Modic 1997, 30).

8.4.1 Herojsko prelivanje krvi
Velika trilogija, njegovega filmskega izraza, bi se lahko glasila tovarištvo, čast in pravica, ter zaveza skrajni lojalnosti. Zveza baletnega nasilja in moškega tovariškega heroizma, ga je vzpostavila kot svojevrstnega inovatorja. Orgije slow motion akcije, eksplozij in brezštevilnih nabojev, so postali Woojev zaščitni znak. V njegovih filmih pištole zamenjajo meče, koreografija pa še vedno ostane na ravni wuxia fantazije.  Prvi v seriji zares uspešnih filmov, je A Better Tomorrow (1986) in njegovo nadaljevanje leto pozneje, oba pa gradita na odnosu med grotesknim in tragičnim (Hanke 1999). Zgodba se vrti okrog prototipa junaka v nepozabno karizmatični upodobitvi Chow Yun fata. Mark (Chow Yun fat) in njegov prijatelj Sung (Ti Lung) sta spoštovana kurirja podzemlja. Pri rutinski primopredaji pride do izdaje in Sunga ujamejo. Mark ostane sam zavezan maščevanju. V balističnem infernu maščevanja je Mark ranjen in trajno zaznamovan. Po treh letih, ko se Sung vrne iz zapora, je trdno odločen, da krene po pravi poti, a mu ne preteklosti, ne sedanjost, ki se je kruto poigrala z njegovim prijateljem Markom, tega ne da kar tako, izpere ga lahko kvečjemu le ponovno prelivanje krvi. Nadaljevanje ponudi še veliko bolj dinamičen zaplet in akcijo, ki bazira na maščevanju za Markovo smrt v prvem delu, ki ga izpelje njegov brat dvojček Ken. Woojev naslednji film The Killer (1989) je inspiriran pri filmu Le Samurai (1967), Jean Pierre Melvillea in je poln nepozabnih in inovativnih posnetkov, čiste in preproste naracije, ter ekstremne akcije. Za Wooja je ta film nekaj takega, kot film “nove zaveze”. Kot ves Woojev opus je Killer alegorija na preteklo, že zdavnaj pozabljeno etično normo, kar v korelaciji z modernim dekorjem sodobnega Hongkonga ustvarja nadvse pretresljiv vpogled v današnje družbene norme. Jeff (Chow Yun fat) je rahločuten ubijalec, ki med nalogo v nekem baru poškoduje oči nekega dekleta, za katerega potem prevzame odgovornost, tako, da zanjo skrbi. To pa omogoči policaju Liju (Danny Lee), da ga izsledi. Rivala, vsak navidez na svoji strani zakona, postaneta prijatelja, ki v končnem spopadu prepoznanem že iz Peckinpahovega Wild Buncha (1969), obračunata z pravo vojsko kriminalcev. Tako, kot je bilo rečeno že pri njegovem velikem učitelju Cheng Cheju, je tudi Woo pristaš moškega filma, ki se nemalokrat spogleduje z homoerotičnimi občutki, v Killerju je to še posebej razvidno: “Vsaka homoerotičnost je nezavedna, vse kar poskušam je izraziti čustvo zelo neposredno. V Killerju nekaterih stvari ni mogoče povedati z besedami, njuno medsebojno občudovanje je izraženo vizualno.” (Criterion 1996) Podoben je njegov zadnji film narejen v Hongkongu, Hardboiled (1992), ki kot neke vrste opozorilo pred letom 1997, po eksploziji akcije in nasilja prekosi vse predhodnike, sam film je neustavljiv plaz čistega nasilja. V Hardboildu gre tako daleč, da lahko postavi tezo, da ne obstaja nobena morala, ki bi nakazovala način, kako zločinci ubijajo. Še bolj potencira situacijo z tem, da spopad med zakonom in zločinci postavi v bolnišnico, med najbolj nemočne, ki postanejo nedolžne žrtve besnenja enih in drugih. Ni naključje, da se Woo po tem filmu umakne iz Hongkonga v Hollywood, kjer sicer nadaljuje kariero, a v zahodu prilagojenem tonu. 

V leta 1990 posnetem epu o Vietnamski vojni Bullet in the Head (1990), Woo poudarja  pacifistično noto, ki v klasičnem Woo stilu pokaže vojaško realnost, za model pa vzame podobne ameriške filme tipa Deer Hunter (1978). Motiv za ta film predstavljajo nemiri leta 1989 na kitajskem, katere alegorijo je Woo želel na manj neposreden način prenesti na film: “V tem filmu sem želel pokazati, kako se ljudje obnašajo v razmerah vojne. Prijateljstvo je zame pomembno, ker je to ena prvih stvari, ki se med vojno izgubijo. Ko je pomembnejše preživetje, ljudje postanejo sebični in dovoljujejo zlu da raste. In to je tragično, da dopustimo, da nas duhovno porazi in da ne zaupamo več sočloveku. V tem filmu sem želel opozoriti na nekaj, kar se ali se še bo dogajalo v Hongkongu, vojna v Vietnamu je bila metafor za vse to.” (Criterion 1996) Morda je prav zato njegov naslednji film Once a Thief (1991) povsem drugačen, predvsem pa veliko manjši. Klasična Woojevska razmerja se preselijo med tatove z umetninami. Hongkong kot mnogo podobnih razvijajočih se mest v Aziji, je mesto ekscesov in takšni so tudi njegovi filmi, predvsem groteskni. 

8.4.2 Tonalni ritem
Woo meni, da nasilje nima več prave moči, ker znotraj naracije nima privilegiranega mesta - ni več katarzična izkušnja - ni več ne heroizma, ne morale, kar hkrati pomeni izgubo smisla in pomena. Woo v svojih filmih po letu 86 nakazuje na razdvojenost osebnega, kot družbenega odnosa do približujoče se priključitve Hongkonga Kitajski. Woojevi filmi nosijo jasno sporočilnost, da se nasilje na koncu vseh koncev ne izplača, ampak priti do tega zaključka ob Woojevem filmu pomeni tudi kanček mazohizma. Woo goji predvsem dva osnovna žanra, če zadevo z nemalo parafraziranja poenostavimo dobimo: moški žanr - kar pomeni nekaj početi, neko dejavnost, gibanje, akcijo in na drugi strani antiteza, nasprotje ženski trpeči žanr - ki se kaže predvsem kot svojevrstna moška melodrama, preveva jo žalost in hrepenenje, ki se v konsekvenci kaže kot patetičnost. Akcija v osnovi, pri Wooju pa še toliko bolj, temelji na ideji musicla, povod za akcijo je vedno neka emocija: “Ubijalci v mojih filmih so ubijalci izpred nekaj stoletij, ker ubijajo z razlogom.” (Hanke 1999), razlogom, ki požene akterje v gibanje, ves čas se zdi, da se telesa in krogle gibljejo v sebi lastnem ritmu. Uporaba t.i. Eisensteinove lirično tonalne montaže je pri Wooju temeljnega pomena, saj poleg tega, da pomaga sokreirati narativni del filma, v pogledu gledalca ustvarja nekak “feel good” občutek, kar je nasploh značilnost Hongkonškega filma kot takega, v osnovi temelječega predvsem na formi. Tonalna montaža gradi na dinamičnem in zapletenem prikazu gibanja, baziranem na nekem višjem ritmu, za katerega Eisenstein pravi, da je stopnja tona: “Ob osnovnem dominantnem tonu, se razvije še cela vrsta stranskih vibracij t.i. zgornjih in spodnjih tonov. Njihovi medsebojni trki, njihovo trčenje z osnovnim tonom, obdata osnovni ton z celo vrsto množic drugotnih vibracij.”(Ekran 1986, 64) Na ta način do gledalca prihaja podoba, ki deluje zelo raztreseno, a ko jo gledalec sestavi, pridobi na smislu tako scena sama, kot tudi zgodba, ki jo scena riše.

Woo je po preselitvi iz Hongkonga v Hollywood prestal pravi križev pot prilagajanja na povsem nov, absolutno trgu prilagojen sistem: “Če bi v Hollywoodu hotel snemati to, kar vidite v hongkonških filmih, bi moral delati zunaj glavne struje, drugače nikakor ne.” (Kwan 1996) To je pri njegovih ameriških filmih še posebej vidno, primanjkuje izvirnosti, liki so površni in prilagojeni zahodnemu trgu. Tako lahko spoznamo, da si je Wooja, s tem, ko si je v Ameriki pridobil naziv kralja akcije, privoščila najbolj nesramna ironija. 

9 DRUGI VAL

Nastop drugega vala mladih filmskih ustvarjalcev konec osemdesetih, ima globoke korenine v okoliščinah, posebej značilnih za to specifično obdobje Hongkonga. Velik gospodarski razvoj, modernizacija in zahodna mentaliteta, mešanica kultur je povzročila, da posledičnemu gospodarskemu “boomu”, sledi “baby boom”, ki je v petdesetih povzročil znaten poskok prebivalstva. To je povzročilo, da je ogromno mladih živelo svoje mlado življenje v razmerah, pod vplivom tipičnih hongkonških filmov, kot tudi kulturne različnosti. Ti otroci so bili v osemdesetih stari okrog trideset let, kar je povzročilo, da je v tem času imel Hongkong največ mladih režiserjev in s tem veliko konkurenčnost. Ta generacija, ki je šla po poti prve in se tudi učila od nje, se je navzela bolj zrele filmske podobe, ki je bila nekoliko manj eksperimentalna, zato pa toliko bližje zahodnemu gledalcu, zato ne čudi, da je prav to čas preboja Hongkonškega filma na zahod. Med režiserje te generacije prištevamo Stanlya Kwana, Eddia Fonga, Ching Siu tunga, Wong Kar waia, Claro Law…( Teo 1997, 184) 

9.1 WONG KAR WAI
Wong Kar wai je najbolj ekstremen in hkrati najbolj diagnostičen med temi. Njegova tema je identiteta Hongkonga na splošno, ki jo prikazuje skozi formo eksperimenta. Wong je primer avtorja, katerega komercialni neuspeh, je postal dokaz, da režiser z zvestimi pristaši in lastnim stilom lahko vseeno preživi. Kmalu je, z kombinacijo lastnega stila in postmodernistično tematiko, postal prava esenca in kult. Prvi pravi uspeh doživi z Chungking Express (1994). To je tudi film, ki je hkrati slovo od filma za nepozabno Brigitte Lin (Curtis Tsui 1997). 

9.1.1 Življenje kot blodnja
Wong Kar wai je rojen leta 1958 na Kitajskem, v Šhanghaju, a se že pri petih preseli v Hongkong, kjer leta 1980 diplomira iz grafičnega dizajna. Kmalu se prebije na TV in med letoma 82 in 87 napiše kopico scenarijev, v katerih pokrije vse žanre, a se le eden od teh prebije do platna. Mladost preživi med matinejskimi avanturami, Fassbinderjem in rusko literaturo, že leta 1988 debitira z filmom As Tears Go By (1988), ki ogromno dolguje Scorsesejevim Mean Streets (1973), dve leti za tem posname nostalgičen Days of Being Wild (1990), ki govori o mladih v razklanem Hongkongu, pred vstopom v leto 1997, a film komercialno pogori. Leta 1992 prične z mučnim in dolgotrajnim snemanjem megaproračunske epske kostumiade Ashes of Time (1992), še med snemanjem napiše scenarij za nizkoproračunski Chungking Express, kot “left over” tega filma nastane še Fallen Angels (1995) (Prestor 1996, 26 - 27) in leta 1997 še gay film Happy Together. Postal je nekaj takega kot kultna figura. V Hongkongu ne velja za hitmakerja, toda v njegovih filmih hočejo igrati vsi. V Ameriko ga je pripeljal Tarantino, leta 1994 je film Chungking Express postal tisti, ki je obudil zanimanje za Hongkong. V Hongkongu samem velja za institucijo, filmi ga pogosto citirajo ali pa parodirajo. Znan je predvsem po ekscesnem vizualnem slogu, ki je itak značilnost Hongkonga nasploh (Curtis Tsui 1997). Štefančič razmišlja takole: “Tako kot je Hongkong ikonoklastični sublimat sveta, so tudi Karwaievi filmi le totalna ikonoklastična sublimacija filmske zgodovine: Resnais, Leone, Kurosawa, Ford, Cassavetes, Woo, Kieaslowski, Duras, Scorsese….Njegov čar je prav v tem, da nam, ne da bi koga direktno citiral konspirativno pokaže, da med tako različnimi režiserji obstaja zveza, da vodijo drug k drugemu, da so po tem takem logični in povezani členi transparente, objektivne filmske zgodovine, ki jo Kar wei tako rekoč rekonstruira pred našimi očmi. Dokazati skuša, da filmska zgodovina obstaja in da ni le neka slepa sila. Njegovi filmi so medij samoprikazovanja, samorazsvetljevanja in samouveljavljanja filmske zgodovine. Kar wai hoče ugajati, njegovi filmi so apokalipsa, ki hoče biti paša za oči, čisti letargični post noir stampedo, ni čudno, da junaki samo tavajo, hodijo blodijo, begajo in gledajo, šicajo z pogledi. V epskem, mamutskem spektaklu Ashes of Time (1992), ki ga je posnel delno na Kitajskem, junaka po imenih Vzhod in Zahod, sicer plačanca, meča ne potegneta, ampak razmišljata le, če naj spijeta vino ali ne, vino ki menda izbriše vse spomine. Spomini so vse, kar jima ostane, kar velja tudi za vse ostale Kar weijeve junake, vsi pripovedujejo zgodbe o tem, kako se nekaj ni zgodilo. Plačanca, ki bi morala ubijati, zbirata le zgodbe o neuslišanih in propadlih ljubeznih, ki so se zgodile drugim.” (Štefančič 1997, 32) 

9.1.2 Opomba k prihajajoči kataklizmi
Wai dopolni poslanstvo Hongkonškega akcijskega filma, z združitvijo mita o realnem mestu z fikcijo njegove predstave. Na najbolj neposreden, a tipično aktualen način, udejanja fantazijo svojih predhodnikov z kinematografijo nedotika, spomina, distance. Vsepovsod so ure, na junaka iz vseh strani preži čas. Filmi Wong Kar waija tako bazično niso nič drugega, kot filmi katastrofe.

Zahod odkrije Wong Kar waia, njegovi filmi očiten slavospev konca sveta, civilizacijske kataklizme, postanejo mednarodno priznani. Medtem pa filmarji, ki so ostali v fantomskem Hongkongu ne počivajo. Vedno več Kitajskih mest bo podobnih Hongkongu, na prostocarinskem območju se bo razmahnil kapitalizem in njihove prebivalce razdelil na zmagovalce in poražence (Ungerbock 1997, 28). 

10 “OUTBREAK” NA ZAHOD

Z prodorom Bruce Leeja na zahod, se je hongkonški film prvič zares predstavil staremu svetu, in ljudem je bilo to, kar so videli všeč, četudi je bila všečnost zgolj površna. Sledil je uspeh nekaterih podobnih filmov, vendar noben se po odzivu ni mogel kosati z prvim Enter The Dragon (1973), ki se je kot koprodukcija Hollywood/Hong Kong izkazal kot zadetek v polno. Po zaslugi uspeha Bruca Leeja je tudi na zahodu kung fu dobil domovinsko pravico. Vzniknilo je nepregledno število Leejevih posnemovalcev, v podobi igralcev kot so Chuck Norris, Steven Seagal, Jean Claude Van Damme, in ženski populaciji v uteho predvsem Cynthia Rothrock (Schehr 2000). Po takojšni kategorizaciji tovrstnih filmov kot smeti, je razvidno, da je kung fu film na zahodu ostal na svojem izhodišču, kjer je v pretežni meri životaril vse do danes, ko ga razumljivo, ponovno premika naprej iz Hongkonga prebegla filmska sila in ga na ta način ponovno uveljavlja. 

V sredini osemdesetih se je hongkonški film pričel radikalno spreminjati in pridobival bolj zahodu sprejemljivo formo. Meči samurajev so se spremenili v pištole in karakterji so se preselili v 20 stoletje. Razen očitne spremembe, je v teh filmih bilo opaziti tudi globlji pomen. To gibanje, ki je kmalu postalo znano kot "New Wave" je reflektiralo, pa če avtorji to priznajo ali ne, pričakovanje skorajšnje priključitve Hongkonga Kitajski leta 1997. Režiserji kot sta John Woo in Tsui Hark, ter igralci kova Chow Yun-Fat  in Tony Leung so ustvarjali nove zgodbe in nove smernice v razmišljanju o njihovih filmih in o stanju v svoji državi (Sandell 1994). Nekaj let kasneje se posebej v ZDA, ta val, z svojo kinematografijo, lansira pod pojmom kult. 

10.1 Ekstrem postane mainstream
Hollywoodske akcijske trilerje vse očitneje pesti pomanjkanje žanrske zavesti in pripadnosti. Postali so deklica za vse, sintetični cirkus, ki se prav ogabno, trudi ugajati vsem spolom, rasam, religijam in svetovnim nazorom, predvsem gospodinjskim. Hollywoodskim akcijskim trilerjem vsakič znova zmanjkuje idej, obrazov in filmskega spomina. Če v Hollywoodu želijo dostojen akcijski triler, ga morajo pač od nekod uvoziti (Modic 2000). V osemdesetih je film krvavo potreboval žanr, zgodbo in značaje, močne like in točne zadetke, individualnost in kreativnost, to so jim na začetku modernega akcijskega filma v Hollywoodu morali prišepniti v deželi “down under” z filmom Mad Max (1979) Georgea Millerja, tako so se začela osemdeseta in tako so se bržčas tudi končala. Ko so se začela devetdeseta, so bili vsi Avstralci že v Hollywoodu, le ta pa zaradi okusa na slabem glasu. Ikone so upehale, individualnost je šla rakom žvižgat, kreativnost pa si je bržčas v interesu blagajniškega izkupička kak producent namazal na kruh. Potem se je nekako v večni kreativni krog zapletel Quentin Tarantino, ki je vsrkal več Hongkonške akcijske produkcije kot cele ZDA. Iz vtisov je izluščil True Romance (1993), Natural Born Killers (1994), posnel pa Reservoir dogs (1992), ki se je bolj kot pri estetiki Johna Wooja zadolžil pri zgodbi City on Fire (1986) Ringa Lama, ter danes že kultni Pulp Fiction (1994). Tarantino o virih svojega navdiha nikoli ni molčal. Po Tarantinovih žanrskih izpadih so Johna Woo prvo ikono visokooktantskega akcijskega žanra, čez noč poznali vsi (Modic 1997,  29 - 31). 

Kmalu je tudi Hollywood opazil to zanimanje in razumljivo, obetajoči se dobiček. V zgodnjih devetdesetih so sledila prva povabila hongkonškim avtorjem v Hollywood
. Prebeg je bil glede na negotovo situacijo po prevzemu oblasti več kot razumljiv, vendar je to dejstvo ameriško občinstvo sprejelo z mešanimi občutki. Filmi, ki so popularizirali hongkonški akcijski film so posedovali globlje in natančneje niansirane karakterje kot večina njihovih ameriških konkurentov. Junaki teh filmov so polni strasti in lojalnosti, zgodbe so pogosto akcijsko orientirane, tako, da veliko hongkonških filmov tega obdobja dosega razsežnosti, ki jih ameriški filmi ne. Mladi Hollywoodski avtorji, ki so svoj navdih našli v Hongkongu, so svojo vizijo lahko razvijali na televiziji, ki je bila in še vedno je, tudi v tem primeru, kot že neštetokrat poprej, nosilec nove estetike. Tako se je hongkonška akcijska filozofija zavlekla pod kožo danes ravno zaradi tega dejstva že kultnim serijam ameriških komercialnih postaj, kot je recimo Xena
, Martial Law, Buffy in drugi kloni popularne kulture, ki danes kot po pravilu citirajo tudi hongkonško filmsko tradicijo. 

Razkroj Hongkonga se v tem obdobju, ne toliko zaradi delnega razpada njegove filmske industrije in popolnega kolapsa njegove državnosti, najbolje kaže v simboliki filmov Johna Wooja. Njegovi filmi v zadnji dekadi uspešnega Hongkonškega akcijskega filma, posedujejo osnovno občutje izgube staro kitajske morale in etike kot sta lojalnost in zaupanje med prijatelji, ter nakazuje na kruto oblast kapitalistične logike, ki je že dolgo tega dobila Hongkong v svojo pest in mu konec koncev tudi omogočila, da je film postal ena najinovativnejših oblik njegovega izražanja, za posameznika pa pomembneje, tudi način preživetja, ponudba, ki je bila Hollywoodu pisana na kožo.

10.2 Globalna vas
Zakaj danes sploh še ustvarjati akcijske filme? Takšno vprašanje si lahko zastavi vsakdo, ki ve nekaj o sodobni produkciji v tem žanru. Zlata so bila sedemdeseta in osemdeseta, tudi sodobnejša vrhunska produkcija akcijskega filma iz začetka devetdesetih, je naredila več kot samo razpoznaven korak najprej. Popularnemu hollywoodskemu akcijskemu filmu danes morda manjka kitajska iracionalnost, absurden humor in neverjetna kinematografija, ki meji že na eksperimentalen film, atributi, ki zaznamujejo filmsko izkušnjo Hongkonškega akcijskega filma skozi vso njegovo zgodovino in je izpričano možna samo v pogojih, ki jih je še do nedavnega ponujal le Hongkong (Prestor 1993, 15). To so razlogi, ki četudi je Hollywood danes z filmi kot sta recimo Matrix (1999) in Crouching Tiger, Hidden Dragon (2000), dobesedno postavljen pred pravo malo revolucijo, ki jo je mogoče povezati tudi z prihodom delovne sile iz Hongkonga, še vedno ostaja vpet v svojo filozofijo produkcije, ki že v kali zatre vsak poskus bega iz ustaljenih tirnic vsakodneva. 

Hongkong je danes ves svet. Mesta kot avtonomne esence že dolgo ni več, a tam še vedno snemajo filme in to dobre filme. Hongkonška akcija se je kot kak v laboratoriju vzgojeni virus razpasel po svetu in s tem pokazal, da lahko uspe, ne samo zaradi svojih značilnosti, temveč predvsem zato, ker je svet vse bolj odraz ene vasi, enega mesta, vse bolj je to podoba enega in to eno je bilo na začetku modernega akcijskega filma, Hongkong.

11 SKLEP

Hongkong je mesto brez identitete, ne pripada nikomur in nihče ne pripada njemu, je prostor pod soncem, kjer se vsi počutijo kot tujci in kjer nihče ne more reči, doma sem. Slednjič smo zmožni dojeti, da tudi gospodarski čudež Hongkoga ni toliko pogojen z strateškim položajem, kot z željo po nečem svojem, s čemer se bodo prebivalci lahko identificirali. V tej luči smemo in moramo gledati tudi fenomen akcijskega filma. Razumljivo je, da kot medij umetnosti, film ne more biti zgolj objekt želje nekoga po identifikaciji, zato je hongkonški akcijski film veliko več kot neka lokalizirana reakcija, je rezultat zgodovinskih, kulturoloških in nenazadnje osebnih dram. Mesto in film sta v Hongkongu vpeta v eno, zato, če ne razumemo usode Hongkonga kot mesta, toliko težje dojamemo njegovo nagnjenost k akcijskemu filmu, k čemur generacijsko soočenje z praktično smrtno obsodbo mesta kot entitete, gotovo pripomore precej tiste predsmrtne živosti in elana. Soočenje z mestom in njegovim položajem do ljudi, je tukaj tista točka, v kateri se akcija porodi. Ni naključje, da je Hongkong kot mesto postal model sodobnega mesta, kot je konec koncev očitno, da je tudi hongkonški akcijski film postal model za akcijski žanr. Sodobno mesto goji neosebno filozofijo, filozofijo odsotnosti in odtujenosti, ki je najbolj v skladu z sodobno tržno logiko in brezglavim individualizmom, za vse to je bil svet v malem prav Hongkong.  

Ugotavljamo, da je princip estetizirane akcije, princip, ki počiva na odnosu do telesa, borilnih veščinah, ki so objekt telesa oziroma njegova lastnost, hkrati pa je to tudi način odnosa prebivalcev mesta do svojega okolja in do samih sebe. Način udejanjanja akcije telesa, se pravi sprožilec, ki telo požene v akcijo, je montaža. Montaža gradi na odsotnosti spoja, niču, kar je simetralni sinonim pojma, ki ga goji tudi klasična dogma azijskih filozofij, praznini. Praznina tukaj ni nekaj abstraktnega, to je praznina, ki potrebuje zapolnitev. Za človeka je praznina kot fantazma filmske podobe ali ljubezenskega razmerja, teži po tistem česar ima na pretek, nekak nerazložljiv moment želje, da zapolni vsako izpraznjeno točko v prostoru ali času, pri čemer pa užitek nastopi, ko vidimo ti dve točki, se pravi praznino in njegovo zapolnitev, združeni v eno in ni je primernejše metode za to, kot je film, oziroma njegovo najbolj izrazno sredstvo, montaža. Montaža je sposobna sesekljati telo slehernega borca v akcijskem filmu, kot morda, če potegnemo paralelo, množice v mestu sesekljajo percepcijo meščana. Telo v svetu filma zaživi tisto življenje, ki ga v mestu ne more, za to zavzame pogosto nadnaravno pozicijo do sotelesa, ki mu omogoča, da poleti in izvaja fiziki v posmeh, takšne in drugačne akrobacije. Telesa se eden od drugega odbijajo kot krogle, spol izgubi vsako svojo predhodno opredelitev. Telo izgubi spol, je samo telo prijatelja ali sovražnika, umestitev, ki je v odnosu do spola vidna na platnu, sledi tradicionalni fantazijski predstavi o transcendentalnem spolu, spolu, ki prehaja, kar se posebej intenzivno pokaže v zadnji dekadi Hongkonškega filma, ki pa ima svoje korenine ob tradicionalni logiki, tudi v izbruhu t.i. postfeministične revolucije na zahodu. Spol postane stvar igre in kvečjemu igrivosti v razmerju do telesa borca ali partnerja. V novejšem akcijskem filmu, meče zamenjajo pištole in akcija postane še bolj neusmiljena in ritem še hitrejši, kot je izstreljeni metek hitrejši od meča, kot je avtomobil hitrejši od konja, napredek v mestu se pozna na filmu, mlajša generacija, to je zadnja Hongkonška generacija, je še občutljivejša, mesto v katerem živijo želijo ovekovečiti, zato sedaj vse, kar se dogaja v mestu vidimo tudi na platnu. Podobno nesmiselno kot njihovi junaki, se tudi avtorji akcijskega žanra trudijo ostati zvesti svoji kulturi in predvsem mestu, četudi se zavedajo neizogibnega dejstva, da ko bo konec mesta, je to konec tudi za njih. Vsak zase se bo moral prilagoditi tistemu proti čemur se je boril ali se kvečjemu izseliti, ter poizkusiti svojo vizijo uresničevati v novemu okolju. 

Hongkonška akcija kot pojem umre z Hongkongom kot mestom, četudi kot mesto še živi naprej z določeno stopnjo avtonomije v okviru LR Kitajske in tam še vedno delajo dobre filme, vendar je mesto dobilo svojo identiteto, svojo dolgo izgubljeno zgodovino in dolgo pogrešano očetnjavo, s tem pa se je tudi izgubil pravi smisel zakaj še pognati telo v gibanje, akcija je kot upor in bolj kot je mlačen motiv, bolj mlačna je akcija, to je tudi razlog za nivo akcijskega filma na zahodu. Mojstri, ki so svoj upor ostrili zadnja leta Hongkonga, so se preseli na zahod, kjer so ob bok kompromisu nove kulture in novega načina dela morali ustvariti nove motive za svojo akcijo, kar pa večini do sedaj še ni uspelo, nekako so se izgubili v razpetosti med svojim svetom in zahodno kulturo, tisti, ki pa so ostali zvesti Hongkongu, so vpeti v kolesje velike Kitajske in znotraj te, le redki uspejo ohraniti dovolj ostro in izvirno raven svojih kreacij. 

Poskušali smo pokazati v čem leži jedro estetike fenomena hongkonškega akcijskega filma, predvsem motivi za njegov nastanek, opozorili smo na neizbežno zavest o njegovem koncu kot osnovno filozofijo nepripadnosti in odtujitve, temu smo dali posebno mesto znotraj, tudi na zahodu vseprisotne težnje po podobnem razvoju dogodkov in Hongkong na tak način prepoznali kot L.A. 2019, mesto naše prihodnosti. Akcijski film kot ključen spremljevalec tovrstnih občutij in simptom razkroja Hongkonga, kar je film z svojo vseprisotno auro celostne umetnine nedvomno, se nam kaže kot najčistejše udejanjanje težnje telesa h gibanju in želje po osebnem prostoru, ki ga lahko razumemo tudi kot prazen prostor, kot nam sicer v drugem planu veleva tudi kitajska tradicija. Hongkong kot mesto, ki zaradi prenaseljenosti poka po šivih prepoznamo kot idealen kraj, da se telo temu upre, zato film prične uporabljati telo, da si zagotovi dostop do praznine, kar je tudi recept za vsa preostala mesta našega prenaseljenega planeta. Apokaliptičnost tovrstne estetike, ki zadobiva svojo, za nas prepoznavno obliko šele na zahodu skozi prehod v novo tisočletje, je v sovpadanju estetike kot čiste lepote, ki je sama zase zadostna in sebe osmišljajoča, ter estetike kot tržnega produkta, kakršen je konec koncev tudi film. Prav sovpadanje obeh estetik in mesto, ko eno zamenjamo z drugo, ko življenje postane del nečesa večjega, nečesa, kar je mogoče tržiti, izčrpanje same zmožnosti za sublimiranje, spremeni vsako srečanje z principom praznine, mestom ustvarjanja praznine, v razdiralno globalno katastrofo, v konec sveta, izgubo modela,  v katerem je podan smisel, kot razumljiva paradigma, v smisel, kot na novo se oblikujoči pojem prihodnosti.
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� Hongkong leži na južni obali Kitajske, obsega polotok Hongkong, polotok Kaulun, in del njegovega zaledja. Vsega 1013 kvadratnih kilometrov naseljuje 6.5 milijona prebivalcev (1997). Glavno mesto je Victoria, pristanišče, pomorsko oporišče, industrijsko središče in pomembno križišče. Od leta 1842 je Hongkong britanska kronska kolonija, tako je bilo vse do leta 1997, ko je pripadel spet Kitajski.


Hongkong igra vidno vlogo v svetovni ekonomiji. Ima pretežno subtropsko klimo, le 12 procentov ozemlja, ki je pretežno mesto Hongkong je poraščenega z zelenjem, v njem je večinsko prebivalstvo kitajsko in sicer visokih 97 procentov. Z povprečno 5945 ljudi na kvadratni kilometer se uvršča med najbolj naseljena območja na svetu. Hongkong ima eno najvišjih povprečnih življenjskih dob na svetu, v povprečju ta znaša 75 let za moške in 81 let za ženske. Velika večina kitajskega prebivalstva prakticira kombinacijo budizma in daoizma in filozofijo kunfucijizma, precej prisotno pa je tudi krščanstvo. V Hongkongu sta uradna jezika angleščina in kitajščina. V mestu dominira kitajska kulturna dediščina, vendar zaradi kozmopolitskega duha mesta, ne izostaja preostala kulturna ponudba. Je pravi center srečanja zahodne kulture in kitajske tradicije na vseh družbenih področjih. Po drugi svetovni vojni je Hongkong postal eno največjih proizvajalnih, izvoznih in finančnih centrov na svetu, kar je možno pripisati predvsem njegovi legi in pristanišču. Večino hrane uvozijo, najbolj donosna kmetijska panoga pa je seveda ribištvo. V proizvodnji prosperira tekstilna industrija, elektronika, ladjedelništvo, kemična industrija, gumarska industrija, izdelava natančnih instrumentov, igrač, tiskanih materialov in še in še. Plačilna enota je hongkonški dolar. V Hongkongu imajo predstavništva vsa večja bančna podjetja, ker je Hongkonška borza ena najbolj vplivnih na svetu. Hongkongu največji izvozni partnerji so Kitajska, Japonska, Tajvan, Nemčija, ZDA, Singapur, Južna Koreja, Kanada in VB. Hongkong je eno najbolj motoriziranih področij na svetu. Nacionalna HK TV ima sedem kanalov tako v kitajščini kot angleščini. Prav tako tam deluje nekaj komercialnih TV postaj. Leta 96 je bilo v Hongkongu registriranih okrog 60 časopisov. Vodilna dnevnika sta bila South China Mourning Post v angleščini in Oriental Daily News v kitajščini. Leta 90 je bilo skoraj 3 milijone delovne sile, od katerih je približno 20 procentov delalo v industriji. Za Hongkong je tudi turizem izredno pomembna panoga. Kot del VB je bil Hongkong vladan iz Londona, kar pa se je spremenilo z predajo mesta nazaj Kitajski 1. 7. 1997, predstavnik oblasti v Hongkongu je bil guverner. Zakonodaja v Hongkongu je bila pretežno zakonodaja VB, to je bil tudi del najtrših pogajanj med VB in Kitajsko, pred predajo mesta (Britannica 1999).





� Hongkonški akcijski film je tisto, kar v bistvu razumemo, ko mislimo Hongkonški film, pod to oznako najdemo številne žanre: kung fu, kostumske, viteške, zgodovinske, epske, mečevalske, gangsteriade…Kung fu je nesporno ustoličil Bruce Lee in številni njegovi posnemovalci, medtem ko se na žanr borilnih veščin vežejo številna imena, med njimi King Hu, Chang Cheh, Lau Kar leong in drugi. 





� Pred Britanskim zavzetjem mesta je bil Hongkong manjše in nepomembno pristanišče, ki si ga je skozi stoletja podajala menjajoča se kitajska oblast. Prvič zares je pridobil svoje mesto med prvo opijsko vojno z Kitajsko leta 1842, kjer ga je VB uporabljala za svoje oporišče. Po drugem podobnem konfliktu leta 1860 je VB leta 1898 vzela Hongkong v najem za 99 let. Hongkong je postal zatočišče, za vse politične prebežnike po formiranju Kitajske republike 1912. Po Japonski zasedbi leta 1932 in pred izbruhom vojne leta 1937 je Kitajska vzpostavila z VB veliko bolj prijateljske odnose, kot eni izmed držav zaveznic. Leta 41 so Hongkong zasedle Japonske čete, kar je trajalo vse do predaje Japonske  1945. Po zmagi komunistov na Kitajskem leta 1949 se je plaz beguncev v Hongkongu še povečal. To je med leti 50 in 60 povzročilo ogromno poceni delovne sile, in ob liberalni davčni politiki je to v teh letih povzročilo pravi ekonomski boom. Hongkong danes še vedno štejemo za enega izmed tigrov Azijskega gospodarstva. V zgodnjih osemdesetih so prebežniki iz Vietnama ponovno opozorili na prenaseljenost mesta.


Pogovori o usodi Hongkonga so potekali med letoma 1982 in 1984, ko so sprejeli vse podrobnosti predaje oblasti Kitajski. Hongkong je dobil zagotovilo, da bo zanj veljal poseben režim in določena avtonomija. Edino, za kar bi naj postala pristojna Kitajska sta obramba in zunanje zadeve. Vse od takrat je bilo približevanje čutiti na vseh področjih, Hongkong je ves ta čas živel v senci velike pretnje in svoje skorajšnje smrti. Situacija bližajočega se leta 1997 je povzročila množično emigracijo, predvsem v države Severne Amerike (Levine 1998).


� “Na eni strani kipečega pristanišča se ogromni nebotičniki dvigajo nad vrhove okoliških hribov in njihova veličastna razsvetljava se razliva vse do nasprotnega brega zaliva, kjer se zavoljo položnejše topografije , ki pomeni več zazidalnih zemljišč in s tem po notranji logiki kapitala dostopnejše cene, razprostirajo nižje zgradbe. Kolo se vrti, celotno mesto je kot parnik, ki pluje vzdolž toka časa in pri tem povzroča neprestano gibanje denarnih tokov. Narava se v Hongkongu nahaja v parkih. Hongkong, kadeče se ulice, restavracije na odprtem, množice drenjajočih se ljudi, hlapi slane vode, ki načenjajo fasadne omete. Celotno futuristično mesto je zgrajeno na organskem bambusovem ogrodju. Na številnih gradbiščih nedokončane zgradbe razkazujejo svoje bambusove konstrukcije, ki jim morski zrak ne more do živega. Delavci plezajo po ogrodjih, ki so tudi do nekaj stotin nadstropij visoka in z modrim plamenom varijo jeklene dele. Spodaj na ulici se sveti kantonski neon, nadstropja visoko se dvigujejo stolpi kaligrafsko izpisanih reklam, ki zanihajo vsakič ko mimo pripelje avtobus ali tovornjak, skratka Blade Runner (1982). Ridly Scott je v nekem intervjuju iz začetka osemdesetih dejal, da je bil pred začetkom snemanja tega filma v Hongkongu in da je svojo vizijo prihodnosti gradil prav na modelu Hongkonga.”  (Benson 1997, 82) 





� Za hongkonški film so bila osemdeseta obdobje velikih socialnih sprememb, ki so med drugim filmu obetala tudi vpeljavo cenzure. Tako se leta 1988 prvič v filmski zgodovini Hongkonga pojavil sistem retingov, ki po Hollywoodskem vzoru, filme po primernosti razvrščal v tri kategorije. Po uvedbi reforme o cenzorstvu, je bila cenzura komaj kje strožja kot tukaj. Takrat so porno in kontroverzne filme uvrstili v tretjo kategorijo, za starejše od 18 let in jih začeli predvajati v posebnih hongkonških kinih. Tako je zahtevala britanska vlada, ki ni hotela razburiti svojega morebitnega ekonomskega partnerja - Kitajske. Še močnejša je postala samocenzura posameznih produkcijskih hiš, Clara Law pravi: “Zgodilo se je to, da ob branju Hongkonškega časopisa dobim občutek, da imam v rokah časopis LR Kitajske. Ne poznajo nikakršne morale. Nepošteni so. Sprva so bili probritanski, zdaj so prokitajski.” (Ungerbock 1997, 28) 





� Primer zato lahko najdemo v umetniškem ali še bolje eksperimentalnem filmu, ki je imel v Hongkongu prav posebno mesto, saj se je večina izmed njegovih ustvarjalcev izpopolnjevala na zahodu, ob vrnitvi v Hongkong pa je lahko snemala komercialne filme, ne da bi se pri tem odrekli  umetniškim standardom, ker razločevanja med art in komercialnim filmom v Hongkongu niso poznali (Benson 1997, 36).





� Na Kitajskem govorijo mandarinski jezik, ki je tudi uraden, to velja tudi za Tajvan. V Hongkongu govorijo kantonščino. Ta nima svoje pisave, če poenostavimo, lahko rečemo, da gre za drugačno izgovorjavo kitajskih znakov, ki so skupni mnogim različnim dialektom. Vsi hongkonški filmi so zato podnaslovljeni v kitajščini in angleščini. Angleško predvsem zaradi mednarodne distribucije. Vse do sedemdesetih let sta obstajali dve ločeni industriji, ena za mandarinščino in druga za kantonščino. Odkar je druga nadvladala prvo, je obvezna dvakratna naknadna sinhronizacija za oba dialekta (Dannen 1997).





� Močen vpliv na hongkonški film predstavlja tudi japonska kinematografija in to ne le zavoljo bližine, temveč tudi zato, ker je veliko japonskih režiserjev delovalo v Hongkongu. Ti so v Hongkong prinesli svojevrstne filmske postopke, ki bi jim danes lahko kvečjemu rekli eksperimenti, ter jih vključevali v komercialni hongkonški film, kar je tudi ena večjih posebnosti hongkonške kinematografije. 





� Shaw Brothers je družinska firma ustanovljena leta 1925 v Šanghaiju, a se je skupaj z exudusom filmskih delavcev v tridesetih preselila v Hongkong, kjer se je razvila v giganta, ki bi ga lahko praktično enačili z Hongkongom in ki mu niti v Hollywoodu ni enakega. Funkcioniral je na principu zvezdniškega sistema in masovne filmske produkcije. Zlato obdobje je obdobje šestdesetih let. V sedemdesetih je nekdanji sodelavec in producent Raymond Chow ustanovil svoj studio Golden Harvest in tako postavil velik izziv in konkurenco za Shaw Brothers. V začetku osemdesetih se je po temu modelu ustanovilo še več podjetij, ki so za vedno razdrobile Hongkonško produkcijo. Produkcija filmov v Shaw Brothers je iz števila 27 v letu 1983 padlo na praktično ničlo v letu 1986, kar je studio prisililo k razprodaji, vendar je jedro produkcije ostalo neokrnjeno in je še vedno v lasti družine Shaw (Allison 1994).





� Wuxia je eden najzanimivejših in najbolj razširjenih hongkonških žanrov, ki se je pojavil na trgu v sredini šestdesetih in predvsem z inovativno koreografijo navdušil pristaše kung fu filmov, kot tudi ljubitelje drugih zvrsti in je še dandanes ena najaktualnejših hongkonških zvrsti. Ti filmi nas ponesejo v fantastičen svet levitirajočih borcev, ki ne poznajo gravitacije in drugih zakonov fizike in na način najbližji fantastičnim filmom, nadgrajujejo do tedaj splošno popularne kung fu filme. Nastanek tega žanra se da enačiti z sociološko - ekonomskim napredkom samega Hongkonga, ki je ravno v tem času napredoval do vzdevka enega od velikih Azijskih tigrov, kot na drugi strani tudi vse večji popularnosti japonskih samurajskih filmov. Po prihodu Bruca Leeja na sceno je sam žanr za nekaj let počival v senci, dokler ga niso ponovno obudili v akcijo, v postmodernistični maniri, predstavniki nove generacije. Wuxia je žanr, ki ga je zahodu predstavil predvsem King Hu. Drugi, ki je izredno populariziral omenjeni žanr je bil Chang Cheh. V žanr je vnesel skoraj neznosno količino nasilja in se predvsem osrediščil na nov, izrazito moški karakter bojevnika, ki je neredko asociral na homoseksualnost. Nova generacija na čelu z Tsuiem Harkom in Patricom Tamom je že na začetku svoje kariere nakazala zanimanje za ta žanr, ki je konec osemdesetih in začetku devetdesetih prišel ponovno do svoje uveljavitve, posebej za to zaslužna je trilogija Swordsman, ki jo je zrežiral Cihng Siu tung, vendar prepoznaven postmodernistični ton teh novih wuxia filmov ne nosi pravega unikatnega duha originalov (Teo 1997, 97 - 99). 





� Že filmi iz tridesetih so drzno prikazovali moško in žensko seksualnost. V določenem obdobju je bilo zaznati močan vpliv ameriške grozljivke, ti filmi so se posvečali obrazu in ne le telesu, kot filmi bojevanja, takšni so na primer filmi Maxu Wei Banga.





� Glavni monopol nad proizvodnjo in distribucijo filmov v Hongkongu sta dolgo imela dva filmska centra ali studia, ki ju po moči in politiki ne moremo primerjati niti z Hollywoodom. Podjetje Shaw Brotherst je na višku svoje moči naredilo približno štirideset filmov letno od katerih je vsaj trideset z kung fu tematiko. Svoj movie land je Shaw Brotherst pričel graditi leta 1961 na severu Hongkonga, eden zadnjih prostorov na svetu kjer so nastajale sanje je že po svojem videzu sanjski, tu so vsi laboratoriji, tovarna fresk in kostumov, vse vrste hiš in interieriev, scenografij. Da so posneli en film so potrebovali nekaj manj ali več kot en teden, da so postavili sceno so potrebovali štiri dni. Tam je bilo zaposlenih približno 1500 ljudi od katerih jih vsaj 300 ni zapuščalo studiov. Druga hiša z monopolom je bila Golden Harvest in je poslovala na podoben način kot Shaw Brotherst. V Hongkongu je imela petnajst kinematografov, kjer je vrtela predvsem svoje filme, poleg tega pa je po svetu imela še vsaj 140 dvoran. Veliko je zaslužila z Brucom Leejem, po delnem zatonu karate filmov pa se je preusmerila na komedije in deloma na pornografijo. Poleg obeh velikanov je tu še tretje nekoliko manjše podjetje Golden Princes Company, ki je imelo v Hongkongu približno 12 manjših dvoran in kjer so vrteli pretežno neodvisno produkcijo, vendar imajo neodvisneži v takšnih razmerah relativno malo možnosti, zato ni čudno, da je konec studijskega sistema najavil pritisk mladih ustvarjalcev na TV (Allison 1994).





� Samo Hung, Yuen Woo Ping in Liu Chia Liang poudarjajo brezpogojno spoštovanje učenca do učitelja, v njihovih filmih se kaže postopek učenja in vaje kungfuja v že skoraj sadomazohistični luči. 


 Yuen Wo-Ping je koerograf in režiser, ki je med drugim sodeloval tudi pri hiper uspešnem "The Matrix" (1999).





� Zelo pomemben, a ne dovolj cenjen je režiser Patrick Tam, z filmom Love Massacre (1981) je Hongkong približal z francoskemu novemu valu. Morda je Patricu v škodo nekoliko preveč ekscesivno eksperimentiranje, kar ga je priklenilo v klet Hongkonške kinematografije. Vendar je z prihodom eklektičnih devetdesetih spet pridobil na veljavi, saj je bilo to obdobje najbolj bizarnih filmskih kreacij (Teo 1997, 156). 





� Oliver Assayas o tem obdobju pravi: “Hongkonška kinematografija se mi je zdela neverjetno blizu zlatemu hollywoodskemu sistemu. Zahod je tovrstne filme ignoriral, šlo pa je za celo vrsto zelo zanimivih režiserjev in vsi so delali znotraj studijskega sistema, kar je še danes nenavadno, eksotično, toda v osemdesetih je bilo to fascinantno, saj nikjer niso več poznali tega. Obenem pa se je pojavil novi val, ki se je promoviral predvsem po festivalih, hkrati je bilo to obdobje, ko je studijski sistem tudi v Hongkongu umiral. Hongkong je prestolnica vseh kitajskih četrti po vsem svetu, filmi so se snemali tako za Hongkong kot za vse Kitajce po svetu, ko so se v začetku osemdesetih pojavile nove filmske družbe, je studijski sistem razneslo.” (Popek 1996, 14 - 15)





� Ko naštevamo akcijske žanre Hongkonškega filma, ne smemo pozabiti tudi na nadvse zanimive mešanice kung fu filmov in grozljivk, ki so posebej v osemdesetih spet obnovila zanimanje Kitajcev za že pozabljene grozljivke iz tridesetih, hkrati pojav klasičnih grozljivk, kot jih poznamo na zahodu, zastavlja zanimiva vprašanja z ozirom na dejstvo, da groze ne priznavajo istim simbolom, kot jih razpoznava zahodna percepcija. Tsui je tudi tukaj med vodečimi ustvarjalci, posebej uspešno zmes fantastike in grozljivke je najti v filmu Wicked City (1992) (Teo 1997, 229). 





� Že od začetka prejšnjega stoletja so strah in trepet Hongkonga t.i. triade, to so kriminalne združbe, katerih korenine so pognale na celinski Kitajski (Več o tem Dannen 1997). Triade so pogost motiv hongkonških akcijskih filmov po zgledu gangsterskih filmov tridesetih v Hollywoodu. Mnogi izmed njih spominjajo na film Coopole The Godfather, pa vendar znotraj žanra, nudijo z mešanico kung fuja in rokovanja z orožjem svojo podobo Hongkonškega podzemlja. Podoba s katero se najpogosteje identificira sodoben urbani hongkonški akcijski film, je podoba herojskega filma, ki svojo zgodbo in formo kopira iz starih mečevalskih in samurajskih filmov, z pištolami namesto mečev, to je podoba filmov o triadah. Lojalnost znotraj kroga kriminalcev spominja na Peckinpahov Wilde Bunch (1969), najbolj prominenten med imeni tovrstnega žanra je poleg Wooja gotovo Ringo Lam. City on Fire (1987) in Full Contact (1992) sodita gotovo v sam vrh žanra. Triade pa pogosto niso le teme filmov, temveč same posegajo v filmsko realnost, kot producenti, kar pomeni, da nadzorujejo večji del Hongkonškega filmskega trga (Teo 1997, 231) (Več o problemu triad, Raslan 1997).





� Še pred kitajskem prevzemom Hongkonga, so v Hollywood emigrirali John Woo, Tsui Hark in Ringo Lam, sveta trojica eksplozivne, brezkompromisne akcije na velikem platnu, in začeli ameriške zaspance na novo učiti abecede žanra. Ringo Lam z ne ravno briljantnim Usodnim tveganjem (Maximum Risk, 1996), Tsui Hark pa s Sanjskim moštvom (Double Impact, 1997), ki je do Woojevega hiperspektakla Brez obraza (Face Off, 1997) predstavljal najboljši hongkonški film, posnet v Hollywoodu (Modic 2000). 





� Več o povezavi Xene z hongkonškim akcijskim filmom, si lahko preberete na strani http://www.slip.net/~redbean/xena/xena_hk.html (2000).





� Seznam vsebuje originalen naslov v angleščini, ki je najpogosteje, v kolikor gre za hongkonški film določen in prilagojen zahodni distribuciji, sledi originalen naslov pod katerim so ga vrteli v Hongkongu zapisan v pinyinu, letnica nastanka filma in ime njegovega avtorja v angleščini in v pinyinu. Vir naslovov in imen je spletna stran: imdb.com


Prva težava s katero se namreč sreča človek navajen latinice in angleščine kot univerzalnega tujega jezika so Hongkonška imena in naslovi. Sicer je uradno sprejet način v latinici pinyin, ki pa samim Kitajcem ni najbolj domač in pogosto delajo napake, največji problem pa je množica dialektov, ki ne dela problemov le pri naslovih filmov, ki se pogosto menjajo zavoljo distribucije, temveč tudi glede imen režiserjev. Hongkong je nekako še najbolj pohleven, saj imajo prebivalci Honkonga še vedno del imena angleški (Prestor 1993, 18 - 19).








