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O T e W eiu, nestorze ch ińskiego film u anim ow anego cieszącym  się m iędzy­
narodow ym  u znaniem  i estym ą, w ram ach  zachodnich studiów nad  an im acją  
nap isan o  n iew iele. S y tu a c ja  ta  je s t  jed n o cześn ie  z a sk a k u ją c a  i zrozum iała. 
B ud zi ona zdziw ienie, je ż e li w ziąć pod uwagę fak t, że tw órczość T e W eia  do­
strzeżono n a  Zachodzie ju ż  w la ta ch  sześćd ziesią ty ch  X X  w ieku, a  sam ego 
a rty stę  (jako jedynego spośród ch iń sk ich  twórców) w 1995  roku odznaczono 
prestiżow ą nagrodą A S IF A  za  życiowe osiągnięcia . Przez n iem al trzy  dekady 
(la ta  1 9 5 7 -1 9 8 4 , z w yłączen iem  okresu  R ew olu cji K u ltu ra ln e j)  k ierow ał on 
d zia ła ln ością  jed y n ej ch iń sk ie j w ytw órni film ów anim ow anych w Szan g h a ju  
(S h a n g h a i A nim ation  F ilm  Studio, S A F S ), w ytyczając k ieru n k i artystycznego 
i politycznego rozw oju chińskiego film u anim ow anego. N iew ielka, bow iem  zło­
żona z siedm iu  tytułów , film og rafia  stanow i „lekturę obow iązkow ą” nie tylko 
d la zain teresow any ch  k lasy czny m  o kresem  an im a c ji w C h R L -u  (la ta  19 5 7 ­
- 1 9 6 5 ,  1 9 7 6 -1 9 8 9 ) , a le  d la  w szystk ich , k tórych  fascy n u je  n ie m al s tu le tn ia  
ju ż  h is to ria  film u anim ow anego w P ań stw ie  Ś ro d k a1.

N ie liczn e  p u b lik a c je  an glo języ czn ych  film oznaw ców  z z a k re su  b ad ań  
nad  ch iń sk im  film em  anim ow anym  p o jaw ia ją  się ja k o  rozdziały  w p racach  
zbiorow ych2 lub arty k u ły  w czasop ism ach 3. T ak że E n c y c lo p e d ia  o f  C h in es e  
F ilm  pośw ięca te j tem aty ce zaledw ie cztery  k ró tk ie  h a s ła 4. M ożna zauważyć,

1 Nie zachowała się żadna kopia chińskiego filmu animowanego sprzed 1940 roku. Pio­
nierami i innowatorami filmu animowanego w Chinach byli bracia Wan z Nankinu (Laiming 
[1899-1997], Guchan [1899-1995], Chaochen [1906-1992] i Dihuan [ur. 1907]), którzy od 
1922 roku realizowali w Szanghaju krótkie reklamowe animacje. Por. J.A. Lent, Y. Xu, Chi­
nese Animation Film: From Experimentation to Digitization, w: Art, Politics and Commerce 
in Chinese Cinema, red. Y. Zhu, S. Rosen, Hong Kong 2010, s. 112.

2 Zob. m.in.: J.A. Lent, Y. Xu, dz. cyt.; G.G. Xu, Chinese Cinema and Technology, w: 
A Companion to Chinese Cinema, red. Y. Zhang, Oxford 2012, s. 449-468; D. Ehrlich, T. Jin, 
Animation in China, w: Animation in Asia and the Pacific, red. J.A. Lent, Sydney 2000, 
s. 7-13.

3 Zob. m.in.: M.A. Farquhar, Monks and Monkey: A Study o f  National Style in Chinese 
Animation, „Animation Journal” 1993, nr 1, s. 4-27; W. Wu, In Memory o f  Meishu Film: 
Catachresis and Metaphor in Theorizing Chinese Animation, „Animation Interdisciplinary 
Journal” 2009, nr 1, s. 31-54.

4 Hasła: „Animacja” (s. 80), „Te Wei” (s. 330), „Zamęt w niebie” (s. 346) oraz „Wan Laiming” 
(s. 351), w: Encyclopedia o f  Chinese Film, red. Y. Zhang, Z. Xiao, New York -  London 2002.
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porów nując s ta n  wiedzy o ch iń sk ie j a n im ac ji choćby z dorobkiem  badaczy j a ­
pońskiego k in a  anim ow anego, że m iędzynarodow a d y sk u sja  w ciąż zn a jd u je  
się n a  etap ie  początkow ym , k iedy to dane z jaw isko poddaw ane je s t  opisowi 
całościow em u i dom inuje perspektyw a, w ram ach  k tó re j n a jw ażn ie jsze trendy 
i ten d en cje  a rty sty czn e o k reślan e  są  w od n iesien iu  do w ydarzeń h isto ry cz­
nych. F a k tu  tego n ie  n a leży  je d n a k  p ostrzeg ać ja k o  w yrazu  niew iedzy czy 
b ra k u  za in tere so w a n ia  badaczy, lecz ja k o  k on sekw encję  p olity ki in te le k tu ­
a ln e j i k u ltu ra ln e j izo lac ji C h R L -u  w o k resie  m aoistow skim . D opiero w raz 
z otw arciem  tego k ra ju  n a  początku  la t  osiem dziesiątych  X X  w ieku badacze 
stopniowo u zyskiw ali rzeczyw isty  dostęp do produktów  ch iń sk ie j k in em ato ­
grafii, k ie ru ją c  początkowo sw oją uwagę n a  kino ak torsk ie . P io n iersk ie  s ta ­
dium  zg łęb ian ia  wiedzy je s t  w yzw aniem  fascynującym . Z d ając sobie spraw ę 
z n ieu nikn ioności pom yłek i m ylnych sądów czyhających  n a  badacza, w yrusz­
m y je d n a k  w podróż po te r ra  in co g n ita ,  ja k ą  w ciąż pozostaje ch iń sk a  an im a­
cja , w ybiera jąc za  pierw szego przew odnika T e W eia, enigm atycznego m istrza  
okresu  klasycznego.

Polityka pamięci

W  2 0 1 2  ro k u  w k on k u rsow y ch  p ro g ram ach  w ielu  m iędzynarodow ych 
festiw ali a n im ac ji pojaw ił się film  dedykow any pam ięci T e W eia  -  M a ły  s taw  
p rz y  w ie lk im  m u rz e  (A L it t le  P o n d  by  th e  G rea t  W all)  w reży serii D m itriego 
G ellera , rosy jsk iego tw órcy z Je k a te ry n b u rg a  pod U ralem , realizu jącego  fil­
m y w ch iń sk im  In sty tu c ie  A n im acji J i l in .  W  k re a c ji n ieprzy jaznego św iata  
D. G eller w ykorzystu je „przybrudzone” kolory szarości i sepii. L in ie  sp raw ia ją  
w rażen ie położonych sp ontan iczn ie, k sz ta łty  sw obodnie zachodzą n a  siebie , 
przy czym  stopniowo z lew ają  się w coraz bard ziej zaczernione obszary. E s te ­
ty k a  klasycznego chińskiego m alarstw a  op ierała  się n a  g rad acji odcieni tu szu  
(przede w szystk im  szaro ści i czern i), k tó re  w zależn ości od sposobu użycia 
pędzla czyniły obraz głębszym  lub w yrazistszym . T a k ie  podejście szczególnie 
siln ie  naznaczyło n a jczęście j m onochrom atyczne m alarstw o x iey i, uznaw ane 
za  dom enę ta k  zw anych m alarzy  lite ra tó w 5. Jed n o cześn ie  trad y c ja  m a la rsk a  
stanow i fu n d am en t przełom ow ego d zieła  T e W eia , ja k im  było opracow anie 
nowej tech n ik i a n im ac ji tu szu  i wody w oparciu  o g a tu n k i „k ra jobrazu ” oraz 
„ptaków i ryb”.

P ierw sze u ję c ia  w film ie G elle ra  p ok azu ją  św iat podwodny -  skoru p iaki 
i rośliny  (figury  p o jaw iające się w dziełach T e W eia) z o sta ją  gw ałtow nie po­
ruszone, w wodzie unosi się m uł, widz je d n a k  nie poznaje fizycznej przyczy­
ny nagłego w zburzenia. K a m era  podąża za  u ciek a jący m i rak am i, aby zwrócić

5 Literatami (ang. literati, chińskie wenrenhua) określano artystów, którzy wykształcili 
się w tradycyjnym systemie chińskiej edukacji urzędniczej. Byli oni nie tylko malarzami, ale 
też znawcami konfucjanizmu, praktykującymi kaligrafię, muzykę i klasyczną grę weichi. Por. 
Y. Jin, Arts in China, tłum. P. Wang, X. Zhao, Beijing 2009, s. 42-79.
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uwagę n a  m ęsk ą  ręk ę  bezw ładnie spoczyw ającą w wodzie. B o h a te r  film u, n ie ­
przytom ny, starszy  człow iek leżący  nad  brzegiem  staw u, pozostaje w zaw ie­
szeniu  pom iędzy wodą a  ziem ią, życiem  a  śm iercią . P och y la jąca  się nad  nim  
dw ójka m ężczyzn m a ordynarne, p rostack ie tw arze, ich sy lw etki są  k a ry k a tu ­
ra ln e . M ężczyźni o k rad a ją  leżącego z jego  jed y n ej, liche j w łasności -  czapki. 
Po przebudzeniu  człow iek odnajdu je rozbite okulary, a  słysząc groźne okrzyki, 
z tru d em  podnosi się i w raca  do pracy. Schorow any i zrozpaczony in telig en t, 
k tóry  w padł w zasad zkę h is to rii i s ta ł się n iew olnikiem  -  to T e W ei.

M ężczyzna, pnąc się do góry po chybotliw ej d rabinie, n a  w łasnych  b ark ach  
n iesie  k am ien ie  służące do podw yższenia w ielkiego m u ru  budow anego przez 
zastęp y  lu dzkich  c ien i podobnych do niego. M ur, n a  którego  szczyt w spina 
się T e  W ei, nigdy je d n a k  n ie  będzie w yższy od ry su jący ch  się n a  horyzon­
cie m onum entalnych  gór, w stronę których  podąża jeg o  w zrok (czytelne n a ­
w iązanie do ostatn iego film u Te W eia). B o h a te r  próbuje „skadrow ać” odległy 
k ra job raz , z a k re ś la  dłonią w pow ietrzu jego  k sz ta łty  i kontury . P óźną nocą, 
przy św ietle dopala jącej się św iecy, zgarbiony T e W ei siedzi nad  rozłożoną na 
stole k a r tk ą  papieru . C iem ność obsku rnej k litk i n a  m om ent ro z jaśn ia  wyob­
rażony przez b o h a te ra  obraz gór. T e W ei, choć zan u rza  pędzel w tuszu , nie 
je s t  w s tan ie  n an ieść k re sk i n a  papier. W  film ie G ellera  a r ty s ta  zm uszony do 
reed u k acji w ew nętrzn ie p ozosta je w ielk im  m alarzem , w rozum ieniu  tak im , 
ja k i  w yk szta łciła  k lasy czn a  te o ria  ch ińskiego m alarstw a. J e s t  m u zatem  obca 
postaw a z u o jia ,  n iew ykształconego w yrobnika. T erm in  ten , spopularyzow any 
w krytyce okresu  Qing, o k reśla ł ta k  zw anego m a la rz a  kom pozytora obrazu, 
odtw arzającego k sz ta łty  gór i wody z pam ięci, pozostającego w całkow itej opo­
zycji do m alarzy  literatów , d la  k tórych  k u lty w acja  in te lek tu  stan ow iła  pod­
staw ę k u n sztu  artystycznego6.

G eller n ie zam ieścił w film ie napisów  inform u jących  o czasie czy m iejscu  
ak cji. K rok  ta k i byłby z re sz tą  zbędny, poniew aż widz n a ty ch m iast wyczuwa, 
że św iatem  przedstaw ionym  rząd zą b ru ta ln e  i irrac jo n a ln e  praw a R ew olucji 
K u ltu ra ln e j (1 9 6 6 -1 9 7 6 ) ,  dekady s tra ch u , podczas k tó re j w w yniku  fizycz­
nych i psychicznych re p re s ji u cierp iało  100  m ilionów  ch iń sk ich  obyw ateli7. 
T e W ei, p e łn iący  w sz a n g h a jsk im  stud io  fu n k cję  n aczeln ego  k iero w n ik a  
(„num eru 1”) s ta ł się o fia rą  szykan ju ż  w 19 6 4  roku, k iedy to M ao Zedong, 
steru ją cy  tą  n a jd łu ższą  i n a jo k ru tn ie jsz ą  k am p an ią , z w olna i w sposób za- 
w oalow any szykow ał g ru n t pod ro zp ętan ie  d ługoterm inow ego terro ru . Do­
św iadczenie T e W eia  z czasów  R ew olucji K u ltu ra ln e j znan e je s t  n a  Zachodzie 
z zaledw ie jed n e j re la c ji -  am ery k ań sk i producent i ak ty w ista  film u anim o­
w anego, a  jed nocześn ie popularyzator ch iń sk ie j an im acji, D avid E h rlich , roz­
m aw iał z T e W eiem  w 1988  roku w szan g h a jsk im  studio i nam ów ił tw órcę 
n a  opowieść o m inionych przeżyciach8. W  1993 roku n ato m iast, w wywiadzie

6 Por. J. Gao, The Expressive Act in Chinese Art. From Calligraphy to Painting, „Acta 
Universitatis Upsaliensis. Aesthetica Upsaliensia 7” 1996, s. 144.

7 Por. J.K. Fairbanks, Historia Chin. Nowe spojrzenie, tłum. T. Lechowska, Z. Słupski, 
Gdańsk 1996, s. 355.

8 D. Ehrlich, T. Jin, dz. cyt., s. 14-16.
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udzielonym  O tto Alderowi, szw ajcarsk iem u  badaczow i, ch iń sk i m istrz  k on se­
k w entn ie u n ik a  te m a tu  „straconego d ziesięciolecia”9.

G eller n ie  próbuje zrekonstruow ać tragicznych  w ydarzeń, o których  opo­
w iedział T e W ei w 1988  roku  -  ch iń sk i tw órca, oskarżony o „kroczenie k a ­
p ita lis ty c z n ą  śc ież k ą ”, z o sta ł zm uszony do z ło żen ia  sam o k ry ty k i, s ta ł  się  
głównym  obiektem  „wiecu w alk i” w S A F S -ie , przez rok w ięziono go w izo lacji 
i poddawano torturom , w reszcie spędził dwa la ta  w Szkole 7 M aja , gdzie nosił 
śm ieci oraz naw óz, a  ta k ż e  k a rm ił św inie. P rzez rok  w ty m  sam ym  z a k ła ­
dzie reed u k acji przebyw ał inny  znakom ity  an im ato r z SA F S -u , A  D a, tw órca 
T rz ech  m n ich ó w  (S a n  g e  h e  sh a n g ,  1980) i w spółautor film u N e z h a  p o k o n u je  
K r ó la  S m o k ó w  (N ez h a  n a o  h a i ,  1979). W  tym  okresie Te W ei n ie m ógł tw o­
rzyć, ja k  sam  mówi, „Nie m ogłem  n aw et m yśleć o tym , że kiedykolw iek n ary ­
su ję  jeszcze  film . M arzyłem  tylko, aby stać  się p tak iem  i odlecieć w olnym ”10.

F ilm  G elle ra  w strz ą sn ą ł m iędzynarodow ą pu blicznością i przyw rócił p a­
m ięć o zapom nianym  ju ż  twórcy. F ilm ow y T e W ei, zgodnie z w yobrażeniem  
przebyw ającego w J i l in  n a  styp endiu m  rosy jsk iego  reży sera , to p ostać tr a ­
gicznego in te lek tu a listy , k tóry  pom im o doznaw anego upokorzenia pozostaje 
w ierny najw yższym  w artościom  sztu k i i odrzuca kom prom isy. P arad ok saln ie  
okres, k tó ry  T e W ei św iadom ie p ra g n ą ł przem ilczeć, w spółcześnie s ta je  się 
n a jb ard zie j rozpoznaw alnym  p u n ktem  od n iesien ia  d la osób zap oznających  się 
z jeg o  postacią . U  G ellera  tak że z p ełn ą  s iłą  w ybrzm iew a osadzenie T e W eia 
w k la sy cz n e j tra d y c ji ja k o  k o n ty n u a to ra  drogi arty stów  in te lek tu a lis tó w , 
twórców odrzucających aktyw ne uczestnictw o w k szta łto w an iu  się system ów  
w ładzy n a  rzecz dogłębnej k on tem p lacji św iata  n atu ralnego . D ostępne sk raw ­
k i in fo rm acji o drodze życiowej T e W eia  św iadczą je d n a k  o zupełnie in n ej po­
staw ie, k tó rą  tw órca p rzy ją ł ju ż  w la ta ch  trzyd ziesty ch  X X  w ieku, a  tak że  
odm iennej roli, ja k ą  zdecydow ał się pełnić w ap aracie  k u ltu ry  w ytw orzonym  
w C hR L-u .

Budowniczy muru

T e W ei urodził się w Szan g h a ju  w 1915  roku ja k o  Sh en g  Song. W  h isto rii 
w spółczesnej k u ltu ry  C hin  rok  te n  z a p isa ł się przede w szystk im  ja k o  d ata  
w ybuchu R u chu  Nowej K u ltu ry , zw iązanej z gorączkowo m odernizu jącym  się 
środow iskiem  ak ad em ickim  oraz pierw szym  w ydaniem  dyskusyjnego p ism a 
„Nowa M łodzież” („Xin q in g n ian ”), redagow anego przez C hen  D uxiu . N aro­
dowe odrodzenie, postu low ane przez ag itatorów  zarów no P a r t i i  N arodow ej

9 O. Alder, Te Wei. Chinese Doyen. Chinese Doyen o f  Animation, „Plateau” 1994, nr 2, 
s. 4-8. Te Wei w rozmowie z Johnem A. Lentem i Yingiem Xu dla opiniotwórczego portalu 
o animacji awn.com również nie wdaje się w dyskusję na temat Rewolucji Kulturalnej, por. 
J.A. Lent, Y. Xu, Te Wei and Chinese Animation: Inseparable, Incomparable, [online] <http:// 
www.awn.com/animationworld/te-wei-and-chinese-animation-inseparable-incomparable>, 
dostęp: 15.03.2014.

10 Za: D. Ehrlich, T. Jin, dz. cyt., s. 15.

http://%e2%80%a8www.awn.com/animationworld/te-wei-and-chinese-animation-inseparable-incomparable
http://%e2%80%a8www.awn.com/animationworld/te-wei-and-chinese-animation-inseparable-incomparable
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(GM D ), ja k  i P a r t i i  K om u nistycznej, w ym agało p od jęcia w alk i z ek sp loatu ­
ją cy m i w szelkie ch iń sk ie  zasoby im p eria listam i. Spory doktrynalne w czasie 
pow szechnej m obilizac ji m as zastępow ały  slogany i w ezw ania p atrio tyczne, 
k tórych  n ajp łod nie jszym  u jśc iem  okazała  się być k u ltu ra  pop u larna -  p rasa, 
te a tr  i k a ry k a tu ra . Zw rot in te lek tu alistó w  k u  produktom  k u ltu ry  n isk ie j słu ­
żył skonstru ow aniu  u nifiku jącego w zorca tożsam ości d la rozw arstw ionego n a ­
rodu oraz p latform y k om u n ik acji pom iędzy zrew oltow aną e litą  a  chłopstw em , 
jed y n ym  m ożliwym  spraw cą pow szechnego przew rotu.

W  ty m  okresie S zan g h a j, ja k o  je d n a  z n a jbard zie j w italnych  św iatowych 
m etro p o lii (zw any P a ry ż e m  O rien tu ), s ta ł  się ośrod kiem  m y śli lib e ra ln e j 
i lew icow ej, zarów no d zięki obecności licznych  p rzed staw icie li bog ate j k la ­
sy śred n ie j z Europy, A m eryki czy Ja p o n ii, k tórzy  za  pom ocą sp rzy ja jących  
m iędzynarodow ych k on traktów  m ogli budow ać i pom nażać sw oje fortuny, ja k  
i w yłonieniu  się now ej grupy w ra m a ch  ch iń sk ie j społeczności m ia sta . R o­
dząca się powoli od połowy X IX  w ieku  ch iń sk a  b u rż u a z ja  k o rz y sta ła  głów ­
nie ze w spółpracy z obcokrajow cam i w sektorze bankow ym  i przem ysłowym . 
W  Szan g h a ju , gdzie ch ińscy  przedsiębiorcy d ziałali w yjątkow o prężnie, szalo­
ne la ta  dw udzieste oznaczały  w zrost zachow ań konsum pcyjnych m ieszkańców  
m iasta . N ie tylko bogacili się  oni, a le  tak że em ancypow ali światopoglądowo. 
Za odcięciem  się od n eok onfu cjań skich  zasad  życia  społecznego i rodzinnego 
dzięki postępow i technicznem u, ed u k ac ji czy p rasie  ag itow ali zarów no in te ­
le k tu a liśc i k sz ta łcen i w C hinach  n a  nielicznych  u n iw ersy tetach  narodowych 
i m isy jnych , ja k  i ci p ow racający  z program ów  pracow niczych i sty p en d ia l­
nych z Ja p o n ii, Europy11 i U SA .

W raz z zain sta low an iem  się narodowego rządu  w N an k in ie  w 1928  roku 
siln ie  ju ż  osn u ta  w okół rom antycznych tre śc i buntow niczych sz tu k a  popular­
n a  zdecydow anie sk ierow ała  się w lew ą stronę. T ren d  ten  dodatkowo wzm oc­
n iła  o p resy jn a  cen zu ra  G M D . A tm osfera, w k tó re j do jrzew ał T e W ei, prze­
s ią k n ię ta  b y ła  rad y k a ln ą  p o lary zac ją  św iatopoglądow ą ch iń sk ie j m łodzieży; 
przy jęcie m artyrologicznej n a rra c ji o konieczności dziejow ej popychało j ą  do 
zn iszczen ia  w szelkich  źródeł doznaw anych przez naród upokorzeń. To poko­
len ie , przepojone p atrio tyczny m i slog an am i i gotowe n a  każde pośw ięcenie, 
zostało tak że w ytrenow ane w dogm atycznym  u tożsam ian iu  p a rtii politycznej 
ze s tru k tu rą  państw ow ą.

S h en g  Song pochodził z ubogiej rodziny, ukończył dwie k lasy  szkoły śred ­
n ie j, a  n astę p n ie  pod jął p racę w k om p an ii rek lam ow ej12. Ju ż  ja k o  T e W ei 
z a s ły n ą ł w czasie  w ojny ch iń sk o -jap o ń sk ie j (1 9 3 7 -1 9 4 5 ) ,  s ta ją c  się  ak ty w ­
nym  członkiem  Szan g h ajsk iego  Stow arzy szen ia  O brony N arodow ej M anhu a 
( S h a n g h a i  m a n h u a j i e  j iu w a n g  x ieh u i) , powołanego w lipcu 1937  roku, n ied łu ­
go po ta k  zw anym  incydencie n a  m oście M arco Polo. W e w rześniu, ja k o  O bro­
n a  N arodow a M an h u a ( J iu w a n g  m a n h u a ) ,  g raficy  za jm u jący  się ilu strac jam i,

11 W latach dwudziestych we Francji i Japonii przebywał między innymi przyszły pre­
mier ChRL-u, Zhou Enlai (1898-1976).

12 Por. J.A. Lent, Y. Xu, Te Wei and Chinese Animation... .
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k a ry k a tu rą  i sa ty rą  w znieśli hasło  „M anhua w alczy” (M a n h u a  z h a n ) ,  poprzez 
k tóre zach ęca li do w łączen ia się w d zia łan ia  w ojenne w ym ierzone przeciwko 
Jap oń czy kom . O rg an izac ja  o k reś liła  swój ch a ra k te r  ja k o  m ilita rn y  oddział 
propagandow y ( J iu w a n g  m a n h u a  x u a n c h u a n d u i)  i  rozpoczęła w ydaw anie 
w łasnego m agazynu. Po ew ak u ac ji do N an k in u  i H ank ou  a rty śc i dołączyli 
do rządowej T rzeciej S e k c ji K om isji W ojskow ej G uom indangu i w ten  sposób 
w p ełn i o ficja ln ie zanurzyli się w nurcie w ydarzeń w ojennych. W  1938 roku or­
g an izacja  podzieliła się n a  dwie grupy, a  dowódcą jed n ej z n ich  zo sta ł Te Wei.

Słowo m a n h u a 13 tłum aczy  się n a  jęz y k  an g ielsk i ja k o  ca r to o n ,  co zw raca 
przede w szy stk im  uw agę n a  sa ty ry czn y  c h a r a k te r  tego ro d za ju  g ra fik i. 
R y su n k i m a n h u a  ch arak tery zu je  lap id arność i w yrazistość przekazu, d ążą­
cego w stronę deform acji i w yolbrzym ienia absurdów  życia  codziennego, oraz 
g ra  w izerunków  o p arta  n a  an alog iach  i k ary k atu rze , co pozw ala dostrzec po­
krew ieństw o z zachod nim i satyry czn y m i ilu s tra c ja m i. E g a lita ry z m  i kom u ­
nik aty w ność są  im m an en tn ie  w p isane w g atu n ek , dlatego też w n a tu ra ln y  
sposób k a ry k a tu ra  s ta ła  się in teg ra ln y m  elem en tem  s tra te g ii propagando­
wych rozm aitych  ideologii. S zan g h a j był n iekw estionow anym  cen tru m  a rty ­
stów  i wydawców m a n h u a . T u ta j u k a z a ł się pierw szy m agazyn pośw ięcony 
te j sztuce -  „Szan g h ajsk ie  U d erzen ie” („Sh an gh ai poke”, 1918), a  n astęp n ie 
k o le jn e  opiniotw órcze m agazyny, ta k ie  ja k  „N ow oczesna M a n h u a ” („Shidai 
m an h u a”), „N iezależna M an h u a” („Duli m an h u a”) czy „Szan g h a jsk a  M an h u a” 
(„Sh an g h ai m a n h u a ”)14. T en d en cje  m odernistyczne w m a n h u a  pojaw iły  się 
w raz z opublikow aniem  w C hin ach  przedruków  zaangażow anych społecznie 
i politycznie zachodnich m alarzy  i karyk atu rzystów  (m iędzy innym i F ran cisco  
Goyi, M iguela  C ovarru biasa , G eorga G rosza, D avida Low). N a T e W eiu  n a js il­
n ie jsze w rażenie w yw arły graficzne satyry  tego ostatn iego  -  N ow ozelandczy­
k a  tw orzącego w W ielk ie j B ry ta n ii, zaangażow anego w k ry ty k ę pasyw ności 
E uropy Z achodniej w obliczu faszyzu jących  dyktatu r. D la  D. Low a szczegól­
n ie new ralgicznym  m om entem  w h is to rii obo jętności zachod niej cyw ilizac ji 
s ta ł się ta k  zw any incydent m an d żu rsk i (1931 ) i konsekw entn ie w zm agająca 
się od tego czasu  b ru ta ln a  oku p acja  ja p o ń sk a  w C hinach . Z ain teresow anie ob­
cokrajow ca losem  C hińczyków  przyczyniło się do ogrom nej popularności Low a 
w k ręg ach  artystów  m a n h u a ,  łak n ący ch  m iędzynarodow ego u zn an ia  d la gło­
szonego przez n ich  p raw a narodu  ch ińskiego  do w alk i i sam oobrony. P o ru ­
sza jąc  tem aty k ę p olityki m iędzynarodow ej, Low w ypracow ał specyficzny typ 
p rzed staw ien ia, polegający  n a  rep rezentow aniu  szerokich  grup narodow ych 
poprzez k a ry k a tu ry  ich przywódców (szczególnie H itle ra  i cesarza  H irohito). 
Low posługiw ał się w sw ych g rafik ach  tuszem , co zbliżało jeg o  tw órczość do 
ch iń sk ich  konw encji. B y ł k ry ty k iem  zaangażow anym  w w alkę o p raw a grup 
zniew olonych, n ie  by ł je d n a k  dogm atykiem . N a uw agę za słu g u je  fa k t, że

13 Terminu manhua po raz pierwszy użył Feng Zikai (1898-1975), wszechstronny arty­
sta i teoretyk zajmujący się malarstwem, literaturą, muzyką, tłumaczeniami oraz kaligrafią. 
Feng zapożyczył termin z języka japońskiego (mangga), opisując sztukę, która zdominowała 
plastyczną kulturę popularną późnego okresu dynastii Qing (1644-1912).

14 Dwa ostatnie magazyny publikowały w latach trzydziestych XX wieku prace Te Weia.
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rów nie z jad liw ie co H itle ra  czy ce sa rz a  H iroh ito  tra k to w a ł w sw oich k a ry ­
k a tu ra ch  S ta lin a , a  od 1949  roku  M ao Zedonga. M ożna je d n a k  podejrzewać, 
że antykom u nistyczne prace Low a nie po jaw iały  się w C hinach.

R ad y k aln e u polityczn ien ie ży cia  społecznego w C h in ach  trw ało  d e  fa c to  
od 1927  (rozłam  pomiędzy GM D a  K PC h) do 1949 roku (p roklam acja  ChRL-u), 
a  sa m a  w o jn a ch iń sk o -jap o ń sk a , k tó ra  d a ła  im puls rysow nikom  do z m ili­
ta ry zo w an ia  c h a ra k te ru  d ziałań , ozn acza ła  w ejście  postaw  bu ntow niczych  
w now ą fazę rozwoju, w k tó re j w ykrystalizow ała się specyficzna p oetyka ch iń ­
sk ie j sz tu k i n acjo n alisty czn e j. K oncept rew olucyjnej m a n h u a  oddaje g rafika  
T e W eia  zaty tu łow an a M a sy  z b u d u ją  m u r  n ie  d o  p o k o n a n ia  (Z h on g  z h i  c h en g  
ch en g ), opublikow ana w 1937  roku. O braz przed staw ia w idzianą z lotu  p ta ­
k a  budowę potężnego m u ru 15 przez liczny zastęp  robotników , k tórzy  k ład ą  
ciężkie cegły, pracę zaś u ła tw ia  im  potężny dźwig. Technologia n ie odgrywa 
je d n a k  ta k  is to tn e j ro li ja k  w spółpraca w szystkich  postaci, o rg aniczn a jed n ość 
we w spólnym  w ysiłku  całego narodu. A rtyści m a n h u a  w yraziście p odkreślali 
w swoich p racach  zdolność do całościowego, rom antycznego pośw ięcenia ja k o  
najw yższy w alor nowej tożsam ości narodow ej. W ym iar w spólnotowy w zm ac­
n ia  u T e W eia  napis w idniejący  n a  jed n y m  z ceglanych bloków: „W ojna łączy”. 
W  w arstw ie sym bolicznej ch iń sk i p atrio tyzm  bazow ał n ie tylko n a  k reow a­
n iu  w izerunków  zjednoczonego i silnego n arod u 16, lecz tak że  n a  d eg rad acji 
i poniżeniu  wrogów (Japończyków , innych  im perialistów , ch iń sk ich  k olaboran ­
tów). M asie m ocnej i niezw yciężonej n iczym  w ielk i m u r ch iń sk i T e W ei prze­
ciw staw ił sam otnego i śm iesznie m ałego jap oń skieg o  żołn ierza, k tóry, sto jąc 
u  podnóża budow li, n igdy n ie  będzie w s ta n ie  pokonać ch iń sk ie j potęgi. 
W  ty m  ok resie  m a n h u a  odcięła  się od satyry czn y ch  korzen i, p rzed kład ając 
ponad ironiczny k om entarz d em ask u jący  absurdy rzeczyw istości patrio tyczną 
eg zaltac ję  oraz k ro n ik a rsk ą  rozpraw ę z b ru ta ln o śc ią  przeciwników :

W rzeczywistości od 1937 do 1945 m an hu a, podobnie ja k  mówione dramaty, 
były czymś więcej niż tylko formą artystyczną: stały się efektywnym, eduka­
cyjnym narzędziem, przekaźnikiem politycznej indoktrynacji. Służyły tak­
że za główną kronikę swego czasu, niosąc świadectwa niszczącego konfliktu.
Ze wszystkich form propagandy m an hu a  była najbardziej perswazyjna17.

W  la ta ch  1 9 3 7 -1 9 4 0  (aż do rozw iązania oddziałów przez GM D ze względu 
n a  lewicowy rad y kalizm  artystów  naw ołu jących nie tylko do w alk i z najeźd ź­
cą, ale też do p ow stan ia  przeciwko narodow ym  „ciem iężycielom ”18) „brygady”

15 Nie wiadomo, czy Dmitri Geller świadomie odniósł się do tego rysunku Te Weia w de­
dykowanym mu filmie, lecz takie skojarzenie nasuwa się samo.

16 Podobnie bezpośrednio i jednoznacznie do patriotycznych uczuć Chińczyków odwołuje 
się pierwszy pełnometrażowy chiński film animowany Księżniczka Żelaznego Wachlarza 
(Tie shan gong zhu, 1941, reż. Wan Laiming, Wan Guchan), zrealizowany w trudnym okresie 
intensywnych działań wojennych.

17 H. Chang-tai, War and Popular Culture. Resistance in Modern China 1937-1945, 
Berkeley -  Los Angeles -  Oxford 1994, s. 94.

18 W 1941 roku Te Wei znalazł się w Hong Kongu, gdzie opublikował dwa tomy swoich 
rysunków -  Satyryczna manhua Te Weia oraz Kolekcja wiatru i chmur. Do 1949 roku Te Wei
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działały  w in teriorze oraz w m iastach  tak ich , ja k  N ankin , W u han, C hangsha, 
G uilin  czy Chongqing, org anizu jąc se tk i w ystaw , redag u jąc czasopism a, m ię­
dzy innym i „M anhua oporu” („K angzhan m an h u a”), i dzienniki, a le  przede 
w szystk im  p rod u ku jąc ty sią ce  m a n h u a  eksponow anych n a  p la k a ta ch , m u ­
rach  m ie jsk ich , sz tan d arach  niesionych  przez żołnierzy oraz rozw ijanych pod­
czas sp e k tak li podobnych „brygad” tea tra ln y ch . Pokazom  rysunków  tow arzy­
szyły w y stąp ien ia  agitatorów , re lac jon u jący ch  i tłum aczących  przedstaw iane 
w ydarzenia. O ddziały propagandystów  w ykazyw ały się ogrom ną m obilnością, 
dociera jąc zarów no do m ie jsc zdew astow anych przez przeciwników , ja k  i na 
lin ie  frontu . In ten sy w n a i c iąg ła  d ziałalność grafików  zaow ocow ała dostrze­
żen iem  ich przez kierow nictw o K P C h  i w zrostem  ran g i m a n h u a  w system ie 
propagandy.

Typologia ch iń sk ich  gatunków  anim ow anych z la t  trzyd ziestych  X X  w ieku 
o k re ś la n a  je s t  w ram ach  p arad y g m atu  ideologicznego -  to film  p atrio ty cz­
ny, an ty jap o ń sk i, an ty im p eria listy czn y , an ty feu d aln y , b a jk a  e d u k a cy jn a 19. 
Podobne stra te g ie  ikonograficzne i n arracy jn e  w yznaczały zarów no w ojenną 
d ziałalność anim atorów , n a  p rzykład  b ra c i W an, ja k  i T e W eia. W  trad y cji 
ch iń sk ie j p ry m at m a n h u a  nad  film em  anim ow anym  pod kreśla  odgórna de­
cy z ja  m in is te r ia ln a  z 19 4 9  roku, m ia n u ją ca  T e W eia  k ierow n ik iem  działu  
a n im ac ji w Studio F ilm ow ym  C hangchu n. „Lubię an im ację , ale n ie lubię być 
producentem . Podobało m i się tw orzen ie m a n h u a ,  n ie zaś ty ch  w szystkich  
m onotonnych k la te k . Ale d ostałem  rozkaz i m u sia łem  go w ykonać” -  powie­
dział T e W ei, p ytany o początki swej czterd ziesto letn ie j tw órczości anim ow a­
n e j20. Północnym  stu d iem  k ierow ała  C hen  B o ’er, w sp ółreżyserk a lalkow ego 
film u  S e n  c e s a r z a  (H u a n g d i m en g , 1947), przy którego re a liz a c ji dużą rolę 
odegrał F a n  M ing, czyli T ad ahito  M ochinaga21 (1 9 1 9 -1 9 9 9 ) , p ionier zarówno 
chińskiego, ja k  i jap ońskiego  film u lalkowego.

T e  W ei je s t  re p re z e n ta n te m  p okolen ia , k tó re  ob jęło  zn aczące  fu n k cje  
w ap aracie  w ładzy C hR L -u , ak cep tu jąc określoną przez M ao zasad ę pionow e­
go podporządkow ania. D ziałacze z tego sam ego szczebla w ładzy zdaw ali sobie 
spraw ę, że ich  los polityczny i pryw atny zależy  n ie ty le  od k on stru k ty w n ej, 
poziomej w spółpracy, co od zau fan ia  działaczy szczebla wyższego, w yznacza­
ją cy ch  k oleg ialnym  grem iom  odpowiednich kandydatów  do ob jęcia  poszczegól­
nych funkcji. S tra te g ia  w zajem nej ryw alizacji stanow iła  nieodłączny elem en t 
„dzierżenia” posady państw ow ej. S y tu a c ję  w k in em ato g ra fii dodatkowo kom ­
plikow ał fa k t, że w C h R L -u  n ie is tn ia ły  precyzyjne k od y fikacje  cenzorskie. 
Szefow ie studiów  zdaw ali sobie je d n a k  spraw ę z konieczności dostosow ania

krążył pomiędzy Yunnanem a Hong Kongiem. Wreszcie na dobre powrócił do Chin kontynen­
talnych, stawiając się w 1949 roku na I Chińskiej Konferencji Literatury i Sztuki w Pekinie.

19 H. Zhang, Some Characteristics o f  Chinese Animation, „Asian Cinema”, nr 14, s. 70-79, 
za: J.A. Lent, Y. Xu, Chinese Animation Film ..., s. 113.

20 J.A. Lent, Y. Xu, Te Wei and Chinese Animation... .
21 Japończyk opuścił Szanghaj w latach pięćdziesiątych XX wieku, a sam jego udział 

w tworzeniu struktur i wizji chińskiego filmu animowanego owiany jest dużą dozą tajemnicy. 
Już od połowy lat osiemdziesiątych zaczął jednak przyjeżdżać do ChRL-u, pomagając w two­
rzeniu pierwszego międzynarodowego festiwalu filmów animowanych w Szanghaju.
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się do oczekiw ań k ad r p arty jnych , zm ien ia jących  się w zależności od w prow a­
dzanych przez B iu ro  Polityczne kolejnych  k am p anii. W  1957  roku anim atorzy  
u zysk ali ca łkow itą  odrębność w stru k tu rze  ch iń sk ie j k in em atografii, co ozna­
czało, że T e W ei podlegał bezpośrednio m in istrow i k u ltu ry , a  dotychczaso­
wy d ep artam en t zo sta ł przem ianow any n a  S zan g h a jsk ie  Studio F ilm ów  A ni­
m ow anych. Z anim  je d n a k  n a stą p iła  ta  zm iana, ch ińscy  an im atorzy  m u sie li 
sp rostać tru d n ej sy tu acji o sk arżen ia  o odejście od ideałów  narodu chińskiego, 
a  w szystko przez pom yłkę, k tó ra  zak rad ła  się do w erdyktu  jurorów  festiw alu  
w W en ecji w 1956  roku22.

Droga do stylu narodowego

Film animowany nie narodził się w Chinach, tylko został tu  zaimportowany. 
Zawsze staraliśmy się zdobyć kopie rozmaitych filmów, a potem wzorowaliśmy 
się na zagranicznych filmowcach. Ale wtedy [w 1956 roku, dop. O.B.] naszym 
głównym celem stało się oddanie poprzez kino naszego własnego narodowe­
go ducha. Mając to właśnie na myśli, sam rozpocząłem pracę nad animacją, 
w której odnajdę ducha narodu. Typowym przykładem takiego eksperymentu 
jes t film Zarozum iały gen erał z 1956 roku23.

Z a r o z u m ia ły  g e n e r a ł  ( J i a o ’a o  d e  j ia n g ju n )  to film  zrealizow any w trad y ­
cy jnej tech n ice ręcznego ry su n k u  n a  celuloidzie. W  w arstw ie w izualnej ude­
rza  feeria  barw  z przew agą czerw ieni. Sw ojską, d isnejow ską słodycz zastęp u je 
w rażenie m onum entalizm u  i siły. Ś w ia t legend arny  zaw łaszcza św iat anim o­
w anej b a jk i, bow iem  scen eria  i postacie z o sta ją  przeniesione w prost z trad y cji 
opery p ekiń sk ie j (jin g ju ). P o stacią  j in g  je s t  m asyw ny G en erał, k tóry  dom inuje 
film ow e kad ry . J a k o  b o h a te r i zw ycięzca m a n ife s tu je  sw ą siłę  i w ładczość 
w g estach  i ru chach  cia ła . G en e ra ł n ie  n osi m ask i, lecz m ak ijaż  postaci j in g  
je s t  in teg ra ln y m  elem en tem  jeg o  w izerunku. P rzew aga koloru  białego św iad­
czy o bezduszności i m oralnej u łom ności b o h atera . Podobnie b ia ły  a k cen t na 
tw arzy  pochlebcy, k tó ry  w k rad a  się w ła s k i G en e ra ła , w sk azu je  n a  pok re­
w ieństw o te j postaci z przew rotnym  bo h aterem  ch o u .  E k sp resy jn y  ru ch  a n i­
m ow anych postaci zo sta ł oparty  n a  ry tm ie ch arak tery sty czn e j choreografii -  
m a jesta ty czn e j i um ow nej24.

G e n e ra ł p op ełn ia  k ard y n aln e  błędy, przed k tó ry m i p rz e strz e g a  sz tu k a  
wojny. G rzeszy  zuchw ałością, len istw em  i porywczością, a  w końcow ej fazie

22 W 1955 roku miał swoją premierę pierwszy kolorowy chiński film animowany Dla­
czego wrona jest czarna? (Wuya weisheme shi hei de, reż. Qian Jiajun, Li Keruo); rok póź­
niej zdobył on nagrodę na festiwalu w Wenecji i był pierwszym międzynarodowym sukcesem 
chińskiej kinematografii animowanej. W swoim werdykcie jurorzy pomylili jednak ChRL 
z ZSRR, co wywołało kryzys w stosunkach studia z rządem; SAFS pod kierownictwem Te Weia 
natychmiast wdrożył strategię naprawy.

23 O. Alder, dz. cyt., s. 5.
24 W trakcie przygotowań do realizacji filmu artyści studiowali ruchy i pozy aktorów opery 

pekińskiej zapraszanych do SAFS-u, por. J.A. Lent, Y. Xu, Chinese Animation Film..., s. 116.
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w ydarzeń tchórzliw ością. Przede w szystkim  je d n a k  okazu je się wodzem  k ró t­
kow zrocznym , stra teg iem , którego w pierw szym  rzędzie pokonały wygody ży­
c ia  w pokoju. M oralizatorstw o Z a r o z u m ia łe g o  g e n e r a ła  n ie  w ybrzm iew a je ­
dynie w raz z przestrog ą przed n ad m iern ą pychą w y n ik a jącą  z odniesionych 
sukcesów  czy dezaprobatą wobec rozpasanego sty lu  życia, wypełnionego u cie­
ch am i cielesn y m i i alkoholow ym i. Ideologiczny dydaktyzm  ch iń sk ie j a n im a­
c ji zryw a z kom u n istyczn ą nowomową, n azyw ającą  w ojnę pokojem , wolność 
niew olą, a  ig n oran cję  siłą . P rzy k u ta  do swego sied zisk a  papuga, p e łn iąca  n a  
rów ni z serw ilistycznym  k la k ierem  rolę u lubionej m ask otk i G en era ła , raz po 
raz w ykrzykuje slogan „Pokojowy św iat!”. D la  słabego wodza słow a te  są  n a j­
g ro źn ie jszą  tru cizn ą , n a to m ia st czu jność, tre n in g  i dążność do k o n fro n tac ji 
to obow iązki zdolnego w ładcy. T e W ei pod jął w yzw anie skon stru ow an ia  ch a ­
ra k te ru  narodow ej an im acji, podczas gdy polityczną ra c ją  s tan u  C hR L -u  była 
m a n ife sta c ja  i jed n o czesn a  budow a m ocarstw ow ości w re a lia ch  zim now ojen- 
nych k o n fro n tac ji, czyli p o lity ka pośw ięcen ia  społecznego n a  rzecz w zrostu  
potęgi m ilita rn e j. C elem  społecznym  n ie był pokój, lecz gotowość bojowa.

Z a r o z u m ia ły  g e n e r a ł  uznaw any je s t  za  początek złotego okresu  szanghaj- 
sk ie j szkoły an im acji. W  przypadku C hin  precyzyjne dookreślenie ch a ra k teru  
działań  te j m iędzygeneracy jnej form acji artystyczn ej n ie w ydaje się zadaniem  
karkołom nym , ta k  ja k  d zie je się to przy próbie zd efin iow an ia  p o lsk ie j, za- 
g rzebsk ie j, czeskiej czy rad zieck ie j szkoły an im acji. F ilm y  z S A F S -u  z la t  p ięć­
dziesiątych  i sześćd ziesiątych  X X  w ieku d eterm in u je k on sekw encja  form alna 
-  film  T e W eia  je s t  w praw dzie typow ą dla w szelkich  k in em ato g rafii an im acją  
n a  celuloidach, lecz odwołuje się do trad y cji ściśle ch iń sk ie j.

W  1957  roku T e W ei w prow adził do pracy  stu d ia  slogan „Droga do stylu  
m inzu ”25, odnosząc się do n acjon alisty czn e j k a teg o rii „chińskości”, u n ifik u ją ­
cej e tn iczn ą  i k u ltu row ą różnorodność C hińczyków . W  studiu  w ciąż pow sta­
w ały film y tradycy jne, lecz ich treść  odnosiła się do wytworów k u ltu ry  i m yśli 
ch iń sk ie j (zarówno k lasycznych k siąg , oper pekińskich , ja k  i przysłów). P raw ­
dziwie cen ioną produkcją były je d n a k  film y wysoce artystyczne, k tórych  te ch ­
n ik i opracow yw ali ch ińscy  film ow cy we w łasnym  zak resie , czerp iąc ze wzo­
rów k u ltu ry  narodow ej (a n im a c ja  tu szu  i wody, zw ijanego papieru , ch iń sk a  
w ycin an k a). Tw órcy szkoły sz a n g h a jsk ie j p u blikow ali te k s ty  teo rety czn e26 
i tw orzyli m an ifesty . S a m  ch a ra k te r  pracy  w ym uszał n a  n ich  w spólnotę pro­
gram ow ą, T e W ei zaś p e łn ił fu n k cję  „papieża”. O ile  w E u rop ie Środkow o­
-W schodniej trend y  w sztuce w najogóln iejszym  rysie ch arak tery zu je  sym ul- 
tan iczność pom iędzy innow acją  a rty sty czn ą  a  w yw rotow ością społeczną, to n a  
zasad zie pełnego przeciw ieństw a szkoła szan g h a jsk a  dążyła do zesp olen ia  no­
w atorstw a w sztuce z fu n k cjon aln ością  w ram ach  system u  m aoistow skiego.

R ew ita lizac ja  w ojennych tre śc i propagandow ych, tow arzysząca udziałow i 
C hin  w w ojnie k oreań sk ie j (1 9 5 0 -1 9 5 3 ) , ponownie m ia ła  działać m obilizu ją­
co n a  m asy. C elem  chińskiego film u anim ow anego n ie  b y ła  p rosta  rozryw ka

25 Por. W. Wu, dz. cyt., s. 31-54.
26 Teksty Te Weia ukazywały się w 1960 roku w chińskim „Dzienniku Ludowym”.
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i podstaw ow a dydaktyka, ale ciągłe podtrzym yw anie zbiorowego en tu z jazm u  
do przebudowy C hin  w duchu nowego ład u  społecznego. Tego rodzaju  propa­
gand a przyw oływ ała w praw dzie w ojow niczą bezpośredniość przekazów  m a n -  
h u a , pozbaw iona b y ła  je d n a k  całkow icie je j  h u m anisty czn ego, krytycznego 
w ym iaru. J a k  zau w aża W u W eihua, k iedy an alizu je  szkołę szan g h a jsk ą  pod 
k ą te m  re lacy jn ości różnych k on cep tu alizac ji k a teg o rii m in zu  w film ie anim o­
w anym : „[niezbędne je s t  dostrzeżen ie ro li -  dop. O .B .] n a ra s ta ją c e j w ładzy 
państw ow ego d ysk u rsu  oraz stopniow ego z a n ik a n ia  su biektyw nej i indyw i­
d u aln ej k rea ty w n o ści”27. W  ta k im  k o n tek śc ie  k w estio n o w aln a  w ydaje się 
adekw atność używ ania te rm in u  „szan g hajsk a  szkoła an im a c ji”. O kazu je się 
bowiem , że b rak  tu  zasadniczego w yznacznika „szkoły”, ja k im  je s t  św iadom a 
i zindyw idualizow ana działalność autorów.

Towarzysz artysta

Z h isto ry cz n e j p ersp ek ty w y  p rz e n ie sie n ie  te c h n ik i m a la rs tw a  tu szem  
(sh u i m o  h u a , in k -w a s h  p a in t in g )  w obręb m edium  film u anim ow anego było 
n ajw iększym  dokonaniem  artystyczn ym  T e W eia, k tó re  zadecydow ało o s ta ­
tu sie  reży sera  w pow szechnej h is to rii film u anim ow anego. Pod jeg o  k ieru n ­
k iem  te ch n ik a  w ym ag ająca  niezw ykle mozolnego w ysiłku  z o sta ła  opracow ana 
przez ch iń sk ich  arty stów  z S A F S -u  pod k on iec la t  p ięćd ziesiąty ch . J e j  z a ­
stosow anie w film ach  sygnow anych przez Te W eia  -  K ija n k i  s z u k a ją  m a m y  
(X iao  k e d o u  z h a o  m a m a ,  1961), P a s te r z  i f l e t  (M u ton g , 1 9 6 3 )  oraz U czu cia  
z g ó r  i w od y  (S h a n s h u i  q in g ,  1988) -  n ie tylko nadało ch iń sk ie j sztuce an im a­
c ji całkow icie unikatow ego ch arak teru , lecz tak że stanow iło znaczący  w kład 
w kształtow anie się autonom icznej tożsam ości sam ego m edium . F a k t  ten  n ie­
koniecznie byw a dostrzegany przez teoretyków  film u anim ow anego, d la k tó ­
rych k la sy fik a c ja  an im acji ja k o  z jaw isk a  kinowego lub plastycznego przez długi 
czas pozostaw ała isto tnym  przedm iotem  sporu. P lastyczny  rodowód an im acji 
oraz n iem al organiczny i niezw ykle insp iru jący  zw iązek obu sztuk nie zo sta ją  
zanegow ane wraz ze stw ierdzeniem  kinowego ch arak teru  film u anim ow anego 
-  k tóry  dzięki m ontażow i (s tr ic te  film ow em u środkowi w yrazu) czy irrac jo n a l­
nej logice n a rra c ji podążającej za  tran sfo rm acjam i i ry tm em  obrazów stanow i 
re p reze n tac ję  z jaw isk  pow stających  lub rozw ija jący ch  się n a  oczach widza. 
P aw eł Sitkiew icz ja k o  koronny argu m ent w debacie przywoływał stw ierdzenie 
G illes’a  D eleuze’a, że o pełnej „kinowości” film u anim ow anego

decyduje fakt, że rysunek nie przedstawia jakiejś dopracowanej sceny czy po­
staci, lecz jest raczej zarysem jakiejś postaci cały czas się tworzącej lub znikają­
cej, o której wyglądzie decyduje ruch linii i punktów uchwyconych w dowolnym

27 W. Wu, dz. cyt., s. 36.
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momencie przebywanej przez nie trasy. [... ] Nie ukazuje on nam postaci uchwy­
conej w jakim ś szczególnym momencie, lecz ciągłość ruchu, który opisuje tę 
figurę28.

W  k w estii a n im ac ji m alarstw a  tuszem , opracow anej i doskonalonej przez 
T e W eia  oraz jeg o  w spółpracow ników , zak orzen ien ie w nobliw ej sztuce p la ­
stycznej je s t  oczyw iste. O siąg n ięcie  m istrzo stw a w ty m  g atu n k u  film u  a n i­
m owanego podlega tym  sam ym  zasadom , co k u n sz t doskonalony przez ch iń ­
skich  m alarzy  literatów , a  w ięc zależy  od spójnego p rze jaw ian ia  się w dziele 
elem entów : y i  (odnoszącego się do p rzem yślan ej i sz la ch etn e j idei, in te n c ji 
lub k on cep cji s to jące j za  obrazem ), q i  (siły  żyw otnej lub ducha zw iązanego 
z ru ch em  św iata  n atu ralnego , k tó re  nadaw ałyby ry tm  pociągnięciom  pędzla), 
s h i  (p otencji zaczerp n ięte j ze św iata  natu ralnego , w yzw alającej w p rzed sta­
w ieniach  odpowiedni rozm ach) oraz b i (m a estr ia  w użyciu pędzla, ja k o ść  od­
nosząca się zarów no do fizycznego ak tu  tw orzenia obrazu, ja k  i zw iązanych 
z n im  m etafizycznych doznań m alarza) -  „bi je s t  prowadzone przez y i , n ap ę­
dzane przez q i  i  określan e przez s h i”29.

U chw ycenie procesualności, m u tacy jn ości i tem poralności św iata  n a tu ra l­
nego zgodnie z a u to rsk im i zam ierze n iam i w y zn acza ją  w alory  tradycy jnego  
ch ińskiego  m a la rstw a  tu szem . Jed n o cześn ie , choć zu p ełn ie od sieb ie  n ieza ­
leżnie , k a teg o rie  te  s ta ły  się podstaw ow ym i k ry te ria m i słu żącym i do opisu 
film u anim ow anego. M iędzy dwom a dziedzinam i sztu k  w izualnych zachodzi 
w idoczna k oresp on d en cja , n ie  m a  je d n a k  mowy o jed n ozn aczn ości. K ażd a 
z n ich  obarczona je s t  bow iem  b a la s te m  ściśle  zw iązanym  ze sp ecy fik ą  m e­
dium . K o n tem p lacy jn e  m alarstw o  pozostało sz tu k ą  h erm ety czn ą , e lita rn ą  
i indyw idualną (zarów no ja k o  a k t twórczy, ja k  i dośw iadczenie percepcyjne), 
podczas gdy arty sty czn y  film  anim ow any tw orzony w C h R L -u  by ł z n aczą ­
cym  elem en tem  zinstytucjonalizow anego a p ara tu  propagandy, realizow anym  
w sposób kolektyw ny i odbieranym  n a  sk a lę  m asow ą, zgodnie z lin ią  polityki 
k u ltu ra ln e j K P C h  k sz ta łtu ją ce j tam te jszy  sy stem  kinem atograficzny.

R ek o n stru k c ja  rozw oju chińskiego film u anim ow anego zgodna z chronolo­
g ią  w ydarzeń h istorycznych n a tu ra ln ie  obarczona je s t  ograniczonością in te r­
p retacy jn ą , n iem n ie j rzadko kiedy w h is to rii k u ltu ry  zw iązek pom iędzy poli­
ty k ą  a  sz tu k ą  p rzybiera ta k  organiczną i sp ó jną form ę, ja k  m iało to m iejsce 
w C hR L -u  w okresie pracy  tw órczej T e W eia. Aby określić zm ienne k sz ta łtu ją ­
ce dom inujący sty l m in z u , bezpośrednio zw iązany z nacjon alisty czn y m  p a ra ­
dygm atem  ch iń sk ie j rew olucji, n ależy  szczególną uw agę zw rócić n a  k am p an ie 
z la t  1 9 5 6 -1 9 5 8 . W  m aju  19 5 6  roku  form aln ie rozpoczęła się K am p an ia  S tu  
Kw iatów , podczas k tó re j M ao Zedong i k ad ry  p arty jn e  zachęcały  in te le k tu a li­
stów, artystów  oraz edukatorów  do konstru k ty w n ej k ry ty k i dotychczasow ych 
osiągnięć chińskiego kom unizm u. B y ł to okres pewnego rodzaju  lib era lizac ji

28 G. Deleuze, Tezy o ruchu. Pierwszy komentarz do Bergsona, tłum. J.M. Godzimirski, 
„Kwartalnik Filmowy” 1993, nr 1, s. 19-20, za: P. Sitkiewicz, Małe wielkie kino. Film animo­
wany od narodzin do okresu klasycznego, Gdańsk 2009, s. 17.

29 J. Gao, dz. cyt., s. 190.
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św iatopoglądow ej, o tw iera jący  obszary  d y sk u sji teorety czn ej odnoszącej się 
zarów no do polityki, ja k  i d ziałalności artystycznej.

K oncep t sty lu  m in z u  ja w i się ja k o  przejaw  dysku rsu  n acjonalisty cznego 
gruntow nie zakorzenionego w m aoizm ie, ale rów nocześnie stanow i kon tyn u ­
ację  idei obecnej w m yśli ch iń sk ie j od X IX  w ieku, a  w yrażanej oficja ln ie  przez 
ch iń sk ie  w ładze w w ieku X X I -  „zhongti, xiyong” („chińskie -  ja k o  su b sta n ­
cja , zachodnie -  ja k o  środek”)30. M odel stylistyczny , k tóry  k ry sta lizow ał się 
w okresie „rozkw itu S tu  K w iatów ” bazow ał n a  dum ie z osiągnięć cyw ilizacji 
ch iń sk ie j, zarów no je j  wytworów kulturow ych, ja k  i idei oraz postaw  in te le k ­
tu aln y ch  k sz ta łtu jący ch  życie społeczne P ań stw a  Środka. T en  drugi w niosek 
n asu w a się w zw iązku z p ierw szeństw em  a n im ac ji tu szu  i wody w śród innych 
„ściśle ch iń sk ich ” tech n ik  film u anim ow anego, m im o że pow stało stosunkow o 
niew iele produkcji tego typu. A rtystyczn a a n im a c ja  o ch arak terze  k on tem p la­
cyjnym  zy sk a ła  u znanie (i w sparcie) p rem iera  Zhou E n la ia 31, zn a jd u jąc się 
w ten  sposób w orbicie szczególnego za in tereso w an ia  w ładzy. S a m a  tech n ik a  
s ta ła  się p rzekaźn ik iem  tre śc i k u ltyw u jącym  i re in terp re tu jący m  oryginalne 
wzory kultury.

W  m aju  1957  roku  chińscy  in te lek tu a liśc i rzeczyw iście przy stąp ili do ot­
w arte j k ry ty k i system u, n ie  spodziew ając się szykow anej przez M ao rad y k al­
nej i dotkliw ej k on try  w p ostaci ta k  zw anej k am p an ii przeciw ko prawicowcom  
(1 9 5 7 -1 9 5 8 ) . A rtyści nobilitow anego do ran g i sz tu k i narodow ej film u anim o­
w anego n ie  w padli je d n a k  w „rew izjonistyczną pu łapkę”. W  sw ej ese n c ji bo­
w iem  nowo w ykreow any sty l m in zu  za k ła d a ł n iesk ażo n ą  in k lin a c ja m i poli­
tycznym i, an i też n aw et filozoficznym i, ek sp lorację  dziedzictw a kulturow ego. 
P roste , lin earn e  n a rra c je  pełniły  fu n k cję  słu żebną wobec rozw ija jące j się na 
oczach w idza efek tow n ej p re z en ta c ji, p rzen oszącej d zięki k in em atografow i 
(narzędziu  zachodniem u) czysto ch iń sk ą  su b stan c ję  do obiegu m asow ego. Za­
chowawczość film ow ych fabu ł w iąza ła  się z faktem , że kino anim ow ane sk ie ­
row ane było przede w szystk im  do w idza m łodego, m im o iż e s te ty k a  m in zu  
w a n im a c ji s ta w a ła  się czy te ln a  dopiero w oczach dojrzałego u żytkow nika 
k u ltu ry . O sym bolicznej w ięzi łączące j a p a ra t państw ow y i naród p isa ł J e a n ­
-P ierre  Dieny:

W Chinach [...] nie ma przerwy w ciągłości literatury dziecięcej, młodzieżowej 
i tej dla dorosłych. Wszystkie trzy, będąc gałęziami tego samego trzonu oficjal­
nej ideologii, przypominają się nawzajem. Chiny traktują dzieci ja k  dorosłych, 
a dorosłych ja k  dzieci32.

F ilm  K ija n k i  s z u k a ją  m a m y  pow stał w 1961  roku w w yniku w spółpracy 
T e W eia  z innym  u znanym  ch iń sk im  an im atorem , Q ian J ia ju n e m , i stanow i 
p ierw szą re a lizac ję  film ow ą w tech n ice m ala rsk ie j a n im ac ji tuszu. E ste ty czn ą

30 Por. L. Kasarełło, Chińska kultura symboliczna. J e j  współczesne metamorfozy w lite­
raturze, teatrze i malarstwie, Warszawa 2011, s. 64.

31 Por. J.A. Lent, Y. Xu, Chinese Animation Film..., s. 118.
32 J.-P. Diény, Le monde est à vous: la Chine et les livres pour enfants, Paryż 1971, 

s. 7-8, za: W. Wu, dz. cyt., s. 47.
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in sp ira c ją  d la  T e W eia  b y ł obraz nazw any Ż a b y  s k r z e c z ą c e  w z d łu ż  c a łe g o  
s t r u m ie n ia  (W a sh en g  s h i l i  ch u  s h a n q u a n )  au to rstw a Q i B aish ieg o , jednego 
z n a jb ard zie j p rom inentnych  m alarzy  ch iń sk ich  pierw szej połowy X X  w ieku. 
Z dum iew ające je s t  podobieństw o narodzin  konceptu  stojącego za  pow staniem  
obrazu  Q i B aish ieg o  oraz film u T e W eia. Pod koniec la t  p ięćdziesiątych  pisarz 
Lao Sh e postaw ił przed Qi w yzw anie zobrazow ania poetyckiego w ersu, który  
s ta ł się ty tu łem  dzieła33. Tym czasem  w 1960  roku g en era ł C hen  Y i, w icepre­
m ier C hR L-u , zw iedzając w ystaw ę pośw ięconą film ow i anim ow anem u, napo­
m k n ął (co zostało  potraktow ane ja k o  w ezw anie sk ierow ane do artystów ), że 
pragnąłby, aby pewnego d nia obrazy Q i B aish ieg o  ożyły34.

R adość i w italność p rzeb ija ją  ze w szystkich kadrów  film u K ija n k i  s z u k a ją  
m a m y .  R adosny je s t  zarówno kobiecy głos z offu, ja k  i rozśw ietlona toń jez io ­
ra, k tó rą  przem ierza w esoła grom adka młodych żab poszukujących ukochanej 
m atki. P oszukiw ania nie tylko kończą się szczęśliw ym  spotkaniem  całe j rodzi­
ny, ale tak że św iadom ym  i en tu zjastycznym  podjęciem  przez w odną młodzież 
istotnego w yzw ania: „K ijan k i są  am bitne. P rzy rzek a ją  chronić w szystkie ro­
śliny  przed szkodnikam i!”35. In fan ty ln a , p rosta  fabu ła  je s t  p re tek stem  do za ­
stosow ania now atorskiej techniki. P ionierstw o przedsięw zięcia uw idacznia się 
w sposobie an im acji -  tło obrazu pozostaje statyczne, podczas gdy jed en  e le ­
m en t lub grupa elem entów  (na przykład grom ada k ijan ek ) znajd u je się w ru ­
chu. E k sp ery m en t okazał się je d n a k  w ystarczająco  satysfakcjon u jący  -  Te W ei 
i Q ian J ia ju n  n ie tylko udowodnili, że m alarstw o tu szu  i wody posiada poten­
c ja ł an im acji, ale tak że sam  film  w ysłany n a  zagran iczne festiw ale zdobył za in ­
teresow anie jurorów  w Annecy, C annes i Locarno. W  opinii T e W eia rea lizac ja  
K ija n e k  oznaczała pu n kt zw rotny w h isto rii chińskiego film u anim ow anego -  
„[Ten film ] pokazał, że ta  zaim portow ana form a sztu k i zo sta ła  całkow icie za ­
absorbow ana”36.

Tw órcy n a ty ch m ia st p rz y stą p ili do re a liz a c ji k o le jn eg o  film u  w ykorzy­
stu jącego m alarstw o tuszu . P a s te r z  i f l e t  zo sta ł zaprezentow any publiczności 
w 1963  roku. W ydaje się, że podczas pracy  nad ty m  dziełem  k ierow nik  SA F S-u  
po raz pierw szy pozwolił sobie n a  u jaw n ien ie się w dziele au to ra  i d y sk ret­
ne opu szczen ie pozycji lo ja ln eg o  in te rp re ta to ra  p a rty jn y ch  rozporządzeń. 
T e W ei i Q ian  J ia ju n  ponownie osadzili estety k ę obrazu  w k on tek ście  tw órczo­
ści w ybitnego, w spółczesnego m alarza . L i K eran , uczeń Q i B aish ieg o , podob­
nie ja k  „num er 1” szang hajsk iego  studia, w okresie w ojny ch ińsko-japońskiej 
oraz w ojny domowej d z ia ła ł w propagandow ych b ry gad ach  artystyczn ych , 
będ ąc jed n y m  ze w spółpracow ników  Zhou E n la ia . N ow atorsk ie  m alarstw o  
L i K eran a , n iew yrzekające się odwiecznych tem atów  zw iązanych z k ra jo b ra ­
zem, fau n ą czy florą, zbliżyło się do n atu ra ln e j, ludowej prostoty. N ajczęstszym i

33 Por. Y. Jin, dz. cyt., s. 74.
34 Por. D. Ehrlich, T. Jin, dz. cyt., s. 10.
35 Weihua Wu wskazuje na dodatkową intencję towarzyszącą powstaniu filmu: „Jest to 

jeden z kilku zespołowych eksperymentów odpowiadających na Wielki Skok Naprzód” (W. Wu, 
dz. cyt., s. 42).

36 O. Alder, dz. cyt., s. 5.
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te m a ta m i jeg o  tw órczości były bow iem  m ałe w sie, dzieci oraz obrazy domo­
w ych bawołów.

P a ste rz  i baw ół są  z a te m  b o h a te ra m i pierw szego au torsk ieg o  film u  Te 
W eia. Pom iędzy zw ierzęciem  a  jeg o  opieku nem  is tn ie je  n ie m a l o rg aniczn a 
więź głębokiego porozum ienia. O p eru jąc zaledw ie k ilk o m a p rzed staw ien ia­
m i nacechow anym i sym bolicznie, a r ty s ta  stw orzył dużo bard ziej złożoną opo­
w ieść o potrzebie h arm o n ii i m iłości oraz k om p lem en tarn ości s ił w ita ln y ch  
i cierp ien ia , niż u czynił to w sw ym  poprzednim  film ie. Zarówno dziecko, ja k  
i domowy baw ół to re p rez e n ta c je  n iezw ykle m ocno zw iązane z dobrodziej­
stw em  harm onijnego  w spółżycia człow ieka z n a tu rą . Z o sta ją  one skonfronto­
w ane z fle tem , elem en tem  k u ltu ry , a try b u tem  m ędrców, sym bolem  sm u tku  
i c ierp ien ia37. F le t  stanow i w film ie T e W eia  narzędzie k om u n ik acji pom ię­
dzy szczodrą n a tu rą  a  w ielbiącym  ją  człow iekiem . N ie w yw ołuje zagrożen ia  
an i chaosu, lecz je s t  koniecznym  elem en tem  dopełn iającym  re la c ję  człow ieka 
z jeg o  otoczeniem . Gdy rok po prem ierze P a s t e r z a  i f le tu  T e W ei zo sta ł o sk ar­
żony o „kroczenie k a p ita lis ty cz n ą  ścieżk ą”, film  ten  określono ja k o  „nieodda- 
ją c y  w alk i k la s  i p ara liżu jący  św iadom ość społeczną”, w krótce też zo sta ł wy­
cofany z w szelkiej d ystrybu cji -  aż do 1978 roku38.

Mistrz odchodzi

K u ltu row e i społeczne s tra ty  pow stałe w w yniku  R ew olu cji K u ltu ra ln e j 
do dziś n ie zo sta ły  w p ełn i oszacow ane. W  o k resie  d ez in te g rac ji w szelk ich  
form  ludzkiej d ziałalności -  in te lek tu a ln e j, artystyczn ej, społecznej czy gospo­
darczej -  m iliony ludzi poddane zosta ły  zn iszczeniu  fizycznem u i duchowe­
mu. Zgodnie z now ą polityką D eng X iaopinga, oceniającego 70%  decyzji M ao 
ja k o  słuszne, zaś 30%  -  ja k o  błędne, R ew olu cja  K u ltu ra ln a  zaliczona zo sta ła  
do te j drugiej k a teg o rii. A rty ści zw iązan i z S A F S -em , k tórzy  od 19 7 0  roku 
stopniowo zaczęli w racać do S za n g h a ju  i swojego dawnego m ie jsca  pracy39, 
u n ik a li p ro b lem aty k i rozliczeniow ej w nowo realizow an y ch  p rod u k cjach 40. 
Za ta k  zw any drugi złoty okres szan g h a jsk ie j szkoły a n im ac ji u znaje  się la ta  
1 9 7 6 -1 9 8 0 , okres ch arak tery zu jący  się przede w szystkim  rew ita liz a c ją  stylu  
m in z u , odzyskaniem  „półkowników” zrealizow anych w poprzednich dekadach 
oraz naśladow nictw em  konw encji w ypracow anych w la ta ch  1 9 5 7 -1 9 6 6 .

T e  W ei p rzerw ał m ilczen ie w 1988  roku, re a liz u ją c  swój n a js ły n n ie jsz y  
i z pew nością n a jw y bitn ie jszy  film , U czu cia  z g ó r  i w ody . W  re a liz a c ji film u

37 Tamże, s. 82-83.
38 Por. D. Ehrlich, T. Jin, dz. cyt., s. 12.
39 Nie od razu jednak obejmowali oni swoje poprzednie funkcje. Te Wei, niegdyś kierow­

nik studia, został mianowany kierownikiem czytelni, a na uprzednie stanowisko powrócił do­
piero po upadku „Bandy Czworga”.

40 Do istotnych wyjątków należą: Jedn a noc w galerii (Zai yishu hualang yiye, 1978, reż. 
Lin Wenxiao), Nezha pokonuje Króla Smoków (Nezha nao hai, 1979, reż. Wang Schuchen,
Yan Dingxian, A Da), Trzech mnichów (San ge heshang, 1980, reż. A Da).
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w spółpracow ali z n im  m łodzi a rty śc i z S A F S -u  -  Y a n  Sh an ch u n  i M a K exuan. 
T en  n ie sp e łn a  d w u d ziestom inu tow y film  stan o w i ta k ż e  n a jd o sk o n a lsz ą  
rea lizac ję  w ykonaną w m alarsk ie j tech n ice an im ac ji tuszu. Tym  razem  je d n a k  
T e W ei nie odnosił się estetyczn ie do żadnego z u znanych ch iń sk ich  m alarzy, 
lecz sam  od podstaw  w ykreow ał św iat m onum entalnych  gór i n iepokojących 
stru m ien i, po k tórym  w ęd ru ją  M istrz  i jeg o  U czeń. M onochrom atyczny klucz 
barw n y  rzad ko k ied y  je s t  p rzełam y w an y  e lem e n ta m i kolorow ym i ( ja k  n a  
przykład  żółte m otyle). N ajczęście j w erty k a ln a  o rie n ta c ja  p rzestrzen i w k a ­
drach przydaje anim ow anej p rezen tacji w rażenie ogromu, k tóry  przytłaczałby  
w idza, gdyby n ie  piękno zniuansow anego p rzed staw ien ia  g órskich  szczytów 
i rw ącej wody. Dwie ludzkie sy lw etki oraz z czułością n iesiony przez U cznia 
in stru m en t q in  ( in stru m e n t strunow y przypom inający  cytrę) stanow ią  in te ­
g raln e e lem en ty  k ra jo b razu . H arm on ijn e, lecz n iebezbolesne w spółistn ien ie 
ludzi i natu ry , k tóre Te W ei obrazow ał ju ż  w swoim  poprzednim  film ie, je s t  
je d n a k  w ty m  w ypadku tylko jed n y m  z w ielu  w ątków  n a js ta rsz e j ch iń sk ie j 
opow ieści o cyklu  u m ieran ia  i narodzin.

Z ciszy tow arzyszącej początkow ym  kadrom  w yłan ia  się szum  wody, a  n a ­
stęp nie ko jące i g łębokie dźw ięki q in . N au ka gry n a  q in  n a le ż a ła  do k anonu  
edukacyjnego literatów , w yrażanie za  jeg o  pom ocą em ocji i w rażeń  stanow i­
ło u m iejętność rów ną m a e str ii m ala rsk ie j czy k alig raficzn ej. O siągnięcie au ­
tentycznego k u n sztu  było je d n a k  w yzw aniem  całego życia, podołali m u tylko 
nieliczni, w ybitn i artyści. Po la ta ch  spędzonych n a  pracy  propagandow ej i or­
g an izacy jn e j T e W ei w ycofał się z p ełn ionej przez dekady ro li przywódczej 
i zgodnie z tra d y c ją  z a ją ł pozycję zew nętrznego obserw atora  przem ian. Pod 
k on iec la t  o siem d ziesiątych  p o lity k a  m od ern izacji i b o g acen ia  się  o sta tecz ­
nie zlikw idow ała etos in te lek tu a lis ty  oddanego służbie cyw ilnej i p ielęg nacji 
k u ltu ry . W olta  T e W eia  w yraźnie św iadczy o konserw atyw nym  podłożu jego  
d ziałalności arty sty czn ej. S a m  tw órca zd aw ał sobie spraw ę z jeg o  is tn ien ia : 
„W ydaje m i się, że widzę coś konserw atyw nego w m oim  w łasnym  stylu . Lecz 
o ile rozpoznaję owe konserw atyw ne, pow ściągliw e e lem en ty  w stylu , to nie 
je s t  m i łatw o je  pokonać i osiągnąć sty listyczny  przełom ”41.

Początkow o U czeń przybyw a do M istrza , aby pod jego  k ieru n k iem  ćwiczyć 
się w grze n a  q in . W raz z upływ em  czasu  w n a tu ra ln y  sposób U czeń osiąga 
coraz wyższy stopień zaaw an sow an ia  w sztuce, zaś M istrz s ta je  się coraz s łab ­
szy fizycznie. U czeń m u si w ięc szkolić się sam otnie. W chodząc w św iat natu ry , 
n aw iązu je k o n ta k t ze zw ierzętam i, powoli zaczy n a ją  do niego tak że docierać 
u czucia w ezbranej wody i p iętrzących  się gór. O sta tn i w ysiłek  M istrza  polega 
n a  przepłynięciu  w raz z U czniem  rw ącej rzek i oraz p rze jściu  przez góry -  po 
to, aby p rzekazać m u q in  i odejść w dal. W ym ow a tran sgresy jn eg o  p rzed sta­
w ien ia  s ta je  się w yjątkow o k larow n a dzięki p u lsu jącej fak tu rze kadrów  oraz 
powolnej, lecz zrytm izow anej i konsekw entnej p rzem ianie kształtów  k ra jo b ra ­
zu, w którym  n ie m ożna w ytyczyć oczyw istej g ran icy  pom iędzy sk a łą  a  wodą. 
R uch św iata  natu ralnego , oddaw any w trady cy jnym  m alarstw ie  poprzez ry tm

41 O. Alder, dz. cyt., s. 8.
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pociągnięć pędzla, w U cz u c iach  z g ó r  i w od y  zn a jd u je  sw oje odzw ierciedlenie 
ja k o  ruch  św iata  anim ow anego, tch n ięcie  ducha w nieożyw ione kadry. R em i­
n iscen c ją  fa scy n a c ji tw órczością L i K e ra n a  są, ja k  się w ydaje, zastosow ane 
przez T e W eia  chw yty polegające n a  in k orp oracji szkiców w obręb p rzed sta­
w ien ia  (zam glonym  w zrokiem  schorow any M istrz  dostrzega jed y n ie  kontu ry  
o ta cz a ją ce j go rzeczyw istości) czy p rzen ik an ie  się p lam  tu sz u  zastosow an e 
w końcow ej sek w encji w yim aginow anej w spólnej przepraw y łodzią przez spo­
k o jn ą  ta flę  jez iora . W iz ja  ta  s ta je  się u działem  U cznia, k tóry  w fin a le  pozosta­
je  n ieodw ołalnie sam otnym  k on tyn u atorem  tradycji.

W prow adzając w obręb a n im ac ji k lasyczne koncepcje „narracji-w -obrazie” 
czy też „obrazow ania bezczasu ”42, ak ty w u jące p atrzen ie  n a  m alarstw o  k r a ­
jobrazow e z perspektyw y „chodzącej” (a  w ięc ze zm ultip likow anych punktów  
w idzenia elim in u jących  jed n ą , ce n tra ln ą  perspektyw ę), T e W ei osiąg n ął szczyt 
m ożliw ości sty lu  m in z u , zesp a la jąc  dziedzictwo trad y cy jn ej sztu k i m alarsk ie j 
z zachodnim  w ynalazkiem , a  przez to tw orząc całkow icie u n ikatow ą jak ość . 
O grom ny, m iędzynarodow y su kces film u  T e W eia  zadecydow ał o u san kcjon o­
w aniu  przez h istoryków  i krytyków  term in u  „szan g h a jsk a  szkoła  an im a c ji” 
w odniesieniu  do produkcji z SA F S-u . T erm in u , o czym  b y ła  mowa, k on tro ­
w ersyjnego z uw agi n a  program ow ą elim in ację  au torskiego indyw idualizm u 
z procesu produkcji film ow ej. M in zu , ja k  zau w aża W u W eihua,

było raczej synonimem polityki kulturalnej państwa. Reprezentacja minzu  
w jakiś sposób ciągle jest rozumiana jako proces kontrolowany i kreowany 
przez władze polityczne; jednocześnie wykazuje on [styl -  dop. O.B.] imponują­
ce tendencje w kierunku autonomii [...], która negocjowałaby pomiędzy stano­
wiskiem dyskursu państwowego a poglądami publiczności43.

W  przypadku tw órczości T e W eia, artysty , k tóry  w ytyczył drogę do sty lu  
m in zu  i przez k ole jn e dekady pieczołowicie i z ogrom nym  pośw ięceniem  budo­
w ał jeg o  s tru k tu ry  w ram ach  Szan g h ajsk iego  S tu d ia  F ilm ów  A nim ow anych, 
próby neg ocjow ania  tw órczej au ton om ii zakończyły  się d ram aty cznie  w raz 
z osk arżen iam i w 1 9 6 4  roku. W  końcu la t  osiem dziesiątych  przy ją ł on postaw ę 
n esto ra  godzącego się z koniecznością  w ybicia się dotychczasow ych adeptów n a 
tw órczą n iezależność. T e W ei doświadczył kryzy su  stu d yjnej an im acji, k tó ra  
w raz z otw arciem  ry n k u  n ie  m ogła poradzić sobie przede w szystkim  z ja p o ń ­
sk ą  k on k u ren cją  w dziedzinie m łodzieżowej rozryw ki anim ow anej. Tw órca ten  
w idział n iead ekw atność u praw ianej przez sieb ie sz tu k i w w aru n k ach  quasi- 
-k a p ita lis ty cz n e j ry w alizacji. P rzez w iele la t  pow tarzał, że z am ierza  r e a li­
zow ać k o le jn e  film y, czek a  jed y n ie  n a  odpowiednie scen ariu sze . Z am ierzeń  
tych  nigdy n ie spełn ił, m im o że z m a rł dopiero w 2 0 1 0  roku. Sym bolicznym  
zam kn ięciem  epoki szan g h a jsk ie j szkoły an im acji pozostaje 1989  rok, z uwagi 
n a  jeg o  znaczenie w h is to rii ch iń sk ie j ku ltu ry . W  istocie je d n a k  szkoła szang- 
h a js k a  kończy się w raz z U cz u c iam i z g ó r  i w ody , dziełem  w p ełn i świadom ym

42 O koncepcjach „narracji-w-obrazie” jako „narration in paiting” oraz „obrazowania bez- 
czasu” jako „timeless painting” pisze Jianping Gao, por. J. Gao, dz. cyt., s. 111.

43 W. Wu, dz. cyt., s. 42.
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swej n iep rzy staw alności ta k  do ra m  w yznaczonych rew olucją  -  choć to dzię­
k i rew olucji tw órcy tacy  ja k  Te W ei rozpoczęli poszu kiw ania ściśle  ch iń sk ich  
te ch n ik  an im acji, co doprowadziło ich  do eksperym entów  z m alarstw em  tu ­
szem  -  ja k  i do kierunków  w yznaczonych dla k ra ju  zm odernizow anego, podą­
żającego za  pieniądzem , n ie zaś dźw iękiem  q in .
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S t r e s z c z e n i e

Autorka artykułu podejmuje, nieopracowany dotąd na gruncie polskiego filmo- 
znawstwa, temat klasycznego filmu animowanego tworzonego w Chińskiej Republice 
Ludowej w latach 1957-1989. Ukazuje go poprzez pryzmat życia i twórczości nesto­
ra chińskiej animacji, Te Weia. Je j celem jest zdefiniowanie kategorii „szanghajska 
szkoła animacji” oraz sprecyzowanie terminu „styl m inzu”, odnoszącego się zarówno
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do estetyki, jak  i ideologicznych założeń chińskiej sztuki animacji. Te Wei już w latach 
trzydziestych XX wieku zaangażował się w działalność propagandową na rzecz Komu­
nistycznej Partii Chin, realizując patriotyczne rysunki m anhu a. W 1949 roku stanął na 
czele Departamentu Animacji w Studio Filmowym Changchun, a od 1957 roku kiero­
wał działalnością Szanghajskiego Studia Filmów Animowanych (SAFS). W 1957 roku 
Te Wei wezwał animatorów do stworzenia specyficznie chińskiego stylu animacji, 
a więc użycia zachodniego środka (kinematografu) do propagowania chińskiej „esencji” 
poprzez opracowanie nowych technik (na przykład malarskiej techniki animacji tuszu) 
oraz odwoływanie się do tradycyjnej symboliki (między innymi opery pekińskiej). W ten 
sposób produkcja filmów animowanych dostosowała się do paradygmatu maoistowskiej 
propagandy, gloryfikującej chińską supremację kulturową. W warunkach totalitar­
nych jedyną dostępną twórcom formą „artystycznej kontrabandy” stała się zawoalo- 
wana filozoficzna refleksja nad relacją człowieka i natury, która najpełniej wybrzmiała 
w ostatnim filmie chińskiego mistrza (Uczucia z gór  i wody, 1988), zrealizowanym już 
w okresie modernizacji.

S u m m a r y  

C o m rad e  T e  W ei

The article discusses a subject that has not been examined in Polish Film Studies 
yet, namely the specifics of the classic animated film from the People’s Republic 
of China (1957-1989) through the prism of the life and work of Te Wei, a doyen of 
Chinese animation. The author aims to define a category of the “Shanghai School 
of Animation” and to coin the term “minzu  style” which refers both to aesthetics 
and the ideological assumptions of Chinese animation art. As early as in the 1930s 
Te Wei was engaged in propaganda activities on behalf of the Communist Party 
of China realizing patriotic m an hu a. In 1949, he led the animation department at 
Changchun Film Studio and from 1957 he was the head of the Shanghai Animation 
Film Studio (SAFS). In 1957, Te Wei called animators to undertake the challenge of 
constructing a specifically Chinese style of animation and to use Western medium 
(cinematograph) in order to transm it Chinese “essence” through new techniques 
(e.g. ink-wash animation) and references to traditional symbolics (among others, 
Peking Opera). In this way, animated film production was adapted to the paradigm of 
Maoist propaganda that glorified Chinese cultural supremacy. For Chinese authors, 
veiled philosophical reflection of the relations between man and nature became the only 
available way of smuggling “artistic contraband” under totalitarian censorship, the 
possibility of expression that was fully exploited in the last film of the Chinese master 
(Feelings from  M ountains an d  Water, 1988), completed in a period of modernization.


